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RESUMO

O objetivo desta dissertacdo é analisar o cinema de fluxo, compreender como o
mesmo se manifestou na producgéo recente do Brasil e propor uma analise filmica a
partir do sensivel. Para isso, em um primeiro momento, buscamos conceituar o
cinema de fluxo e apreender suas principais caracteristicas. Em seguida,
apresentamos um debate tedrico em torno da ideia de real, tempo e sensivel e a
construcdo de sentido no cinema de fluxo. Para tanto, nos apoiamos em autores
como André Bazin, Gilles Deleuze, Emanuele Coccia e Jacques Ranciere. Por fim,
faremos uma analise, erguida sobre o conceito de figura filmica (de Philippe Dubois),
sobre um corpus composto por dois longas-metragens de ficgédo, representantes do
cinema de fluxo brasileiro: Os monstros (Pedro Diogenes, Guto Parente, Luiz Pretti e
Ricardo Pretti, 2011) e Histdorias que s6 existem quando lembradas (Julia Murat,
2011).

Palavras-chave: Cinema. Cinema de Fluxo. Real. Sensivel. Tempo.



ABSTRACT

This dissertation aims to analyze flux cinema, to understand how it manifested itself
in recent brazilian production and to propose a film analysis approached through the
sentience. In order to achieve that, at first, we will conceptualize flux cinema, seeking
for its main characteristics. We then present a theoretical debate around the idea of
real, time and sentience and the construction of meaning at flux cinema. For this, we
rely in authors such as André Bazin, Gilles Deleuze, Emanuele Coccia and Jacques
Ranciére. Finally, we make an analysis, built on the concept of filmic figure (from
Philippe Dubois), on a corpus consisting of two fiction features, representatives of
Brazilian flux cinema: Os monstros (Pedro Diogenes, Guto Parente, Luiz Pretti and
Ricardo Pretti, 2011) and Historias que s6 existem quando lembradas (Julia Murat,
2011).

Keywords: Cinema. Flux Cinema. Real. Sentience. Time.
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INTRODUCAO

A passagem da década de 1990 para os anos 2000 foi marcada pelo
avanco da tecnologia digital no fazer cinematografico. O periodo de incertezas,
vivenciado nos anos 1980, passara e o cinema seguia se reinventando. A época era
de possibilidades: os meios de produgdo e exibicdo se diversificaram, suportes e
linguagens se hibridizaram, o audiovisual se democratizava e invadia cada vez mais
nosso cotidiano. O cinema, como o conheciamos, mudara (AUMONT, 2008). E neste
contexto que surge uma série de filmes, oriundos das mais diferentes
cinematografias, que, entre si, compartilhavam um mesmo “comportamento do olhar”
(OLIVEIRA JUNIOR, 2013). Um avancar de sons e imagens menos articulado pelos
artificios tradicionais de construcao de sentindo e sensagdes, mas capaz de produzir
um real constituido de subjetividade, pertencente a ordem do sensivel. Filmes que
os criticos franceses Stéphane Bouquet, Jean-Marc Lalanne e Olivier Joyard iriam
caracterizar como cinema de fluxo (2002; 2002; 2003).

O projeto inicial do cinema sempre foi o de intensificar o real. Ao longo
de sua histéria, o percurso para se alcancar tal objetivo foi experimentado de
diferentes maneiras. Podemos pensar, por exemplo, nos irmaos Lumiére e a via do
registro direto; em Georges Méliés e a via da ilusdo; ou, mais tarde, em Vertov e o
fascinio pelo movimento; Rosselini e o0 mundo como documento; Godard e a
exposi¢cdo da técnica. Para André Bazin, o cinema é a arte do real, imbuido da
capacidade de revelar suas ambiguidades (1991). Mas, como propde Steven Shaviro
(1993, p. 254), talvez o “maior poder do cinema seja sua habilidade de esvaziar
significados e identidades, de proliferar semelhancas sem sentido ou origem”.

A propria multi-valéncia essencial do cinema transforma-o em espaco
de constante tensionamento. Eventualmente, filmes surgem e colocam em xeque
certas verdades, na tentativa, quem sabe, de repensar alguns caminhos que se
revelam no horizonte proximo. Para Deleuze (2007), por exemplo, a produgcao que
teve inicio na década de 1950 — a partir do neorrealismo italiano e dos “novos
cinemas” que reverberaram, em seguida, pelo mundo - provocou uma crise no modo

de representacdo através da imagem. O tempo ja ndo era mais definido pelo
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movimento das imagens, a submissdo se estabelecia no sentido contrario. Sons e
imagens se apresentavam nas suas formas “puras”. Nos ultimos vinte anos, com o
advento da tecnologia digital e a proliferacdo dos meios de produg¢do, 0 modo de se
fazer, pensar e consumir cinema também sofreu grande influéncia (MACHADO,
2011; AUMONT, 2008). E, em meio a esta enxurrada de pluralidades, que
concentraremos nossa atengdo em um cinema que navega em correntes mais
profundas, questionando sua proépria condicdo e se voltando para sua origem - 0
aparato cinematografico como dispositivo de registro capaz de gerar subjetividades.

Som e imagem em movimento, encadeados através de pensamento e
sensacoes. E quando esta tentativa de preensdo do real se baseia na simples
insignificancia das coisas? No devir das imagens e sons que avangam com aparente
desinteresse? Quando o que se apresenta na tela nao pertence mais ao registro da
razdo, mas do corpo que sente e pensa? Como se pensar um cinema erguido a

partir do sensivel?

Foi assim que, desafiado por tais questdes, criticos da Cahiers du
Cinéma, em trés diferentes artigos’, buscaram conceituar um cinema que se
articulava através dessas premissas. Um cinema regido pela descompressdao do
espaco narrativo, e por um ritmo gerado por imagens que escoam no tempo.
Stéphane Bouquet (2002), por exemplo, compara os “cineastas do plano” com os
‘cineastas do fluxo”. Enquanto os primeiros se preocupam em agenciar a
organizacao do abstrato em prol de um sentido ou discurso, o cinema de fluxo
ambiciona intensificar algumas zonas do real nas suas aleatoriedades, indecisdes e

movimento inerente. Ja Jean-Marc Lalanne, em 2002, é dramatico:

[...] o horizonte estético do cinema contemporéneo tera a forma de um
fluxo. Um fluxo esticado, continuo, um escorrer de imagens nas quais se
deterioram todas as ferramentas cléassicas utilizadas na prépria definicdo de
mise en scéne: o quadro como composicdo pictérica, o raccord como
agente de significagdo, a montagem como sistema retérico, a elipse como
condigao da narrativa (LALANNE, 2002, p. 26).2

'"Plan contre flux, por Stéphane Bouquet, nimero 566 de margo de 2002; C’est quoi ce plan?, de
Jean- Marc Lalanne, nimero 569, junho de 2002; e C’est quoi ce plan? (La suite), por Olivier Joyard,
na edicdo nimero 580 em junho de 2003.

®Tradugao nossa. No original: “[...] I'horizon esthétique du cinéma contemporain prendrait la forme
d'un flux. Un flux tendu, continu, un coulé d'images dans lequel s'abiment tous les outils classiques



Trata-se de um cinema que ressignifica a funcdo do plano no todo
filmico, tornando-se um local “onde se constréi, em primeiro lugar, a radicalidade de
uma visdo” (JOYARD, 2003, p. 26).® Cinema que se volta para o cotidiano,
apreendendo o mundo em seu ritmo natural. Tais filmes, como dito, sdo provenientes
de diferentes cinematografias, de realizadores como Gus Van Sant, Apichatpong
Weerasethakul, Naomi Kawase, Claire Denis, Philippe Grandrieux, entre outros.

Filmes que fazem com que Jacques Aumont (2008, p. 73) levante uma indagacao:

O que resta da “modernidade necessaria”, em todo um conjunto bem dispar
de filmes que, ha uns 15 anos, manifestam um vivo tropismo para o
acidente, a exploracdo da “assignificAncia do mundo”, a improvisagcao ou
sua aparéncia, a retirada, mais ou menos ostensiva do autor-mestre, e em
diversas formas um certo respeito pelo real?.

Filmes e cineastas, com cinematografias bem particulares, que
divergem em tematicas, mas que (re) encontram no real um meio de se apropriarem
do mundo. Desse modo, tentaremos, aqui, buscar um fator de aproximacao entre
eles a partir daquilo que o préprio cinema nos fornece: a matéria filmica. Pois &
necessario partir de um lugar de fala, um terreno firme para as discussdes que
ergueremos. Afinal, o que observamos sao filmes que se aproximam através de uma
conduta do olhar. Um cinema que demanda um comportamento espectatorial regido
pela imersdo sensorial, guiado por um pensamento articulado ndo pela ordem do
racional, mas do sensivel, do afeto. Um cinema que busca apreender o real em sua
opacidade natural: ambigua e misteriosa. Podemos inclusive pensar o conceito de
fluxo contaminando uma parcela do cinema contemporaneo. Mas quais sao as
principais caracteristicas deste cinema de fluxo? E no Brasil? Como este cinema se

manifestou?

Como realizador formado em cinema pela PUCRS e diretor
cinematografico ainda em fase de construcao do olhar, questdes (técnicas, criativas,

subjetivas e imprevisiveis) que compdem a ténue fronteira daquilo que divide a

tenus pour la définition méme de la mise em scéne: le cadre comme agent de signification, le
montage comme systéme rhétorique, I'ellipse comme condition du récit.”

®Na versdo original, “[..] ont marqué le retour em force du plan comme lieu ot se construit em premier
la radicalité d'une vision.”
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representacao da apresentacao, a imposicao da presenca do autor ou a captagao de
imagens e sons sem aparente interesse, a intensidade depositada do racional e
irracional na matéria filmica e a formagdo do sentido, sdo fatores de inquietacao
constante, mas transformados em estimulo para experimentacao e estudo. O cinema
de fluxo, por reunir tais problematicas, acaba contaminando a prépria cerne do fazer
cinematografico e, por isso, apresenta-se como terreno fértil e atrativo para

exploragao.

Dessa maneira, nesta pesquisa, temos como objetivos conceituar
cinema de fluxo, apreender suas principais caracteristicas e entender como ele se
manifestou na produgcdo cinematografica recente e, em especial, no Brasil.
Queremos também analisar a questao do real, do tempo e do sensivel no cinema
por pressupormos serem ferramentas de construgdo e acesso a substancia filmica
no cinema de fluxo. Por entendermos que tal manifestagcdo cinematografica refuta
métodos tradicionais de analise filmica, propomos, por fim, uma aproximacao a dois
filmes brasileiros com base no conceito de figura filmica — de Philippe Dubois (1999),
e primeiramente apresentado por Jean Francois Lyotard (2002)* -, instrumento que

opera através do sensivel.

Para avancarmos neste sentido, nossa proposta metodolégica se
apresenta da seguinte maneira: a partir da observacdo e andlise de uma série de
materiais (filmicos e textuais) em torno do cinema de fluxo, reuniremos as principais
caracteristicas desta manifestagdo cinematografica contemporanea em um quadro
(Quadro 1 — Figuras do cinema de fluxo, p. 30). Nossa intencdo, com a montagem
do quadro, € agregar procedimentos técnicos e estilisticos que reverberam na
maioria dos filmes de fluxo (nacionais e estrangeiros). Do quadro, selecionaremos e
aprofundaremos a analise de algumas marcas deste cinema, as que consideramos
mais caras, de modo a dissecar e compreender seus mecanismos de atuacao no
filme em si. ApGs esta apresentacao, estenderemos a investigacado e debate tedrico

em torno do sensivel, do tempo e do real, por pressupormos se apresentarem como

*Em Discours, Figure (2002), Lyotard apresenta o conceito tedrico de figura, ainda centrado nas
formas picturais: “A posicao da arte € uma negativa em relagéo a posicao do discurso. [...] A arte quer
a figura, a beleza é figuravel, ndo-relacionada, ritmica” (p. 13). Em 1999, Philippe Dubois retoma o
conceito, aproximando-o do universo cinematografico, no texto L'écriture figurale dans de cinéma
muet das années 20. A ideia de figura parte do poder da propria imagem, um processo desencadeado
pela visao e diretamente atrelado ao sensivel. Aimagem que fala por si.
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combustiveis na relagcdo do cinema de fluxo e a construcdo do sentido. Para tanto,
centraremos nosso suporte tedrico a partir dos pensamentos de autores como André
Bazin, Gilles Deleuze, Emanuele Coccia e Jacques Ranciére. Teodricos que
apresentam conceitos que nos parecem fundamentais a forma do cinema de fluxo: a
prépria ideia de real em Bazin (1991), e como o cinema se encarregou de ser seu
carreador; o papel do tempo e dos elementos éticos e sonoros puros a partir de
Deleuze (2007); em Coccia (2010), como o sensivel opera a construcdo de sentido
através de processos nao submetidos a racionalidade do pensamento; e, em
Ranciére (2013; 2012b), os diferentes regimes da arte e o modo como eles regulam
nosso acesso as obras. Assim, pretendemos nos munir de subsidios para a
compreensdao deste cinema ndo pelo viés analitico, mas pela prépria forca
apresentada pelos filmes. Por fim, avancaremos com uma abordagem analitica de
duas producbes recentes brasileiras, que consideramos serem pertencentes ao

cinema de fluxo.

Para a construgéo do corpus filmico, partimos de longas-metragens de
ficcao produzidos no Brasil e registrados na Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE)
do ano de 2000 a 2012°. Descartamos, assim, obras classificadas como
documentarios e animacoes e nos centramos em longas-metragens de ficcdo que
tivessem passado por algum circuito exibidor comercial. Tal escolha se deu n&o s6
por facilitar o acesso as obras, mas também pelo fato de tais filmes representarem,
de forma mais consistente, aquilo que foi produzido no nosso pais neste periodo.
Além disso, o recorte histérico-temporal ndo ocorreu de forma aleatéria: além de se
apresentar como um momento importante para a histéria do cinema nacional®, regula
temporalmente com o surgimento do conceito de cinema de fluxo e com a linhagem

de filmes que o sustenta.

°Nossa pesquisa partiu das informacdes oficiais disponiveis no Observatério Brasileiro do Cinema e
do Audiovisual (OCA), que conta com atualizagbes constantes. O acesso pode ser feito através da
Eégina do observatério: <http://oca.ancine.gov.br/>.

Em 2000, o Brasil ainda nem completara uma década desde a chamada “Retomada do Cinema
Nacional”, periodo em que a producao de filmes no pais voltou a receber incentivo estatal apés um
longo periodo de restrigbes e amarguras durante o Governo Collor. Neste momento, quando foi
finalmente possivel se pensar em fazer cinema no Brasil de novo, as produgbes foram retomadas,
gradualmente se revigorando e gerando um espago mais saudavel para as mais diversas
possibilidades cinematograficas.




No caminho desbravado em busca do cinema de fluxo no Brasil, nos
deparamos com titulos como O céu de Suely (Karim Ainouz, 2006); Deserto feliz, de
Paulo Caldas, 2007; Viajo porque preciso, volto porque te amo, de Karim Ainouz e
Marcelo Gomes, 2010; Os famosos e os duendes da morte, de Esmir Filho, 2010; Os
monstros, de Pedro Diogenes, Guto Parente, Luiz Pretti e Ricardo Pretti, de 2011;
Girimunho (Clarissa Campolina, Helvécio Marins Jr., 2011) e Histdrias que sé
existem quando lembradas (Julia Murat, 2011). Estas obras nos serdo Uteis a titulo
de exemplificacdo ao longo dos textos; entretanto, para fins de analise baseada no
conceito de figura filmica, nos debrucaremos sobre Os monstros e Historias que
SO existem quando lembradas. A nosso ver, estes filmes, além de possuirem
diversas das caracteristicas aglutinadas no quadro, também representam duas
formas de manifestacéo do cinema de fluxo no Brasil.

A escolha pelo uso da figura filmica como ferramenta de analise parte
de uma ideia de posicionamento do olhar e construcao de saber desencadeados
pelas imagens e pelos sons que se apresentam em suas pluralidades e alteridades,
operando através do visivel e do ndo-visivel, do dizivel e do indizivel. Em um cinema
que tende a refutar a representacao direta e narrativa, que é lacunar em informacdes
e que faz transparecer um desejo latente de aproximacgao ao real, entendemos ser
uma conduta metodolégica adequada para lidarmos com os objetos selecionados
para esta pesquisa. Deste modo, nossa analise filmica também estara centrada em
um pensamento engendrado pela ordem do sensivel. O terceiro capitulo desta
pesquisa se configura, portanto, como um esforco no sentido de se trilhar um

caminho de acesso a estas obras, partindo daquilo que brota do sensivel.

Para fins de organizacgéo, esta dissertacao sera dividida nesta ordem:
no primeiro capitulo, intitulado O cinema de fluxo, faremos uma apresentagdo do
conceito, passando por suas principais caracteristicas e referenciais tedricos acerca
do tema. Neste momento, o quadro Figuras do cinema de fluxo sera apresentado,
assim como as discussdes decorrentes dele. Por ultimo, problematizaremos os
conceitos de moderno e contemporaneo, estendendo nossa analise a questdo do
moderno no cinema e sua relacdo com o cinema de fluxo. Neste ponto, trataremos
também das particularidades que o fluxo assume no Brasil. O segundo capitulo, O
sensivel, o tempo, o real, contempla o debate tedrico em torno destes eixos de
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articulacdo do cinema de fluxo. Para isso, primeiramente, nos aproximaremos da
ideia de sensivel como ferramenta de acesso ao sentido. A partir dai, discorreremos
acerca da relacdo do real e do tempo com o cinema, no intuito de explorarmos
pontos nodais desta intima e histérica ligagdo. No terceiro e ultimo capitulo, Analisar
o sensivel, abordaremos o conceito de figura filmica para entao procedermos com a

analise das obras selecionadas.

Por se tratar de um tema de estudo muito recente, a bibliografia
especifica ndo é vasta. Por isso, contaremos com o dialogo com outros
pesquisadores que se aventuraram antes por estas aguas. Dentre eles, o sélido
trabalho de mapeamento e analise da questao da mise em scene no cinema, a partir
de um escopo histérico, realizado na dissertacdo de mestrado de Luiz Carlos
Oliveira Junior e recentemente publicada em livro - A mise em scéne no cinema: do
classico ao cinema de fluxo (2013). Erly Milton Vieira Junior é outro académico que
explorou a produgdo cinematografica contemporédnea e a narrativa atrelada a
moldagem de espacgos sensoriais. Por isso, sua tese de doutorado, Marcas de um
realismo sensdrio no cinema contempordneo (2012), também foi vital para nossos
estudos. Por fim, ndo poderiamos deixar de citar a contribuicdo feita pelas obras e
textos de Denilson Lopes (2012; 2011; 2010; 2006), incansavel na sua analise dos
objetos filmicos através de um olhar afetivo e poético.

Durante a realizacado desta pesquisa, também assumimos a postura de
exploradores de um fenbmeno ainda em atividade e plena transformacao. Por isso,
fugimos aqui de conclusdes decisivas, deixando que 0s novos questionamentos que
surgiram ao longo do trabalho servissem de estimulo a futuras empreitadas por este
saber ainda em construcdo. A diversidade de frentes de analise que o cinema de
fluxo apresenta o configura como um tema de alta complexidade. Sao possibilidades
que, inclusive, transcendem fronteiras de estudos estritamente ligadas ao cinema.
Da mesma maneira, em nenhum momento nos afastamos de nossa funcdo como
realizadores cinematograficos, deixando que o texto fosse livremente contaminado

pelas percepgdes engendradas também através deste olhar.
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1 O CINEMA DE FLUXO

E noite. Em um grande plano geral, bastante escuro, é possivel se
distinguir apenas as luzes da cidade ao fundo e, a direita de quadro, um pequeno
foco de luz que torna perceptivel a figura de um homem magro. Ele esta de costas
para a cidade, cabeca baixa e clarinete em maos. Gentilmente, o homem comeca a
soprar o instrumento e notas musicais rompem o siléncio. E dificil definir sua
fisionomia: fundo e primeiro plano se aproximam, integrando formas e texturas. A
silhueta do corpo estabelece uma vertical em relacdo a horizontal composta pelas
cores e luzes difusas da cidade que dorme ao fundo. As notas emitidas pelo clarinete
parecem nao pertencerem aquele ambiente, tampouco combinam umas com as
outras. Ha dissonancia, sao estridentes, confusas, agoniadas. Ora soam como
galhofa, ora como lamento. O homem, estatico em seu transe sonoro, segue na
performance solitaria. O plano, fixo, prolonga-se sem dar sinais de fim até que o
homem para de tocar e desloca-se para a esquerda de quadro, quase
desaparecendo na escuridao. Apés um tempo, finalmente se aproxima da camera,
quando podemos notar melhor seus tracos, sua barba, suas roupas em cores
neutras. Ele olha para baixo: entendemos que se trata do telhado de uma casa. Eis o
primeiro corte do filme, apds quase cinco minutos de um plano estatico, salvo uma

leve panoramica para esquerda.

A tela estd completamente escura. Lentamente, bem ao fundo do
quadro, um ponto luminoso vacilante avanca em direcdo a camera. Aos poucos
distinguimos a forma de uma lamparina trazida por uma senhora que veste um pano
na cabeca; suas roupas sao velhas e gastas. A mulher deposita a lamparina a direita
de quadro, em primeiro plano. Ela se aproxima tanto da camera que nao mais vemos
sua cabeca, apenas o tronco. Sobre a mesa, dois potes, uma xicara e uma vasilha.
Os objetos carregam o peso de um tempo dificil de se medir. O corpo da senhora sai
de quadro, a esquerda, e depois retorna com uma pequena cesta nas maos. Até sua
volta, ndo ha nada para se ver ou acompanhar, apenas 0 movimento caotico da
chama da lamparina, que desenha formas diversas com a luz que toca nos demais

objetos em quadro. O primeiro corte do filme vem apéds pouco mais de um minuto.
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Nos dois primeiros paragrafos, descrevemos os planos iniciais de Os
monstros (Pedro Diogenes, Guto Parente, Luiz Pretti e Ricardo Pretti, 2011) e
Historias que sO existem quando lembradas (Julia Murat, 2011). Em comum, a
confianga dos cineastas em nos apresentar um universo novo a partir de longos
planos, pontuados por pequenissimos acontecimentos e uma mise en scene
simples. O poder de conquista reside nos movimentos naturais dos objetos e na
presenca (fisica) de elementos simples: no cintilar das luzes ao fundo e das notas
musicais que ecoam desordenadas e lamurientas no caso de Os monstros; e na
chama de fogo que, aos poucos, invade o quadro e pinta suas abstracdes nos
espacos e pecgas ao seu alcance, enfeiticando-nos com seu poder hipnético. A nés,

resta a contemplacao, e o sentir.

A estas cenas, poderiamos somar algumas outras, todas oriundas de
certa producao cinematografica recente. Lembrariamos, por exemplo, do boi preso
junto a uma arvore, em meio a floresta, dentro de um quadro com luz paupérrima,
plano que se estende sem pressa em direcao ao esgotamento, em Tio Boonmee que
pode recordar suas vidas passadas, de Apichatpong Weerasethakul (2010). Ou a
sequéncia inicial de Girimunho (Clarissa Campolina e Helvécio Marins Junior, 2011),
em que uma senhora conduz os demais durante um céntico ritualistico. Ela
permanece de costas para a camera, a luz é baixa, corpos se fundem no ritmo dos
tambores e palmas. Os planos se alongam ao maximo, buscando a pouca luz que
vence 0s espacos entre as pessoas. Ver ndo é necessario, nosso olhar e sentidos
que sao provocados. E ainda: o amanhecer e anoitecer, captados em um Uunico
plano em tempo real, em Luz silenciosa (Carlos Reygadas, 2007); os longos
travellings acompanhando o caminhar pelo deserto da dupla de amigos em Gerry
(Gus Van Sant, 2002). E uma série de outros exemplos que poderiamos descrever
aqui. Filmes que repensam, através da conduta do olhar e do sentido, nossa relacao

com o0 mundo.



12

Figura 01 - Primeiros planos no fluxo: exercicio do olhar

Fonte: Os monstros (2011), Histdrias que so existem quando lembradas (2011), Girimunho (2011), Tio

Boonmee, que pode recordar suas vidas passadas (2010).

Oriundos de diferentes regides e culturas, sao filmes que se aproximam
a partir da capacidade de produzir atmosferas sensoriais, aparentemente
despreocupados com um desenho narrativo sélido. Se hoje vivemos um momento
em que o audiovisual é onipresente, chegando até nés em altissima velocidade e
volume, podemos dizer que estes filmes valorizam o tempo e 0 comum nas suas
capacidades de potencializacdo de pequenas percepcdes. Ou seja, a intencéo € se
explorar o poder do gestual, do cotidiano, dos afetos e das relagcdes entre os
homens e do homem com os espacos. Adotar-se um outro tom, um tom menor,

despido de excessos e embebido de sentidos originados por outra ordem:

E nesse sentido que ainda pensamos que o menos ainda possa ser mais,
ou seja, que as apostas na contencdo e rarefacdo tenham também um
papel ético nao so frente as diversas estéticas do excesso, mas a crescente
proliferagcdo de imagens e informagées [...] (LOPES, 2012, p. 115-116).
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Mas, para entendermos sobre o que falamos aqui, é preciso, antes,
analisarmos o contexto em que tais filmes se manifestaram e como o cinema (re)
encontra, no contato préximo com o real, um valor identitario. A rarefacao ficcional e
a dissolucdo narrativa surgem como meios de acesso a um suposto estado de
realidade.

Na década de 1980, o cinema foi rondado pela ameaca daquilo que
muitos ousaram afirmar ser seu fim. Foram os anos da consolidacdo do video
doméstico, do fechamento de salas de cinema de bairro e abertura de grandes
complexos em shopping centers. Epoca de aparente desencanto com um conceito
bem sedimentado e de incertezas a respeito do que viria: filmes eram feitos sob
moldes antigos, as citagdes eram recorrentes - o cinema precisava falar sobre si
mesmo para se perceber como ainda vivo. Momento em que a critica inventava
novos géneros a cada dia, tentando entender os rumos que o cinema tomava, porém
ainda atrelada a referenciais passados (AUMONT, 2008). Um periodo, portanto,
confuso e marcado por diversas experiéncias, as quais buscavam, acima de tudo,

uma nova identidade ou o resgate de uma ja em decadéncia.

Mas, se a sensacao de descrédito pairou sobre os anos 80, o eco, nos
anos 1990, veio em forma de resignagdo. Foi o momento no qual observamos o
avanco desenfreado do digital. Uma nova tecnologia que se apresentava como sinal
de exterminio do conceito de cinema defendido para aqueles mais conservadores e
saudosistas, e, para outros, uma fonte rica, um novo e potente horizonte a ser
explorado. Um processo inexoravel que mudou o modo de fazer e consumir cinema.
As novas possibilidades de captacdo assim como a remodelacdo das janelas de
exibicdo se proliferavam: um cinema mais democratico em todos os sentidos.
Suportes eram mesclados, linguagens combinadas, géneros misturados, um cenario
de hibridizagdo’. E, devido a esta complexa nova rede de relacdes, o cinema

qguestionava seu espaco de pertencimento. Momento em que, inclusive, € convidado

’Sabemos 0 quio escorregadia pode se tornar a aplicacdo do termo hibrido. Por um lado, é possivel
entendé-lo como um cinema praticado em regides colonizadas (como a América Latina, por exemplo),
sendo este resultado de uma miscigenagao cultural, influenciado por diferentes estéticas e formas
narrativas. Esse cinema também foi chamado de Terceiro Cinema (STAM, 2010, 2003). Todavia, para
esta pesquisa, nos ateremos ao conceito de hibrido como um cinema que faz uso de diferentes
formatos ndo s6 de captacao, mas de forma, género e dispositivos narrativos (MACHADO, 2011).
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a frequentar grandes museus e galerias. O cinema pendurado na parede, como um
quadro e obra dotada de historia e pedigree (AUMONT, 2008).

E, portanto, neste intrincado contexto, que se abre espaco para novas
experiéncias e manifestagdes dentro do universo cinematografico. Enquanto alguns
exploravam as infindaveis possibilidades do digital (como cenarios e personagens
virtuais, por exemplo, entre muitas outras), dando forma a filmes assentados em
artificios grandiosos; outros se voltavam para testar os limites do cinema como
dispositivo de registro do real — impregnado de subjetividade e viabilizado pela via
do sensivel. Dentro desta onda sismica, podemos nos recordar, por exemplo, do
surgimento de alguns movimentos e escolas como o Dogma 95, encabecado por
Lars Von Trier, em que era necessaria a adogao de regras rigidas para que os filmes
recebessem um selo de suposta autenticidade. Em meio a um sentimento de certa
banalizacao dos processos (tanto na captacao dos filmes quanto na manipulacdo na
pds-producdo), as reagdes de puritanismo, ou pelo menos de se repensar nossa

relacdo com o cinema, ndo demorariam a chegar.

A vista disso, nesta pesquisa, nos interessa também compreender
como, tensionado por devires e confluéncias histéricas, o cinema de fluxo se
manifestou na produgdo cinematografica recente. Um cinema de desafiadora
definicdo, que, em comum, ostenta um respeito pelo real, pela puerilidade do
cotidiano, e que surgiu em diferentes paises, absorvendo, evidentemente, as
idiossincrasias locais. Cinema que gerou frutos também no Brasil, e que

analisaremos nesta pesquisa.

O conceito de cinema de fluxo propriamente dito, sobre o qual nos
debrucaremos com especial afinco no presente capitulo, foi cunhado por alguns
criticos da Cahiers du Cinéma® no inicio da década de 2000 na tentativa de agrupar
produgdes recentes do cinema que comungavam de certas particularidades.
Reconhecemos as armadilhas que rotulagcdes ou engavetamentos, feitos a partir de
manifestacoes filmicas, podem apresentar. No entanto, pensamos que o substantivo
fluxo (adjetivando cinema e estética) nos ajudard a compreender melhor sobre de

®Recomendamos a leitura de trés artigos distribuidos em trés diferentes edicdes da revista: Plan
contre flux, por Stéphane Bouquet, nimero 566 de margo de 2002; C’est quoi ce plan?, de Jean-Marc
Lalanne, nimero 569, junho de 2002; e C’est quoi ce plan? (La suite), por Olivier Joyard, na edicdo
namero 580 em junho de 2003.
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que cinema aqui tratamos. Para que possamos compreender como 0 cinema de
fluxo se manifestou no Brasil, € preciso que antes avancemos na direcao de sua

conceituacao e principais caracteristicas.

1.1 FLUXO EM PROCESSO

No universo do audiovisual, podemos observar, nas ultimas décadas, o
significativo avanco da tecnologia digital envolvida nos processos de producéo,
reproducdo e exibicdo de um filme — o que veio a culminar, nos dias de hoje, entre
varios outros efeitos, no progressivo abandono da pelicula como suporte de
captacdo pela indUstria cinematogréafica®. Tais fatores (barateamento de custos de
producdo, praticidade e facilidade de reproducao e exibicao) contribuiram para o
aumento significativo de diferentes modos de uso do video (primeiramente com a fita
magnética e depois com o video digital) com propésitos artisticos, como é o caso do
videoclipe, da videoarte e videoinstalacdo. Um movimento que segue em franca
expansdo até os dias de hoje'’®. A imagem em movimento tornou-se ferramenta
basica de comunicacdo, capilarizando-se por diferentes meios. A cultura visual

passou a fazer parte do nosso cotidiano.

Os reflexos ndo demorariam a afetar o santuario da sala escura. E o
cinema, que antes duelava mais diretamente apenas com a televisao, agora via seu
reinado ameacado por diversos lados, tendo que conviver com as novas faces que o
audiovisual assumia (STAM, 2003). Mas, se a competicdo aumentou, também as
formas de expressdo se diversificaram. A democratizagdo do meio audiovisual,

facilitada pela revolucao digital, estreitou as distancias nao s6 entre formatos e

%0 uso de cameras profissionais de cinema, que utilizam a pelicula como suporte de captacéo, foi
caindo em desuso em decorréncia do avango tecnoldgico envolvido na fabricagao de cameras digitais
com alta sensibilidade (de sensores) e definigdo. O fendmeno, que se verificou cada vez mais
presente, em especial a partir do ano 2000, teve seu apice no ano 2011 quando as grandes
fabricantes de filmadoras deixaram de produzir cameras em larga escala, trabalhando apenas sob
encomenda.

%Potencializado pela aparicdo, consolidacido e atual “onipresenga” da internet. Além disso, com a
democratizacdo e cada vez maior investimento tecnoldgico no setor, houve uma revolugdo nas
ferramentas de captacao e edicao, além, é claro, das novas plataformas e janelas de exibicao (haja
vista 0s novos modelos de celulares, cAmeras portateis, gravadores digitais de audio, o DVD e Blu-
ray, Youtube, os jogos interativos de altissima definicao, entre muitos outros exemplos).
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suportes de captagdo, como também entre géneros: “A situacdo atual da industria do
audiovisual esta marcada pelo hibridismo das alternativas” (MACHADO, 2011, p.
195); campo minado por “possibilidades polifénicas” (STAM, 2003, p. 354).

A “crise” do cinema (ou antes, de seu comentario) ha 20 anos nao durou
muito tempo, mas foi intensa. Estdvamos persuadidos, nao de que o cinema
fosse desaparecer, mas de que ele ia desaparecer tal como nés o
conheciamos e o0 haviamos amado. A imagem digital estava chegando, as
Cas1s1andras da tecnologia galopante eram ouvidas (AUMONT, 2008, p.
71).

O que comecgava a se instalar, no universo da sétima arte, era um
processo de modificacdes no modo de se pensar cinema (na magnitude que isso
envolve). Algo que mexia com paixdes e incertezas, mas que também provocava a
reatualizacdo de preceitos e do proprio ambiente criativo. Segundo Machado (2011),
0 que acontecia entdo, ou pelo menos aparentava ser, era o fim de um tipo de
cinema, muito mais relacionado a um processo de producdo do que

necessariamente sua natureza.

No cenario atual, € possivel inclusive se pensar em um (novo) cinema,
nao mais ligado ao conceito de industria: um cinema poés-industrial (MIGLIORIN,
2012). Cinema marcado pela liberdade estética, atrelada diretamente ao seu modo
de producédo: “Uma outra forma de estar no mundo, de se conectar com o mundo a
partir do audiovisual” (IKEDA e LIMA, 2012, p. 10). E, por fim, um cinema inserido
em um sistema global, que influencia e é influenciado, compondo paisagens
transnacionais e transculturais, movido por um sentimento de estar no mundo, nao

mais necessariamente restrito a fronteiras geograficas (FRANCA, LOPES, 2010).

""Em 1982, o cineasta Win Wenders realiza o fime O quarto 666 (titulo com clara alusdo as profecias
apocalipticas, e que metaforicamente tratava do fim do cinema também) dentro de um quarto durante
o Festival de Cinema de Cannes daquele ano. Nele, diretores falavam sobre o fim da pelicula, do
avanco desenfreado da televisdo e de filmes grandiosos e vazios. No trecho final da carta, também
lida por eles, a pergunta: “O cinema é uma linguagem em vias de desaparecimento, uma arte que
esta morrendo?” (MACHADO, 2011, p. 186). A polémica, sem sombra de duvida, é de uma atualidade
espantosa, haja vista o mar digital no qual estamos imersos, o recente deslumbramento com o 3-D e
de produgdes impregnadas de saudosismo como os oscarizados O Artista (Michel Hazanavicius,
2011) e Ainvengdo de Hugo Cabret (Martin Scorsese, 2011).
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A polivaléncia e a capacidade de englobar outras formas de expressao

e saberes humanos séo caracteristicas proprias do cinema:

O cinema é jovem, mas a literatura, o teatro, a musica, a pintura sdo tao
velhos quanto a histéria. Do mesmo modo que a educagéo de uma crianga
se faz por imitagdo dos adultos que a rodeiam, a evolugao do cinema foi
necessariamente inflectida pelo exemplo das artes consagradas (BAZIN,
1991, p. 84).

Por isso sua dificil definicdo, seu mistério intrinseco e necessario, e a
capacidade de resistir ao tempo. O cinema é uma arte em processo, em busca e
guestionamento constantes atras de sua esséncia. Precisamos nos ater, entretanto,
as consequéncias desta pluralizacdo de possibilidades. A crise que rondou o
universo cinematografico no periodo de seu pré-centenario tinha muito a ver com a
questao da legitimacao. Talvez pela necessidade de se afirmar o cinema como arte,
como arte contemporénea, observou-se a entrada de filmes em museus e galerias,
algo que Jacques Aumont (2008) considera um acidente. Exposi¢cdes séao
organizadas para mostrarem obra de diretores renomados (como é o caso de
Hitchcock e a arte: coincidéncias fatais, de 2001, no Centro Pompidou) e vice-versa:
diretores expdéem trabalhos em museus (como Chantal Akerman e Apichatpong
Weerasethakul, por exemplo). Em meio a pinturas, esculturas, instalacées, filmes

sao também exibidos, mas

[...] sempre em um dispositivo que nao é o do cinema (mas, antes, o da
pintura: uma superficie a altura dos olhos do espectador em pé, em uma
sala que nao é escura [...] Essa presenca do cinema no museu fez com que
fosse apreendido o seguinte: o cinema é, primordialmente, uma projecao
(AUMONT, 2008, p. 84-85).

Este acolhimento por parte dos museus, mais uma vez, ndo surgiu
como uma ameaga ao cinema. Mas “dificil dizer que isso nao respingou no cinema-

cinema” (AUMONT, 2008, p. 85). Mais uma vez, as barreiras erodiram, e filmes —



18

produzidos para as “convencionais” salas de cinema - portavam um principio de
espectatura talvez nao tdo familiar a este meio. A heterogenia e a proximidade
destas relagdes nos impedem de delimitar fronteiras claras. Portanto, torna-se
inviavel querer se demarcar o que, de fato, define e aparta uma obra de um espaco

de pertencimento ou de outro.

Para Aumont (2008), o cinema ndo muda. E concordamos com o autor
quando ele afirma que as transformagdes sofridas pelo cinema sempre foram menos
bruscas, e que é possivel se perceber, nele, uma ampla capacidade de
complacéncia. E, diferente de outros setores da arte, o cinema pode ser apreciado —
pelo publico em geral — da mesma maneira, seja uma obra contemporanea, seja
uma cinguentenaria. A sensag¢ao maior sera de uma viagem por estilos do que pelo
tempo (AUMONT, 2008). Por outro lado, é prudente considerarmos o cinema como
uma arte em constante imbricacdo por outras areas da expressdao humana. Sendo
assim, distante de querermos apontar fatores definitivos para o aparecimento do

cinema de fluxo, desejamos pensa-lo inserido em um contexto.

O cinema hoje vive um “momento de ruptura com as formas e as
praticas fossilizadas pelo abuso da repeticdo e busca solugdes inovadoras para
reafirmar sua modernidade” (MACHADO, 2011, p. 192). O complexo, nesta analise,
€ assumir algo como novo, adjetivo que, alids, sempre assombrou a histéria do
cinema. Por vezes, 0 que se vé sao experiéncias vazias, vas e altamente
formalistas: ndo despertam interesse, ndo agregam muito ao debate, e, portanto,
nao perduram no tempo. Maneirismos passageiros. Por outras, é possivel se
perceber uma tentativa de repensar a relagcdo do homem com o mundo através do
aparato cinematografico. ldentificamos o cinema de fluxo na segunda opcgao:
instigante por seu modo de reapropriacdo do real. Ainda assim, assumimos a
objecdo de conceber uma manifestacdo cinematografica como sendo arte
contemporanea, ou como arte moderna - “oximoros” diria Aumont -, adjetivos que
pressupdem uma ideia de superacdo temporal. E o que afirma Robert Stam (2003, p.
349):

Embora muitos falem de maneira apocaliptica sobre o fim do cinema, a
situacao atual estranhamente recorda a do inicio do cinema como meio. O
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‘pré-cinema” e o “pés-cinema” se assemelham em muito. A época, como
agora, tudo parecia possivel. A época, como agora, o cinema “avizinhou-se”
de um amplo espectro de outros dispositivos de simulacao

Cinema: reino da ficcao (AUMONT, 2008). Arte da mimese do real, que,
desde seu principio, estabelece um duelo entre verdade e ilusdo. O mundo sendo
apresentado em seu caos nativo ou sistematicamente fatiado e organizado a partir
do olhar e da agao do autor? Quais escolhas estéticas possuem maior poténcia para
se revelar uma realidade, de intensificarem o real? Talvez esta busca atravesse a
histéria do cinema, e o final dos anos 1990 e inicio dos 2000 demonstraram que tal
jornada nao cessara. Assim, a interferéncia causada por outros modos de se
conduzir o olhar e sua relacdo com o real comeca a refletir em certa producéo
cinematografica da época. Ao pensarmos a partir de uma perspectiva “rosselliniana”,
os indicios basicos apresentados como pertencentes a um cinema moderno (a
intencdo de se apreender o real, de ser generoso e paciente para com ele, de se

evitar a intervencéao direta e desnecessaria) sofriam nova provacao.

Mas poderia esta ideia de moderno ter o mesmo valor e intensidade em
1990 do que nas suas primeiras aparicoes, quase meio século atras (AUMONT,
2008)? O desejo de se intensificar o real, vontade primeira do cinema, comecava a
tracar novos caminhos para alcancar seu objetivo. “O que resta da ‘modernidade
necessaria’ [...]” nesse conjunto de obras que, nos ultimos anos, assumem um
respeito pelo real, um apreco pelo descontrole e pela captura do mundo no modo

cadtico em que ele se apresenta? (AUMONT, 2008, p. 73).

Ao levantar tais problematicas, Jacques Aumont trata de filmes que,
entre outras caracteristicas, desafiam o poder do nosso olhar e apostam na
magnitude presente na simplicidade do cotidiano, do insignificante, no devir como
poténcia. Esse cinema, de dificil definicdo, chamou a atencdo de alguns criticos da
Cahiers du Cinéma no inicio da década de 2000. E foi a partir de tais textos que se

pode ter contato, pela primeira vez, com o conceito de cinema de fluxo.
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1.1.1 O primeiro contato

Em 2002, Stéphane Bouquet publica o artigo Plan contre flux na
Cabhiers du Cinéma. O titulo do artigo anuncia um embate: plano contra fluxo. E o
subtitulo, “Como um certo cinema de fluxo nos permite repensar a questdo do
plano”, delineia aquilo que o critico pretende com o texto: como ressignificar a
importancia do plano dentro do filme? Quais sdo os limites da funcdo e potencial do
plano? Nesse sentido, Bouquet estabelece diferencas entre dois tipos de cineastas:
os do plano e os do fluxo, sem, todavia, posicionar um a frente ou atras do outro.
Para o critico, o cineasta do plano concebe e estrutura o filme fazendo mais uso da
ordem do racional (do pensamento, da busca por discurso e sentido), enquanto o do
fluxo vale-se mais do irracional, do sensorial — e acrescentamos -, da ordem do
sensivel. O plano pertence a uma linguagem - bem desenvolvida e assimilada ao
longo da histéria do cinema - que se remete ao regime do pensamento. Ja o fluxo
vale-se do caos, dos mistérios do mundo que se apresentam diante de nés, e se
remetem a nossa subjetividade.

Para Bouquet (2002), os “cineastas do plano”'? preocupam-se em

agenciar, de maneira mais ou menos competente - e ai residiria a pungéncia da obra
—, a organizagdo do abstrato. Um jogo de continuidades e descontinuidades
direcionado ao pensamento. De qualquer maneira, o ponto-de-partida
inevitavelmente € o plano e sua posicao em relagcdo a um antes e a um depois no
todo filmico. Ha, assim, uma intencao de construcéo l6gica, uma “soma de discursos
compostos por varios niveis (o plano propriamente dito, a sequéncia, a continuacao
das sequéncias que constituem o desenho do filme)” (BOUQUET, 2002, p. 46)'%. Os
cineastas do plano pretendem organizar o desorganizado para, logo em seguida,

voltar a embaralhar tudo novamente em prol de um sentido ou de uma emocéao

12E, nesta lista, ele inclui nao sé diretores do dito cinema classico, mas também os modernos — desde
Antonioni e Alain Resnais, até Nanni Moretti e Béla Tarr. Por Cinema Moderno entendemos como um
conjunto de filmes originados no periodo p6s Segunda Guerra Mundial com especial producdo na
Europa. Tais filmes culminaram no nascimento de alguns movimentos cinematograficos como o
neorrealismo italiano, a Nouvelle Vague francesa, o Cinema Novo no Brasil, entre outros.

3As traducdes dos artigos da Cahiers du Cinéma aqui citados e estudados foram todas feitas pelo
autor. No original: “Ces cinéastes du plan, pour qui le cinéma est une somme de discours composés
sur plusieurs niveaux (le plan proprement dit, la séquence, la suite des séquences qui constitue le
dessein du film) [...]".
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(BOUQUET, 2002). O agenciamento das imagens feito pelo autor é opaco, presente,
relativamente discernivel e bem objetivado. E a reorganizacdo do mundo a partir do
olhar do cineasta, que recorta-o € remonta-o conforme seu entender, conduzindo

nossa compreensao do universo ficcional.

Em oposigdo, para Bouquet (2002), a tarefa do “cineasta de fluxo”
consistiria em intensificar certas zonas do real, algumas poténcias e devires ao invés
de simplesmente ambicionar uma forma organizada. Fluxo, pois € o “principio de um
desencadeamento permanente e infinito” em oposicao ao “plano, uma sequéncia de
composicdes ordenadas (ou sabiamente desordenadas)”. Sua funcao seria
justamente a da apreensdo do real em seu estado “aleatério, indeciso, em
movimento” (BOUQUET, 2002, p. 47)"*. O cineasta do fluxo como um agente capaz
de capturar as incongruéncias do real (do real observado, sentido, experimentado),
operando mais em funcédo de um ritmo do que na busca pelo sentido. Fugimos aqui,
no entanto, da ideia de surrealismo ou de abstracao pura. Pelo contrario, estamos
diante de um cinema “materialista”, que se insere nas fisicalidades préprias do

mundo-ai.

O ritmo no fluxo pouco tem a ver com aquele das chamadas sinfonias
urbanas da década de 1920 (como Berlim: Sinfonia de uma Cidade [1927], de Walter
Ruttmann, e Sdo Paulo, Sinfonia da Metropole [de Adalberto Kemeny e Rudolf Rex
Lustig, 1929]). Na época, a cadéncia ritmica acompanhava o frenesi mecanicista das
cidades em ebulicdo devido ao progresso. Ou seja, havia uma medida a se seguir —
o tempo e a velocidade das cidades, dos automoéveis, das maquinas, do progresso
(OLIVEIRA JUNIOR, 2013). No cinema de fluxo, por sua vez, esse ritmo é conduzido
pelo escoar do tempo de um plano que se deposita na imagem seguinte em um
enlace continuo e sereno. E um ritmo etéreo e flutuante em comparagdo ao
concretismo das produgdes de 1920. Um ritmo que, segundo Bouquet (2002, p. 47),
se aproxima da concepcao do termo cunhado pelos filésofos atomistas Leucipo e

Demdcrito: a “forma que toma o pensamento do mundo no qual € uma continuidade

“Nos trechos originais, “[...] un principe de défilement permanent et infini [...]", “[...] et 'opposer au
plan, suite ordonée de compositions ordonées (ou savamment désordonnées)|[...]”, “[...] au dit réel son
statut aléatoire, indécidé, mouvant.”
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perpétua, um fluxo de variagdo constante”. Trata-se da vida apresentada quase no

seu avancar e desvelamento naturais, com seus tempos mortos e vazios.

Mais tarde, dois outros artigos, também da Cahiers, retomam tal
problemética: C’est quoi ce plan?, de Jean-Marc Lalanne (2002) e C’est quoi ce plan
(la suite)?, de Olivier Joyard (2003). No primeiro texto, o autor abre a discussao
retomando algumas afirmacdes levantadas por Stéphane Bouquet:

[...] o horizonte estético do cinema contemporéneo tera a forma de um
fluxo. Um fluxo esticado, continuo, um escorrer de imagens nas quais se
deterioram todas as ferramentas cléassicas utilizadas na prépria definicdo de
mise en scéne: o quadro como composicdo pictérica, o raccord como
agente de significagdo, a montagem como sistema retdrico, a elipse como
condicdo da narrativa (LALANNE, 2002, p. 26)."

Mais uma vez, a dicotomia entre cinema classico e de fluxo fica
claramente estabelecida, sendo o dito cinema moderno também evocado para
participar da diferenciacdo diante desta “nova” forma que se apresentava. O fluxo se
apoderaria do plano enquanto espaco-tempo que se estende “além do plano da
razdo, como uma hemorragia interna” (LALANNE, 2002, p. 26)'°. E este movimento

seria interrompido sempre que o discurso ou a forma “subjugassem” o filme em si.

Para nés, tal diferenciacao estatica é assaz complicada, pois esta em
relacdo direta com processos subjetivos ndo submetidos a um determinismo
histérico. Entretanto, pensando a partir de procedimentos estilisticos, é possivel se
perceber o cinema de fluxo quando, entre outras marcas, ha uma aparente
minimizagao da interferéncia do realizador para com o universo filmico. Ou, ao
menos, se criam as condigcdes para que tal “distanciamento” seja ardilosamente
escamoteado. Como exemplos, podemos lembrar das sequéncias que marcam, em
especial, a segunda metade de Eternamente sua (Apichatpong Weerasethakul,
2002), ou, ainda, Os mortos (Lisandro Alonso, 2004). Nestas obras, planos se

*No original: “[...] I'norizon esthétique du cinéma contemporain prendrait la forme d'un flux. Un flux
tendu, continu, un coulé d'images dans lequel s'abiment tous les outils classiques tenus pour la
définition méme de la mise em scéne: le cadre comme agent de signification, le montage comme
1s()ystéme rhétorique, I'ellipse comme condition du récit.”

No texto original: “Le temps s'écoule plus que de raison dans le plain, comme une hémorragie
interne.”
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estendem ao maximo, rompendo com qualquer compromisso de se buscar uma
performance ou funcéo informativa para com os avangos das respectivas histérias.
Os atores habitam os espacos diegéticos sem aparente rumo ou tarefas narrativas a
cumprir. E, assim, fazem uso do tempo, arcando com possiveis erros e/ou
interferéncias externas. Alias, abre-se amplo caminho para que este “descontrole”

transparega.

Tais colocagdes vao ao encontro daquilo tratado por Olivier Joyard no
terceiro artigo acerca do fluxo: C'est quoi ce plan (la suite)? (2003). Para ele, os
filmes de fluxo repensam o plano e sua importancia, sendo ele o lugar “onde se
constréi, em primeiro lugar, a radicalidade de uma visdo” (JOYARD, 2003, p. 26)"".
Cinema que prima pela exploracao das possibilidades de criagdo dentro do espaco
do plano, seja por sua composicdo ou pelo esgotamento ao longo do tempo. A
tentativa de ressignificacdo do plano, entretanto, ndo se daria em funcdo de uma
ideologia reacionaria, uma perspectiva maneirista ou barroca, ou de desconstrugcéao

dos principios do cinema moderno (JOYARD, 2003).

A duracdo dos planos nao parte mais do personagem (como, por
exemplo, veriamos em alguns filmes dos irm&os Dardenne), mas de elementos
externos que redirecionam o fluxo, fazendo com que este se bifurque. Para Joyard
(2003), assim se estabelece um novo ritmo, aparentemente sem comeco nem fim.
Nestes filmes, as proprias forcas externas (os outros elementos diegéticos como
alguém que cruza pelo personagem, um objeto ou local daquele espaco fisico, um
movimento, uma distracdo) geram as circunstancias para se operarem elipses
internas (divergentes/contraditérias ou convergentes/complementares, mas ainda
assim irreversiveis) que acabam regendo o ritmo das cenas. A bifurcagdo dentro do
plano-sequéncia em Elefante (Gus Van Sant, 2003), por exemplo, — conduzidos com
uma precisdo hitchcokiana, diga-se de passagem — provocariam tais “elipses
internas”, seja ao perseguir um novo personagem pelos corredores da escola, seja
ao reencontrar um protagonista mais a frente, ja em outro estado. Assim, o efeito da
montagem € minimizado e ela passa a ter menos importancia como construtora de

significados. Sua intervencao técnica na modelacao do filme passa a assumir outra

""Grifo nosso. No original, “[...] les films présentés & Cannes ont marqué le retour em force du plan
comme lieu ou se construit em premier la radicalité d'une vision.”
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funcéo: deixar que os tempos, dentro dos planos, avancem e deixem que o real

brote.

Joyard (2003) também sustenta que o fluxo é impossibilitado de seguir
desimpedido quando este esbarra em intencionalidades evidentes — plasticas,
discursivas, formais. Sabemos que o estado de total abstencdo em relagdo a uma
intencionalidade é impossivel no cinema, pois ha sempre um olhar por tras: “Quando
o olho e a mao do artista sdao removidos, a natureza também desaparece”
(SHAVIRO, 1993, p. 18)'". Por outro lado, é interessante pensar que, segundo o
conceito de cinema de fluxo colhido nos artigos da Cahiers aqui em andlise, para
gue este seja estabelecido, é necessario que os elementos estejam diluidos no todo.
E, quando nos referimos a elementos, pensamos nos componentes filmicos que o
constituem: os cenarios, 0s objetos, os atores, a dramaturgia, os dialogos, 0 som, 0s
movimentos de camera, etc. E preciso que tudo esteja em um registro tao sutil que
qualquer saliéncia é capaz de interromper o curso do filme. O mistério do cinema de
fluxo estaria justamente na sua capacidade de produzir intensa participacédo afetiva
sem recorrer, de forma acentuada, aos artificios bem conhecidos do cinema. Para
Denilson Lopes (2012, p. 117), seria uma reaproximagao com o mundo a partir de
uma postura de menor tensionamento: buscar-se 0 comum - ndo banal ou simplério

-, mas ndo menos significativo.

Ver um mundo estranho e novo, mas que é o0 nosso mundo, a partir de uma
sensagdo de esvaziamento e esgotamento. Esvaziamento menos
decorrente de uma crise existencial, mas de percepcao semelhante a de
Cage, que entende o siléncio como cheio de sons. Também o vazio € pleno
de coisas.

Percebemos que o cinema de fluxo aproxima a ficcado de nossas vidas.
Ou o inverso: ele estreita esta fronteira. Nos universos e temas abordados — na sua
ampla variedade -, 0 mundo e seus habitantes se assemelham aos do nosso. Uma
vida, em geral, cujas peripécias ndo sao mirabolantes, e a intensidade ou grandes
aventuras vém do poder do afeto, do contato e da relacdo com os outros, das trocas,

'®No texto original: “When the eye and hand of the artist are removed, nature also disappears.”
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das perdas, dos erros, acertos e do proprio transito do sujeito por diferentes
espacos. Onde ha imprecisdes nas falas e respeitam-se as pausas, os siléncios e
ndo-agdes. E um cinema, portanto, que recorre ao comum e sensivel como matéria-

prima ficcional.

Por isso, a forma que organiza e apresenta este universo ficcional
parece também respeitar os tempos, que se aproximam de um ritmo natural. Evitam-
se antecipacoes, aceleracdes ou repeticoes (retéricas de montagem, por exemplo).
Isso proporciona uma experiéncia diferente, que depende, por sua vez, de outra
postura diante do objeto ficcional. Conta-se menos com processos racionais do
pensamento e mais com um embarque nas imagens guiado pelas sensagdes. Ha a
intensa participacdo do corpo, que resgata sentimentos e formula seus préprios
sentidos. Uma atencédo de outra ordem, portanto. Para Shaviro (1993, p. 254), um
processo de afeicdo corporal, possibilitado pela prépria pungéncia das imagens e
sons em si, articuladas pela gama de elementos que se relacionam durante o todo

filmico:

[...] sou afetado pelas continuidades e cortes, movimentos e paradas,
gradientes de cor ou de brilho. Isso ndo quer dizer que minha experiéncia
filmica € ndo-mimética ou abstrata: essas variacoes tém a ver com as acoes
e eventos que se sucedem, e ndo sé com as qualidades plasticas ou
formais da imagem °.

Nos textos da Cahiers du Cinéma, os criticos centraram suas analises
tendo como objetos as producdes apresentadas durante o Festival de Cannes de
2002 e 2003. Apesar disso, pensamos que o conceito de fluxo amplia seu alcance a
outros filmes e realizadores. Para noés, o conceito de fluxo, em maior e menor
intensidade, influenciou uma consideravel parcela dos filmes produzidos em especial
na primeira década do novo milénio. Um cinema que irrompia de diferentes

realidades, culturas e cinematografias. Filmes que, apesar de possuirem evidentes e

As traducbes feitas do livro The cinematic body, de Steven Shaviro (1993), também foram todas
feitas pelo autor. No texto original, “[...] | am affected by continuities and cuts, movements and
stillness, gradations of color or of brightness. This does not mean that my experience of film is
nonmimetic or abstract: these variations have to do with the actions and events being enacted, and
not just with the plastic or formal qualities of the image.”
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esperadas diferencas entre si, se aproximavam em torno de um modo de conducéo

semelhante. Aideia, ou antes, a sensacao de fluxo estava impregnada nestes filmes.

Sem querermos partir de divisdes histéricas, entendemos que tais
filmes se aproximam pelo seu modo de se erguer o acontecimento filmico através de
faculdades sensoriais e afetivas. Para Erly Viera Junior (2012, p. 16), que criou o
conceito de realismo sensdéric®® para dar conta destas manifestacdes

cinematograficas contemporaneas, a reaproximag¢ao com o real se daria através da

[...] adogdo de uma proposta de uma experiéncia sensorial multilinear e
dispersiva, ndo mais ligada a uma decantacao/condensacdo ou, do
contrario, a uma desconstru¢do/negagao do fio narrativo, mas sim a uma
l6gica de diluigdo narrativa a partir do dialogo com os diversos e quase
invisiveis espacgo-tempos simultdneos que constituem a esfera cotidiana (ou
seja, uma sensorialidade mais centrifuga que centripeta).

Sem duvida, um cinema que eclode de outros cinemas para
justamente, a partir desta dobra, reatualizar seu mecanismo de relagdo com o
mundo em si. Assim, para fins desta pesquisa, nos apropriaremos dos conceitos de
cinema de fluxo com a intencdo de desatracarmos nesta jornada partindo de um
lugar de fala e facilitar nossa abordagem do modo como este cinema se configurou
na produgéo cinematografica do Brasil contemporaneo. Todavia, seremos cautelosos
no sentido de nao gerarmos entendimentos taxativos, impenetraveis ou
intransigentes, haja vista as particularidades e especificidades presentes em todo e
qualquer filme (e na sua histéria como um todo). Buscamos, antes de qualquer

coisa, a condugéao sbbria de um didlogo sobre este cinema, sobre cinema.

®Para Vieira Junior (2012, p. 37), esta nova forma de manifestagdo do realismo seria articulada por
uma série de elementos que possibilitam uma “[...] experiéncia corpdrea nos diversos ambitos: o dos
corpos filmados, o corpo do proprio filme e o do espectador”.
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1.1.2 Investigando o conceito

Feita esta primeira apresentacdo da nomenclatura, é preciso avancar
em busca da caracterizacdo do cinema de fluxo. Nossa intencao é reunir escolhas
estilisticas que ressoam em diferentes filmes, conectar pontos em comum, e criar um
quadro geral de como este fendmeno se apresenta. Tal delineamento se torna
fundamental para que, depois, pincemos alguns aspectos caros para debatermos e,
assim, buscarmos uma compreensao desta forma de manifestacdo do cinema téao
recente e intrigante. Esta analise também nos servira de base para compreendermos

o fluxo no Brasil, com suas peculiaridades e problematica.

O curioso deste cinema é que ele pode se apresentar de diferentes
maneiras, levando-se em consideracdo, também, suas origens geograficas tao
heterogéneas. Ainda assim, ndo podemos configura-lo como género, tendéncia,
escola ou movimento®'. Entretanto, ao se assistir a um filme de fluxo, tem-se a
sensacgao de se estar diante dele. E é este sentimento que tentaremos traduzir ndo

s6 em palavras, mas em procedimentos técnicos.

Além disso, seria presuncgoso identificarmos um marco que pudesse
representar uma divisdo de &aguas entre o periodo pré e pos fluxo. Todavia,
trabalhamos com indicios e um espaco-tempo aproximado: o final da década de
1990 e inicio dos anos 2000 — avancando até hoje, sem cessar de se reinventar e
remodelar. A virada do século. Os primérdios do segundo centenario do cinema.

Podemos nos recordar, por exemplo, de uma figura mais conhecida
internacionalmente e que se aventurou pelo cinema de fluxo: Gus Van Sant. Em
2002, o cineasta langa Gerry, um filme em que dois amigos (um duplo narrativo bem
evidenciado, tendo as personagens, inclusive, 0 mesmo nome) se perdem em um

deserto e 0 Unico jeito de se salvarem é através da morte de um deles (ou do seu

2Nos apoiamos nos conceitos apresentados por Pinel (2000) para corroborar nossa posi¢éo. Para o
autor, a ideia de género se articula a partir de alguns pilares: forma narrativa, técnica ou estilistica, e
pelo seu modo de produgdo. A nosso ver, ha excesso de singularidade nos filmes pertencentes ao
cinema de fluxo no que tange, inclusive, tais pressupostos; de modo que seria imprudente agrupa-los
em torno de um género especifico, de uma rotulagao cerceadora. Da mesma maneira, nos afastamos
das ideias de escola (grupos homogéneos de cineastas encabecados por uma lideranga identificada
em uma personalidade) ou de movimento (grupo de individuos e realizadores, bem diferentes entre
si, reunidos em torno de um objetivo em comum).
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proprio eu). O filme parte do isolamento destes individuos, langcados a sorte em meio
a um mar de areia. Construido através de longos travellings alternados com grandes
planos gerais, a camera acompanha o0s jovens nas suas andancas e acaba
incorporando o0 espago geografico que os cerca, tornando-se uma terceira
personagem. No filme, ha um constante esperar, um olhar paciente que acompanha
estes elementos em observacdo: o dialogo pouco informativo entre os rapazes, as
nuvens que cruzam o céu, o horizonte que parece se dilatar cada vez mais a medida
que o filme e os jovens avancam. Em 2005, com Ultimos Dias, Gus Van Sant levara
ao extremo este exercicio formal. O cineasta, através de travellings extremamente
lentos e planos fixos de enorme duracao, tenta compartilhar conosco a aflicao e falta
de sentido vivenciada pelo icone grunge nas ultimas horas antes de dar fim a sua
vida. Nos dois casos, somos atingidos por uma sensacao de escoamento. As
informacgdes colhidas nos dialogos sdo pouco relevantes, e a experiéncia filmica é
viabilizada por um corpo que sente as reverberacdes sensoriais daquele espaco-
tempo que se molda em um presente que se arrasta por todo o filme. Assim, nossa
mente, avida e treinada na busca por explicagdes racionais, € embebida pelo torpor

audiovisual.

Figura 02 - Corpos a deriva em Gerry (2002) e Ultimos dias (2005), de Gus Van Sant

Fonte: Gerry (2002), Ultimos dias (2005).

A esta lista de filmes, acrescentamos os trabalhos de outros cineastas,
cujas obras também tratam de teméticas e universos particulares, mas que dialogam

entre si através da forma de condugéo filmica. Dentre eles, poderiamos incluir o
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tailandés Apichatpong Weerasethakul (em especial por Eternamente sua, Tropical
malady e Tio Boonmee que pode recordar suas vidas passadas, de 2002, 2004 e
2010, respectivamente), o chinés Hou Hsiao-hsien (Café Lumiére, de 2003), a
francesa Claire Denis (O intruso, 2004), o mexicano Carlos Reygadas (Batalha no
céu, de 2005, e Luz silenciosa, 2007), Jia Zhang Ke (Prazeres desconhecidos,
2002); Lucrecia Martel (A mulher sem cabeca, 2008), Bruno Dumont (com Hors
Satan, de 2011), a japonesa Naomi Kawase com Shara (2003), Lisandro Alonso (Os
mortos, 2004; Fantasma, 2006), Pedro Costa, (Juventude em marcha, 2006),
Philippe Grandrieux (Sombra, 1998; A nova vida, 2002; Um lago, 2008), Paz Encina

(Hamaca paraguaya, 2006), entre outros.

Desta breve listagem, os filmes de Grandrieux talvez sejam aqueles
que mais destoem dos demais. Conhecido por se valer de planos que exploram
baixas luzes, texturas e formas, as quais se acumulam em jump-cuts inebriantes, é
possivel aproxima-lo, quem sabe, das artes plasticas. Ainda assim, apesar de toda a
turbuléncia das imagens, percebemos a formacdo de ambientes amplamente
sensoriais e uma fluidez do ritmo, o que nos faz considera-los também como cinema
de fluxo. Ademais, é importante frisar que, nesta pesquisa, trataremos de filmes
especificos, e ndo da filmografia de um ou outro diretor. Se elegéssemos qualquer
dos realizadores citados até agora, veriamos que sua producado nao s6 se modificou,
tomando diferentes rumos, como também pode ter vindo de experiéncias dispares
em relagao ao fluxo. Por exemplo, poderiamos pensar em Gus Van Sant que, em
2008, lancou Milk e, mais recentemente, Inquietos (2011); filmes com registros bem
distantes daquilo que discutimos nesta pesquisa. Portanto, o que nos interessa sao

os filmes e 0 modo como eles ecoam uns nos outros.

1.1.3 Caracteristicas gerais

De modo a aglutinarmos as informacdes apresentadas nos textos da
Cahiers du Cinéma previamente analisados a impressdes colhidas em filmes e
outros textos que tratam ou pertencem ao cinema de fluxo, propomos a

apresentacdao de um quadro de figuras do cinema de fluxo. O quadro sera Gtil para
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que possamos visualizar melhor algumas particularidades tratadas até aqui. Ao

planificarmos tal panoramica do cinema de fluxo, pretendemos eleger alguns pontos

relevantes para uma analise posterior mais aprofundada, digna de uma lente macro.

Tais elementos servirdo de baliza para delimitarmos as particularidades deste tipo de

cinema feito no Brasil.

Quadro 1 — Figuras do cinema de fluxo

O plano
ressignificado

Ha uma tendéncia a economia no uso de planos. O olhar exercido pela
camera € paciente e evita recortes de quadro. Por isso, os planos,
além de, em geral, serem mais abertos (planos gerais, planos de
conjunto e/ou planos-sequéncia, esses com a esperada variacao de
enquadramento) se estendem ao maximo (sejam eles fixos,
conduzidos através de travellings, steady cams ou com a camera na
m&o) e tendem a dar conta de toda “funcdo” da cena. Raramente sédo
utilizados planos-detalhes explicativos. Quando ha uma aproximacgao
por parte da camera (um close-up, por exemplo), esta tende a buscar
texturas, abstragdes imagéticas, a materialidade dos espacos fisicos. A
duracdo dos planos excede uma ideia de construcdo racional, de
causa e efeito. A imersao no tempo-espaco diegético se da através da
presenca de uma camera-corpo. Assim, a mise en scene € diminuida,
de maneira que 0s espacos e paisagens (e a propria presenca dos
corpos nesses ambientes) recebem mais atencdo. Busca-se a

amplificagcdo de algumas zonas do real.

Montagem
fluida

Os cortes ndo sao feitos na busca de um encadeamento légico obtido
a partir de pequenos recortes (0 que seria um recurso comum ao
cinema classico, por exemplo). Tampouco ha uma urgéncia de
desvirtuar o tempo e a linearidade, o que poderia se dar através do
uso de jump-cuts, por exemplo. A montagem opera no esfor¢co de
compor e prolongar uma atmosfera tatil, sinestésica. A importancia da

montagem é diminuida e ressignificada: ndo se busca burlar o tempo
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através de elipses, por exemplo; hd menos contraposicao de planos
(que pudesse levar a uma dialética ou paralelismo); o ritmo pretendido

pulsa na cadéncia do real e sua aparente insignificancia e astenia.

Cinema de

atmosfera

Elementos narrativos-informativos como dialogos e acdes de causa-
efeito por parte dos personagens (que poderiam levar a trama adiante)
sofrem decréscimo. Busca-se, por outro lado, apreender a atmosfera
do real na sua forma crua, livre de maiores intervencdes. Estabelece-
se assim um amplo espacgo sugestivo que se distancia de um sentido
necessario. Para se compor tal atmosfera sensorial, € comum o uso do
“siléncio” (as trilhas sonoras sdo pontuais, os ruidos e sons dos
ambientes ganham espaco). Além disso, a prépria lentidao e
sinuosidade da narrativa (ha poucos ou diminutos acontecimentos)
contribuem para um estado de contemplagéo. A construcdo de sentido
a partir do sensivel ganha protagonismo, enquanto a légica se torna
um acessorio secundario. A atmosfera tenta dar conta, também, do
fora-de-quadro, dando forma a ambientes que contemplem o todo que
nao esta enquadrado.

Conflitos

minimos

Em geral, os conflitos vividos pelas personagens, ou com os quais eles
se deparam e tém que lidar, sao particulares, internos e
aparentemente pequenos. Nao ha urgéncia em se resolver algo, mas
em se lidar com certa condicdo ou estado. Ha& uma falta de clareza
daquilo que realmente esta em jogo. Além dos constantes momentos
de siléncios e longas pausas entre as falas dos personagens, as
conversas giram em torno de temas do cotidiano, de banalidades, de
assuntos (ditos) menores. Sao personagens que deambulam, sao

videntes.

Escapismo

Em muitos destes filmes, as histérias se passam em lugares
afastados, em comunidades pequenas ou de pouco contato com “o

mundo”. Em alguns casos, o préprio protagonista encontra-se
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afastado, ou em busca de afastamento, de fuga, de separacado, de
isolamento. Ha a sensacao de incompatibilidade. Sao personagens em
transito, que existem nos intervalos de um local a outro, habitantes de
um “intermundo”. Ha um bucolismo presente, um reencontro com
paisagens naturais, um eu imerso em cenarios grandes, infinitos. Além
disso, a propria natureza (ou a geografia local) recebe mais atencao,
torna-se também protagonista. E comum observar, ao longo dos
filmes, planos de elementos que compdem este espaco fisico (o céu,
as nuvens, o horizonte, o sol que nasce ou se pde, a agua parada na
poca, as folhas nas arvores, etc.). Explora-se a fascinacdo do olhar
pelos movimentos naturais do mundo. Em alguns casos, este
bucolismo ndo é necessariamente pastoral, e o enredo se desenvolve
dentro de um grande centro urbano; entretanto, o sentimento de
afastamento & semelhante mesmo em um local bastante povoado

como é o caso de uma metrépole, por exemplo.

Fonte: O Autor (2014).

Entendemos que delimitar propriedades, em meio a filmes tao distintos,
cuja matriz recusa objetivagdes, apresenta-se como uma tarefa nada facil.
Entretanto, a visualizacdo do quadro nos ajuda a clarear o caminho que temos pela
frente, fazendo com que possamos eleger prioridades. O quadro ainda nos auxilia a
conceber o cinema de fluxo também como técnica, reunido de procedimentos
estilisticos que possuem, sim, uma finalidade. Um modo de conducao do espectador

por entre um espago-tempo ficcional.

1.2 FLUXO APREENDIDO

Feita esta primeira apresentacdao, daremos procedimento a tarefa de
explanacao do cinema de fluxo no sentido de ampliarmos nosso espectro de

compreensdo do mesmo. Para nés, o cinema de fluxo articula-se a partir do
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sensivel, apoiando-se em um processo de intensa subjetividade por parte do
espectador. Todavia, este trajeto € percorrido se esvaziando a importancia dada a
ferramentas bem consolidadas pelo cinema. Experimenta-se, assim, um estado de
descompressao narrativa no qual se torna deveras desafiadora a tarefa de se

traduzir o filme a partir de movimentos do pensamento e da razao.

Posto isso, selecionamos trés frentes de analise colhidas a partir do
quadro de caracterizagdo acima, mesmo sabendo que o0 modo como este cinema se
constitui € capaz de suscitar uma série de outras discussdes. Esta analise nos dara
estofo para o aprofundamento tedrico que faremos no proximo capitulo desta
pesquisa. Neste momento, portanto, colocaremos em foco: O plano ressignificado (a
forma de utilizacdo do plano e a importancia que ele assume nesses filmes);
Escapismo (o isolamento e o transito como marcas destes personagens); e Cinema
de atmosfera (a estruturacdo filmica alicercada sobre o terreno do sutil e do
sensorial). Para finalizar este capitulo, abordaremos a problematica acerca do
moderno e do contemporaneo, que tangencia em especial os pontos debatidos neste
capitulo, mas também a tematica da pesquisa como um todo. Daremos especial
atencao, também, a relacdo do cinema moderno com o cinema de fluxo e as

particularidades de sua apari¢cdo no Brasil.

1.2.1 O plano ressignificado

No cinema de fluxo, da-se prioridade a planos grandes (planos gerais,
planos de conjunto, planos médios) fixos ou em movimento leves de camera
(operados através de travellings, dollys, steady cams e/ou camera na mao).
Independente do modo como sédo conduzidos, a duracao é longa. Este procedimento
ajuda a compor o espacgo-tempo de um universo (a unidade do plano) sem que sua
apreensao sofra a ditadura do corte. Por este espaco-tempo, a camera move-se de
maneira mais livre: a0 mesmo tempo em que é curiosa, parece querer sentir e
absorver a atmosfera ao seu redor (daquilo que esta dentro e fora de quadro). Os
recortes sao feitos com cautela e parciménia. O olhar ndo é imposto, mas sugerido,

e 0 acontecimento leva o tempo necessario que necessita para ter seu fim: “O
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enquadramento € um ponto de vista possivel e transitorio, e ndo o ponto de vista
privilegiado a partir do qual se poderia delimitar a cena.” (OLIVEIRA JUNIOR, 2013,
p. 149). O tempo € um agente importante, extrapolando os limites do sensato,
aglutinando-se em direcdo a um esgotamento.

Neste jogo, cuja Unica regra € a transitoriedade, estabelece-se uma
relagdo mais intima da camera com os corpos e ambientes. Corpos que, para Amiel
(2010), deixam de ser o centro da imagem e passam a ser vetores, ja que
desaparecem e se fundem ao resto através do seu proprio movimento,
diferentemente de uma representacdo classica que posiciona este corpo sempre

como referéncia persistente diante do todo.

A busca da camera nao é, portanto, por informacdes — capazes de,
quem sabe, contribuirem para uma progressao légica dos fatos e acontecimentos
diegéticos (e da trama como um todo). O dispositivo cinematografico parece querer
habitar naquele recorte espaco-temporal, absorvendo o real exposto que dali emana:
do que esta dentro e fora de quadro. Nesse sentido, a decupagem, como linguagem,
fica aparentemente acobertada. E uma camera-corpo, que ora move-se em um ritmo
coreografico por entre os corpos e ambientes enquadrados (SILVA, 2009), ora
posiciona-se estatica em meio ao habitat do protagonista. A respeito desta camera-
corpo, Nunes (2010, p. 427) comenta que:

Também vemos ganhar for¢a cinematografias diversas que tém em comum
0 desejo de privilegiar o sensorial em vez da narrativa. Em geral, esses
filmes contam com uma relagdo camera-corpo muito forte potencializada
pelas cameras digitais. O espectador se projeta no filme através de uma
camera movel, instavel, ativa, que danga. Cinema de imperfei¢cdo, que
imprime uma revalorizagao da experiéncia perceptiva [...].

Se o fascinio da camera-olho de Dziga Vertov era pelo movimento e
velocidade (AUMONT, 2008), o da camera-corpo é pela preensdo sensorial. A
“experiéncia cinematografica” aqui sugerida € a da imersdo. Uma postura de
entrega, de “embarcar nas imagens, de se deixar levar pelo fluxo metamorfoseante

do que se vé e ouve, os filmes como a 'a arte de acompanhar' [...]” (FRANCA, 2003,
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p. 112). Uma fruicdo sé possibilitada, portanto, pela importdncia que o plano (re)
assume dentro do todo filmico. O plano como espagco da sugestdo, da

contemplacdo, ndo como agente a servigo de uma linguagem instrumental.

Segundo o Dicionario critico e tedrico de cinema, de Michel Marie e
Jacques Aumont (2003, p. 115), o plano, dentro do filme, é algo que “[...] se
caracteriza, antes de tudo, por sua continuidade, e, apesar de seu carater
tautoldgico, sua definicao s6 pode ser a seguinte: 'um plano é qualquer segmento de
filme compreendido entre duas mudancas de plano”.

Esta definicdo pressupde uma disposicdo progressiva — e nao
necessariamente linear — de momentos anteriores e posteriores. Um encadeamento
de “unidades de sentido” (MACHADO, 2011, p. 98), engendradas em funcao de uma
linguagem ou discurso. Ou seja, componentes dependentes de uma ordenacgao que,
através da disposi¢ao antes ou apds outro de sua familia, sdo capazes de produgdes
dialéticas e/ou simbdlicas. Segundo Jacques Ranciére (2012b, p. 67), a construcao
filmica, articulada especialmente através da montagem, constitui-se a partir de dois
principios complementares: o dialético, originado do choque dos diferentes e
produtor de “segredo de uma ordem heterogénea”; e o simbolista, que “redne os
elementos sob a forma de mistério”. Aprofundaremos a questao da montagem mais

adiante, nesta pesquisa, no capitulo O sensivel, o tempo, o real.

Retomando a afirmacdo de Joyard (2003): o cinema de fluxo se molda
através de planos que apelam a pratica de uma radicalidade da visdo, uma
intensificacdo de zonas do real. Através desta pratica, o plano recebe a fungédo de
explorar a opacidade do real exposto, com suas insignificancias e incongruéncias. O
recorte da camera perde seus moldes, o quadro é indeciso, os limites sdo pouco
reconheciveis, pois a imagem percebida pretende contemplar também o que esta
fora de quadro. Nao se estabelece, assim, uma relacéo direta de dependéncia entre
um plano e outro e nos aproximamos do ato de contemplacao. O plano como campo
de uma imagem opaca, mas nao impotente; imagem com poder, capaz de seduzir,
desgovernar e afetar o espectador (SHAVIRO, 1993). A intencao é a construcao de

atmosferas, véus imagéticos que parecem romper a tela e envolver nossos corpos.
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Para isso, o0 olhar deve ser conduzido para além de referenciais estanques dentro do
quadro; a imagem sofre a agao de uma forca centrifuga (VIEIRA JUNIOR, 2012).

Em Hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006), percebe-se a importancia
que o plano assume na construcao dos espacos e tempos do filme. Um plano geral
captura uma pequena clareira dentro de uma floresta. O chéo esta repleto de folhas
secas e arvores compdem o resto do quadro, formando sombras acolhedoras. Trata-
se do primeiro plano do filme: um casal de velhos entra em cena, vindo do fundo da
floresta. Eles penduram uma rede entre duas arvores, sentam-se nela e conversam.
Os dialogos, travados em dialeto local e em um tom Unico, versam sobre assuntos
diversos. Volta e meia, o tema do filho, que fora para guerra, invade as falas. Da
distancia em que a camera esta, é dificil se distinguir tracos dos rostos. Assim,
corpos, paisagem, ruidos do ambiente e falas se mesclam, levando-nos a um estado
quase hipnético. Este quadro avanca até cerca de 16 minutos do filme, sendo
alternado por brevissimos planos do céu. O mesmo plano geral retornara um pouco
depois, perdurando dos 28 aos 43 minutos, e também encerrara o filme,
estendendo-se dos 53 aos 72 minutos. Ap0s isso, os créditos finais sobem.

Figura 03 - Hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006)

A

w
»

Fonte: Hamaca paraguaya (2006).

O esquema estruturado por Paz Encina talvez beire o exagero. A

contemplacdo e falta de movimento nos leva a um torpor quase insuportavel.
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Entretanto, a nosso ver, estabelece o convite ao exercicio de nosso olhar. Um
estimulo a participacao sensorial daquele recorte ficcional. Nao ha informacdes a
sequir, ou recortes pictéricos para saciar nossa inclinagdo a mudancas e avangos
narrativos; é preciso resistir e habitar aquele universo filmico. O acontecimento
filmico se forma a partir de pequenos sedimentos que reverberam e se acumulam

em nds, sem necessariamente sabermos precisar suas origens.

1.2.1.1 O plano no fluxo: cinema de retorno?

Seria a préatica da radicalidade da visdo um apelo ao retorno a certo
estado virginal do olhar? Uma visdo destreinada, altamente excitavel e sensivel a
sutilezas? Steven Shaviro (1993) afirma que a fascinacao visual € uma pré-condicao
para a construcao cinematica da subjetividade, e ndo a consequéncia desta.
Adotando-se esta perspectiva, podemos pensar a aproximacao do cinema de fluxo a
um modo de representacgao inicial do cinema — quando a captura do movimento em
si era material de fascinio. Alguns chamam estes filmes como pertencente a um

cinema primitivo:

Os filmes que se podem considerar mais tipicos do primeiro periodo eram
compostos de uma série de quadros autbnomos, que correspondiam, por
sua vez, mais ou menos, aos “atos” do teatro, separados uns dos outros por
cartelas em que se lia o titulo do quadro seguinte. A camera em geral ndo
se movia; ela estava sempre fixa e a uma certa distancia da cena, de modo
a abraca-la por inteiro, num recorte que hoje chamariamos de “plano geral’.
Seu eixo 6btico era frontal, perpendicular ao cenario, correspondendo ao
ponto de vista cativo de um espectador sentado mais ou menos no meio de
uma sala de teatro, [...] que vé a cena por inteiro [...] e cuja localizagao
ideal faz dirigirem-se as linhas de fuga a um ponto no fundo e no meio do
cenario (MACHADO, 2011, p. 88).

Nestas primeiras experiéncias cinematograficas (de 1895 a 1905
aproximadamente), as no¢oes de plano e montagem eram difusas e embrionarias
(MACHADO, 2011). O realizador preocupava-se em apresentar ao espectador um
cenario (real ou produzido) capaz de dar conta do todo, e em apreender 0 momento
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em sua integridade temporal — dificultado, é claro, pelas limitagbes técnicas dos
equipamentos de entdo. Dessa maneira, o olhar do espectador era capaz de dar
conta de tudo que se passava no quadro, simulando a experiéncia de uma peca de
teatro®®. Ainda ndo havia espaco ou intencdo para concatenacdes légicas ou de
acobertamento da técnica possibilitados pelo uso da montagem — como poderia ser
o caso de um raccord, por exemplo. Por isso, é possivel se falar (neste periodo
histérico e, em especial, na Europa) de uma “estética do quadro” (AUMONT, 2011).
Ou seja, os atores eram dispostos em um grande quadro fixo de modo a nao
encobrirem uns aos outros; as acbes eram engendradas através de recuos e
avancos em direcdo a camera e entradas e saidas laterais. As conexdes, quando
pretendidas, eram feitas através de cartelas explicativas, inseridas entre um plano e
outro. O plano aberto e de longa duragao - ainda 6rfao de outros para sofrerem ou
lhe causarem sentido — servia como dispositivo suficiente para causar encanto e

interesse.

Esta situacao perdurou até o momento em que os cineastas sentiram a
necessidade de direcionar o olhar do espectador para alguma acédo ou informacao
mais especifica dentro daquele fableaux. Aos poucos, 0s recortes nos quadros foram
sendo feitos, a0 mesmo passo em que convencdes para diferentes tamanhos e
posicionamentos de planos foram se originando. Em paralelo a isso, a capacidade
de assimilacdo por parte do publico também foi se moldando. Esse talvez seja um
processo bem conhecido. E, como sabemos, conforme tais convencdes técnicas
ganhavam mais adeptos, também outros as colocavam a prova em busca de

experimentagoes.

Partindo-se desse pressuposto, podemos pensar o filme de fluxo como
uma espécie de retorno a fascinagao inicial do cinema. Jacques Ranciere (2009, p.
42) lembra-nos, entretanto, que este retorno ao primitivo pode assumir dois viéses:
“[...] ponto de partida de um processo ou separacao original”. De fato, talvez o fluxo
retome uma laténcia desconfortavel que remete as origens do cinema para, entao,

coloca-la a prova na tentativa de uma reapropriacao de sua esséncia.

#0s primeiros cinemas foram inspirados nos vaudevilles: “que nio era um teatro no sentido burgués
do termo, mas uma espécie de bar por onde os artistas populares podiam circular livremente, sem o
constrangimento de um proscéncio” (MACHADO, 2011, p. 90).
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Pois, nadando em correntes submarinas da enxurrada audiovisual que
marcou a chegada do segundo milénio, os filmes de fluxo nos convidam a dar alguns
passos atrds, em diregdo a um momento de exercicio da visdo. E como se
voltassemos a tatear os quadros que avancam na tela tentando desvendar cada
cintilacdo. A intriga neste cinema é constituida, portanto, da proépria curiosidade do
olhar, daquilo que nos cerca, das insignificancias que capturam nossa atencao, das
pequenas associacdes que construimos e queremos desvelar. Uma busca (por
sentido) muitas vezes va, mas ainda assim instigante. Um infindavel percurso. A
exploracdo do real e de suas infinitas possibilidades, assemelhando-se ao modo
como o0s primeiros realizadores conduziam os registros: “Esses cacadores de
imagens colocavam suas cameras fixas num determinado lugar e 'registravam' o que
estava na frente” (BERNARDET, 1980, p. 32). Filmes que ensaiavam 0s primeiros

documentarios.?®

Jacques Aumont (1997, p. 26) toca em outro ponto acerca destes
primeiros cinemas que, inegavelmente, reverbera no cinema de fluxo. Nas vistas dos

irmaos Lumiére:

[...] campo, fora de campo e “pré-campo” sdo infinitamente mais
permeaveis; as fronteiras sdo flexiveis, ou melhor, porosas. Por qué? A
causa, precisamente, € a escassa carga ficcional destes filmes. Em um
sistema em que a Unica narracdo localizavel — e isso sem esfor¢o ou
arbitrariedade — estd na obrigagdo do aleatério, ndo podem ser rigidas as
barreiras entre o lugar do cineasta e o lugar do objeto flmado, de modo que,
tanto um como o outro estdo marcados por sua origem comum no real.*

%0 termo mais conhecido para esse tipo de cinema é “vistas” (no Brasil também chamados de filmes
“naturais”). Tratava-se de filmes curtos que capturavam poucos instantes de algum local ou paisagem
de uma cidade. “Consta que, ja em 1986, Lumiere formou varias dezenas de fotografos
cinematogréficos, equipou-0s e mandou-0s a varios paises europeus. Sua tarefa consistia tanto em
tomar novas vistas como em exibir vistas que eles traziam de Paris” (BERNARDET, 1980, p. 32). Era
a industria do entretenimento cinematografico que dava seus primeiros passos.

24No texto original: "[...] campo, fuera de campo y 'precampo’ son infinitamente mas permeables; las
fronteras son flexibles o, mejor, porosas. Por qué? A causa, precisamente, de la escasa carga
ficcional de estos filmes. En un sistema en el que la Unica narracion localizable - y ello no sin esfuerzo
ni arbitrariedad - esta en la obligacion de lo aleatorio, no pueden ser rigidas las barreras entre el lugar
del cineasta y el lugar de lo cinematografiado, puesto que, tanto el uno como el otro, estan marcados
todavia por su origen comun en lo real" (AUMONT, 1997, p. 26).
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Ou seja, diminuir os espacos entre realizador, objetos filmicos e
espectador, refratar a presenca do aparato cinematografico e assim minimizar a

carga ficcional. Em outras palavras, valorizar a impressao do real.

Feitas estas colocagdes, podemos pensar em duas caracteristicas
principais que aproximariam o cinema de fluxo aos primeiros cinemas feitos. A
primeira seria a busca de uma confusdo (e redescoberta) do olhar decorrente de
uma simultaneidade de eventos capturados por um plano s6 (ou poucos planos). Se,
na sua maioria, os quadros nestes filmes ndo sdo compostos para dar conta de um
detalhe especifico, de uma acgéo direcionada, o torpor visual causado pela imagem
policéntrica pode vir a se tornar uma ferramenta de estimulo a sensorialidade. A
segunda se aproxima de uma “vontade do registro”. A onipresenca da camera
naquele espaco-tempo revela um desejo de estar-junto, de sentir, e de intrometer-se
ao minimo. Ou, como explica Aumont (2011, p. 64), uma percep¢ao intuitiva por

parte dos primeiros cineastas (como os irmaos Lumiére) de que

[...] estavam imersos naquilo que iam apresentar como espetaculo; [...] que
faziam parte deste mundo que iam representar; que representavam apenas
um dos pontos de vista dele e um instante infinitamente transitérios; por
conseguinte, que mostravam realmente o mundo e ndo apenas um
retangulo de imagem recortada num dos seus aspectos momentaneos.

Para Gutfreind (2008), ao se aterem a temas referentes ao comum, ao
cotidiano, a realidade, os Irmaos Lumiére inventaram a ideia de “cinema de arte”. Ou
seja, a “sujeira” e “impurezas” do real como pertencentes a0 mundo da arte,
pervertendo, de certa maneira, a ordem histrica sacramentada pelas outras artes.
Assim, a economia de planos, que antes surgiu como uma manifestacado empirica e
espontanea de se “respeitar” a percepgao natural das coisas, hoje é adotada como
estratégia técnica para se “preservar’ o universo observado. Um cinema de
improviso, que mantinha certa distdncia do objeto filmado, talvez por
desconhecimento da poténcia do aparato, talvez por puro respeito aquilo capturado

pela objetiva.
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1.2.1.2 Ver e olhar no fluxo

Mas, passado tanto tempo desde estes primeiros cinemas, seria
possivel se pensar em um retorno a fascinacdo inicial do olhar? Desvincular a
experiéncia do pensamento? Absorver as pequenas modulacbées e micro-
modificacdes proporcionadas pelo real exposto em sua forma aparentemente crua?
A respeito do poder de uma visdo destreinada - sensivel a tudo aquilo que se
apresenta -, Stan Brakhage (1983, p. 341) explana que:

Ver é fixar... contemplar. A eliminagdo de todo o medo esta na visdo... que
deve ser o0 alvo. Uma vez a visdo — deve ter sido um dom — aquela viséo
que parece inerente ao olho da crianga, um olho que reflete a perda de
inocéncia de forma mais eloquente do que qualquer outra caracteristica
humana, um olho que, desde cedo, aprende a classificar percepgdes, um
olho que espelha o movimento do individuo em diregdo a morte pela sua
crescente incapacidade de ver.

O interessante, em tal colocacdo, é pensar o aprender a ver como uma
progressiva e paradoxal incapacidade de se ver. O cinema como linguagem,
desenvolvida ao longo de sua existéncia, também passou por um processo de
“classificacdo de percepcdes”. Pensando desta maneira, também desaprendemos
algo. Postar-se diante de um quadro fixo, ou um plano com longa duracédo povoado
por diminutas acdes e/ou acontecimentos, é também acessar um comportamento
talvez esquecido. Nas palavras de José Gil (2005, p. 50), trabalhar-se o olhar em
detrimento da visdo; nossa capacidade de relagdo com pequenas percepcdes: “E o
olhar que as apreende, abrindo uma dimensao infinita no sentido das coisas,
captando sinais infimos e invisiveis que povoam doravante a claridade do espacgo”.

A nosso ver, o efeito (sensorial), provocado pelo esgotamento temporal
engendrado pela economia de planos, seria dificil de se atingir com as mesmas
sequéncias sendo administradas através de uma decupagem mais fragmentada e
uma consequente montagem mais 4&gil. O tempo (dilatado), envolvido na

consolidacao destes parcos planos, é fundamental para se testar e extenuar nossa
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capacidade de percepcdo — sempre avida por informacdées novas e acostumada a
trocas aceleradas. A construgdo, portanto, confia em uma “narrativa nativa”,

possibilitada pelo principio do aparato camera-cinema: um mecanismo de registro.

Nossa envergadura diante do fluxo em comparagdo ao “cinema do
plano” se assemelharia, quem sabe, ao embate que houve, no século XVII, entre os
defensores da pintura feita através do desenho (tracos) e os realizados com cores.
Para os primeiros, o desenho era capaz de organizar o mundo, representa-lo sob um
saber; ja as cores geravam um apelo a fisicalidade das coisas, as sensacoes
provocadas por suas formas (OLIVEIRA JUNIOR, 2013; BOUQUET, 2002).

Adotando-se esta analogia, o cinema de fluxo, portanto, partiria do
mesmo processo de fruicdo estimulado pela cor, enquanto o “cinema do plano”
buscaria a mesma sistematizacao articulada pelo desenho. A concatenacéao racional
engendrada pela narrativa baseada no uso de planos seria da ordem do
pensamento, ja o fluxo se basearia nas aleatoriedades e imprevisibilidades das
sensagdes. Para Bazin (1991), a decupagem seria um procedimento de quebra, de
abstracdo da realidade, que o costume fez com que ndo mais a sintamos. Mas seria
possivel uma conduta unicamente imersiva por parte do espectador? O anteparo da
tela e o proprio fluxo das imagens ja ndo seriam prerrogativas (possivelmente
inconscientes) para a formulagdo de acontecimentos que se sucedem? Walter

Benjamin (2012, p. 207), inclusive, ja tratava sobre estas incongruéncias:

Compara-se a tela em que se projeta o filme com a tela em que se encontra
0 quadro. Na primeira, a imagem se move, mas na segunda, ndo. Esta
convida o espectador a contemplacgdo; diante dela, ele pode abandonar-se
as suas associagdes. Diante do filme, isso ndo é mais possivel. Mal o
espectador percebe uma imagem, ela ndo é mais a mesma. Ela ndo pode
ser fixada, nem como um quadro nem como algo real. A associagao de
ideias do espectador é interrompida imediatamente, com a mudanga da
imagem.

O plano insistente se apresenta, assim, como uma ferramenta de se
evidenciar acontecimentos. A camera € incapaz de inventar ou representar algo; ela

€ passiva e registra apenas. Todavia, sua passividade a permite penetrar ou ser
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envolvida pelo mundo, seu fluxo e materialidade (SHAVIRO, 1993). Dessa maneira,
os cineastas do fluxo apdiam-se (novamente) no poder do plano e na possibilidade

de se construir instantes duradouros. Erly Vieira Junior (2009, p. 3) aponta que:

[...] a énfase numa reinsergdo corporal no espago e tempo do cotidiano,
num redimensionamento da relagdo camera/ator que justificaria tanto certa
predilecdo de planos-sequéncia em que o escoamento do tempo como
duracdo e experiéncia (ou seja, uma producdo de “eternos presentes” a
cada plano) se torna claramente perceptivel [...].

Essa colocacéao vai ao encontro daquilo que Joyard (2003) menciona a
respeito dos micro-universos encontrados em cada plano. Tempos-espacos que
perduram e contém suas proprias elipses internas, que se sucedem em direcao a um
escoamento. Nada é ciclico ou retérico, o tempo ndao se deposita, mas avanca,
continuo. A percepcao é afetada por blocos de sensacdes que se alastram pelo todo

filmico.

1.2.1.3 O plano e a captura do real

Se houve um autor que defendeu a importdncia do plano e sua
capacidade de apreensao do real, esse foi André Bazin. Por isso, fazem-se

necessarias algumas consideracoes a respeito do seu pensamento.

Segundo Ismail Xavier (1977, p. 65), o pensamento bazaniano
proclama o “reinado da continuidade”. Para o autor, a menor interferéncia no filme
atribuia-lhe um nivel maior de realismo. Dessa maneira, valorizava o bom emprego
da profundidade de campo e dos planos-sequéncia, 0s quais acabavam por
amenizar a importancia da montagem. Neste trecho, comentando a obra-prima de
Orson Welles, Cidadao Kane (1941), Bazin (1991, p. 245). deixa aflorar seu

entusiasmo pela profundidade de campo:

Enquanto a objetiva da camera classica focaliza sucessivamente diferentes
lugares da cena, a de Orson Welles abrange com a mesma clareza todo o
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campo visual que se acha ao mesmo tempo no campo dramatico. Ndo é
mais a decupagem que escolhe para nos a coisa que deve ser vista, lhe
conferindo com isso uma significacdo a priori, ¢ a mente do espectador que
se vé obrigada a discernir, no espaco do paralelepipedo de realidade
continua que tem a tela como se¢do, o espectro dramatico particular da
cena.

Planos-sequéncia e profundidade de campo: ferramentas para se
capturar o real em seu estado natural, opaco. O uso destes procedimentos, segundo
a perspectiva de Bazin, seria mais eficiente para darem conta do desenvolvimento
dramatico de uma cena em comparacao aos cortes exigidos na montagem classica
(STAM, 2003; XAVIER, 1977). Apesar de seu pleno entendimento a respeito “dos
artificios exigidos para a construcdo de uma imagem realista” (STAM, 2003, p. 96) -
e ai incluimos os pressupostos classicos -, Bazin enxergou, na decupagem utilizada
por alguns diretores (como Orson Welles, William Wyler, Jean Renoir), uma saida
para o automatismo envolvido em uma montagem retérica. Para ele, estes
procedimentos estilisticos seriam capazes de imprimir algum residuo de realidade no
espectador, enquanto a decupagem (classica) partiria de uma reconstituicao artificial
“[...] dos pedacos que montam um todo expressivo [...]" (XAVIER, 1977, p. 67).

O plano-sequéncia, para Bazin (1991, p. 77), € uma maneira “[...] mais
simples e sutil de valorizar o acontecimento [...]", além de afetar “[...] as relacdes
intelectuais do espectador com a imagem e, com isso, modifica o sentido do
espetaculo.” Um cinema do presente, portanto, o acontecimento que se desvela no
durante, na imagem em movimento que avanca. O cinema munido destas
caracteristicas, seria, para Bazin, capaz de uma ‘“revelagdo” (STAM, 2003). Além
disso, tais procedimentos técnicos (0 uso da profundidade de campo e de planos-
sequéncia) possuem um carater mais democratico (o plano democratico), no sentido
de dar maior liberdade para o espectador colher, na tela, aquilo que Ihe parece mais
interessante e tocante, fundamentais para uma construcao subjetiva (STAM, 20083;
ANDREW, 1989). Como veremos mais adiante, o dito cinema moderno sera
(também) reconhecido por tais caracteristicas. Dentre estes cineastas, alguns se
tornaram, para a critica da época (Bazin, Rivette), verdadeiros arautos desse
cinema. Em especial, o italiano Roberto Rosselini.
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Para Shaviro (1993), o idealismo formalista e a ingenuidade de Bazin
sao colocados em xeque, por exemplo, pelos filmes de Andy Warhol. A fidelidade por
parte de Warhol em relacdo ao projeto bazaniano acaba delegando poder pleno ao
aparato cinematografico, o qual se contenta apenas em registrar tracos do real;
residuos cadavericos. Shaviro se refere a assepsia de uma imagem quando
esvaziada de subjetividade. O literalismo formal de Warhol é, portanto, arbitrario e
nao proveniente de “uma origem 'natural” (SHAVIRO, 1993, p. 19)®. O autor

prossegue:

Podemos afirmar, contra Bazin, que um estilo baseado em tomadas longas
e na profundidade de campo ndo é menos artificial e construido daquele
baseado na montagem; mas também podemos argumentar que, ao
contrario dos formalistas e semiéticos, esta construgdo, de maneira alguma,
compromete a intensidade/imediaticidade perceptiva das imagens e
movimentos no tempo e espaco (SHAVIRO, 1993, p. 37).%°

Poderiamos dizer que o cineasta de fluxo se vale das premissas
técnicas bazanianas, mas talvez dispa-se da fé do teérico. Se, para Bazin, a aposta
no real se dava em direcao a uma revelacgao final, no fluxo ela se remete a criagao
de um estado sensorial. O maior desafio, no nosso ponto de vista, é percebermos
(sentirmos) quando estamos diante de um acontecimento filmico, ou de experiéncias
formais e vazias, registros de “tracos do real’, desprovidos de significados -

fantasmas.

Este cinema contemporaneo se constréi, assim, sobre o alicerce da
transitoriedade: o movimento, o fluxo. Os planos captam sugestdes, idiossincrasias:
a ambiguidade do real e o devir como mistério. Os caminhos sdo sinuosos e
construidos no sentido de raptar nossa atencao, entretanto as verdades, as quais
eles nos conduzem, sdo transitérias e fugidias. O espectador é lancado em um

®Na versao original, “[...] they mark a certain 'degree zero' of cinematic experience, all the more so in
that their reductive literalism is patently arbitrary and constructed, and not a 'natural’ origin.”
26Originalmente: “We can assert, against Bazin, that a style based on long takes and depth of field is
no less artificial and constructed than one based on montage; but we can also argue, against
formalists and semioticans, that this constructedness in no way compromises the perceptual
intensity/immediacy of images and movements in time and space.”
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terreno movedico, onde, imerso e desgovernado, é convidado a experienciar. Como
bem conclui Oliveira Junior (2013, p. 151), o plano ndo possui mais uma relagéo de

pertencimento a algo:

O plano muda de estatuto, j4 ndo é “a parte de um todo” ou “a menor
unidade de significacdo do cinema”, mas, antes, um recorte “aleatério” do
fluxo irrefredvel das aparéncias que constituem o real (ou sua ilusdo). A
montagem nao salva esse plano do caos perceptivo para lhe conferir algum
sentido, alguma margem de observacdo e compreensdo; a montagem
apenas corrobora a desordem empirica dos acontecimentos.

O plano como agente capaz de construcado de sentido engendrado pela
montagem nao mais é peca fundamental no cinema de fluxo. O apelo ndo se

direciona ao pensamento, mas as sensacoes.

1.2.2 Escapismo

Se a arquitetura do sentido, neste cinema, é disforme, como se
apresentam as cenas? No fluxo, as personagens, ao contrario de executarem acdes
ou gestos programados para um ritual funcional dentro de certo espag¢o ou cena,
parecem se mover de maneira mais livre, valorizando ao maximo as (in)
significancias presentes na espontaneidade e imprevisibilidade de gestos mundanos.
Ha longos momentos de nao-acao, tempos mortos potencializados pelas pausas nos
didlogos e siléncios. Neste cinema, corpos vagam movidos pela inércia. E, nesta
andanga, acabam sofrendo as agdes do tempo e dos agentes que os envolve (o

vento, a areia, a luz, a sombra).

Silva (2009) sustenta que é possivel se pensar um cinema de
apreensao do contato da personagem com os espagos fisicos e com outros corpos,
onde nao ha urgéncia para uma delimitacao psicolégica. Busca-se antes registrar o
transito do sujeito, que absorve e reflete as pequenas mudancas sofridas e

z

originadas pelo entorno que o circunda, ou pela outro que se aproxima. E
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interessante perceber que tais caracteristicas também chamaram a atencdo de

Deleuze (2007, p. 55) quando em relacao aos filmes do cinema moderno:

Personagens, envolvidos em situagdes 6ticas e sonoras puras, encontram-
se condenadas a deambulacdo ou a perambulagdo. Sao puros videntes,
que existem tdo somente no intervalo de movimento, e ndo tém sequer o
consolo do sublime, que os faria encontrar a matéria ou conquistar o
espirito. Estdo, antes, entregues a algo intoleravel: a sua proépria
cotidianidade.

A partir desta descricao, podemos visualizar um estado de flutuagcao
das personagens. Sujeitos entregues ao movimento; existentes em um espacgo de
fronteira. As vezes, a estrada se apresenta como um ideal metaférico: O céu de
Suely, Deserto feliz, Viajo porque preciso, volto porque te amo, Os famosos e 0s
duendes da morte. Sujeitos presos na fronteira entre o estar e o seguir, entre o
pertencer e o nao-pertencer. A prépria imagem de fluxo parece nos colocar em
contato com a ideia de transito. E como se a indecisdo da camera fosse alimentada

pela errancia também das personagens.

Figura 04 - A estrada em O céu de Suely (2006) e Os famosos e os duendes da
morte (2010)

Fonte: O céu de Suely (2006), Os famosos e os duendes da morte (2010).
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A relacdo do olhar do realizador com as personagens nao se
estabelece através de um principio de causa-efeito bem definido. Isso no que tange
tanto o modo de apresentacdo deste sujeito como o da sua associacdo com 0
mundo ao seu redor. Diminuem-se os procedimentos pragmaticos e linguisticos
como o estabelecimento de determinantes e pontos-de-vista, planos e contra-planos,
por exemplo. O que se vé € um corpo mesclado a paisagem, o real e sua opacidade,
a apresentacao antes da representacdo. A nés, aterrados neste limbo, resta a
contemplacao (bela, pungente, mas dificilmente simpléria). Nesse jogo, no qual o
tempo aparenta uma suspensdo transitéria, somos induzidos a semear Nnosso
imaginario a partir de fragmentos. Sao micro-percepcoes sé permitidas, portanto,
através do estimulo e esgotamento do exercicio da visao e pelo corpo que sente e
constrdi seus proprios significados (ndo traduziveis em palavras). O movimento do
corpo pelo quadro ou da camera pelo corpo nos fazem avancar e retroceder em
busca de reconhecimento (ou projecdo, como alguns poderiam dizer?’); algo que

talvez nem esteja Ia.

Para Oliveira Junior, em A mise em scene no cinema: Do classico ao
cinema de fluxo (2013), a mise em scene estaria chegando ao fim no cinema
contemporaneo a partir da ideia de fluxo. Tal constatacéo teria relagdo com o estado
de frouxidao percebido nas relacdes de causa-efeito presente no cinema de fluxo. O
que restaria da fungéao do diretor se (quase) tudo esta entregue a aleatoriedade do
instante que avanca? Ha uma fragmentacdo percebida nos vinculos estabelecidos
entre os agentes presentes no quadro, pois todos estariam supostamente sujeitos a
imprevisibilidade do presente. Entendemos que a opc¢ao por deixar 0os personagens
“a deriva”, em uma aparente desgovernabilidade esteja atrelada a um desejo por se
captar o real em sua forma mais “pura”. E nao residiria justamente ai a reafirmacéao
da presenca do realizador? A minima intromissdo como estratégia de captura do
real, como impressédo de verdade e, por fim, a reivindicagdo da presenca daquele

que conduz a obra.

27Edgard Morin € um autor, por exemplo, que explora as faculdades “magicas” do cinema, e os
processos de identificagdo e proje¢ao pelos quais passamos ao nos entregarmos a uma experiéncia
filmica (2001, 1983).
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Seguindo na nossa analise, € possivel perceber, no cinema de fluxo, a
predilecdo pelo isolamento dos protagonistas. Tal isolamento pode se dar de
maneira geografica: sdo sujeitos que moram em locais distantes — ou pelo menos
deslocados do frenesi contemporaneo -; ou por estarem de passagem, em transito,
em lugares incertos, movedicos, fronteiricos. Nos dois casos, ha uma sensacéo de
nao—pertencimento, ou incompatibilidade. Sao protagonistas solitarios, absortos no
fluxo. O transito pode estar bem evidenciado no caso do gedlogo José Renato em
Viajo porque preciso, volto porque te amo, no qual a prépria estrada ganha
protagonismo. Ou a estrada como saida como em Deserto Feliz, Os famosos e o0s
duendes da morte e O céu de Suely. E em Os monstros e Historias que sé existem
quando lembradas, a situacao nao é diferente: ha a necessidade do encontro. O
encontro com 0s amigos, o encontro consigo mesmo. O movimento de busca se

torna premente.

E comum, no cinema de fluxo, que os protagonistas estejam afastados
do ritmo contemporaneo das grandes cidades — dai escapismo®. Ha uma forte
sensacao de bucolismo: a fuga dos grandes centros, do urbano veloz e
claustrofébico. A presenca diegética destas paisagens naturais (virginais) se torna
uma constante — sejam elas capturadas em imagem ou som. Assim, 0s cenarios se
tornam grandes ilhas (que podem, inclusive, serem urbanas). Além disso, as
personagens também aparentam certa passividade, uma inquietante indiferenca.
Nestes filmes, paira no ar um sentimento de abnegacéo, os corpos simplesmente
seguem errantes (no fluxo, na inércia do andar ou do esperar). E o caso dos amigos-
artistas em Os monstros, ou o adolescente sem nome e sem rumo de Os famosos e
0s duendes da morte. Talvez se trate de uma resisténcia inconsciente nossa,
acostumados a figuras extraordinarias, ativas e reativas. Quando nos deparamos

com o ordinario, com o tom nosso de cada dia, isso pode se tornar um choque.

O bucolismo presente nestas paisagens pode se apresentar como um
espaco novo: a chegada ou passagem de um individuo estrangeiro a certo
local/comunidade (impossibilidade de fixac&o), situagdo que coloca o sujeito diante

#0Optamos pelo termo escapismo por pensarmos em uma condicdo de retorno e reencontro (a um
contato com a natureza, com o primitivo, com o virginal e outros ritmos), também pela ideia de
movimento e transito, mas nédo de fuga. O termo nada se relaciona com o jargao psicoldgico de transe
irreal ou devaneios.
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da questao da alteridade (Histérias que so existem quando lembradas, Viajo porque
preciso volto porque te amo). Um refugio, local de expurgo de fantasmas que
atormentam esta pessoa, ou uma espécie de espelho multifacetado que a coloca em
contato direto consigo mesmo — fazendo submergir tracos de sua personalidade
antes desconhecidas. Esse meio-ambiente também pode ser bem conhecido, porém
ndao menos sufocante — a terra natal, por exemplo, como vemos em Deserto feliz, Os
famosos e os duendes da morte e Os monstros. Nestes casos, hd um sentimento de
alienacao nos protagonistas, uma urgéncia em colocar-se em movimento para deixar
para tras uma situagdo ndo mais suportavel. Em todos os casos, hd uma vastidao
qgue cerca o sujeito, forcando-o0 a se reencontrar com o natural, consigo mesmo e/ou
com o outro. Este procedimento, como bem sabemos, nao € novo no cinema e ha

diversos realizadores conhecidos por tais escolhas narrativas.?®

z

E interessante notar, entretanto, que a opgao por se construir a
narrativa em tais ambientes (distantes, de dificil acesso, com comunidades
pequenas, paisagens hostis, etc.) acaba por limitar também a amplitude dos conflitos
tratados no filme. Estes locais — tdo particulares — acabam se transformando em
micro-universos com certo grau de assepsia em relagdo ao mundo que cerca este
protagonista. E como se simulassem um espaco-tempo j& ndo mais possivel de
viver, uma for¢ga que coloca 0 homem em contato com um estagio anterior do seu
ser. Certamente ndo estamos diante de uma vontade relacionada a um arcadismo,
mas de uma reaproximacao a esfera do afeto (nossa com o outro e com 0 mundo).
Uma revalorizagdo do comum, dos gestos sem finalidade, das conversas
espontaneas, dos intervalos, do contato com o outro, dos movimentos naturais, do
mistério presente na vida mundana — uma redescoberta da poética do cotidiano
(LOPES, 2006, p. 127).

Esta poética do cotidiano aponta, portanto, para a serenidade, “como uma
reacdo contra a sociedade violenta em que estamos forcados a viver”.
Serenidade aqui entendida como uma “virtude ativa e social”’, ainda que
talvez seja “a mais impolitica das virtudes”, por ser marcada pela suavidade
e pela simplicidade, “virtude fraca, mas nédo a virtude dos fracos”, sem ser

®Entre muitos outros, poderiamos citar Ingmar Bergman (Ménica e o desejo, 1953; Através de um
espelho, 1961; Quando duas mulheres pecam, 1966; A paixdo de Ana, 1969) e Lars von Trier (Ondas
do destino, 1996; Anticristo, 2009), por exemplo.
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“‘confundida nem com a submissdo nem com a concessao”. “Toda
serenidade requer alguma destruicdo anterior’[...].

Certamente que a opgao por situar as histérias em espacos afastados
nao se configura como uma regra. Podemos lembrar, por exemplo, das paisagens
urbanas nos filmes de Pedro Costa ou Hou Hsiao-hsien. Do mesmo modo, nao
estamos inferindo que tais filmes sejam incapazes de abordar tematicas de cunho
mais politico ou de critica social. De fato, elas podem estar presentes como pano-de-
fundo, através de metéaforas, e na forma de diadlogos. O que reivindicamos aqui €
gue se pense um cinema nao moldado pela “estética do efeito” (do discurso direto),
mas pela “estética do afeto”, “entendida aqui como o surgimento de um estimulo
imaginativo que liga a ética diretamente a estética, ndo mais uma arte de limites, de
transgressao, mas de possibilidades” (LOPES, 2006, p. 128).

Quando pensamos no local representado em muito destes filmes,
visualizamos um espaco despido de discursos ou marcas soécio-histéricas muito
profundas, de uma condicado pré-moderna de conservacao de valores, tampouco
terrenos fecundados por uma globalizacdo homogeneizante, como bem aponta
Lopes (2012). Ha sim a presenca da complexidade daquilo que nos é sensivel e
préximo. E, quando falamos em préximo, pensamos em escala global, onde
fronteiras ndo mais se apresentam de forma estanque, onde culturas assimilam
outras culturas, influenciam e sao influenciadas. Individuos assujeitados por meios
em que “ha espaco para diferengas n&o necessariamente decorrentes de
especificidades nacionais” (LOPES, 2006, p. 117). Trata-se de uma materialidade
afetiva construida por um sujeito e traduzida nas suas mais variaveis
particularidades, sejam elas cores, formas, cheiros, etc. A matéria exposta em sua

organizacao cadtica e construida a partir de diferentes fontes.

Essa reintegracdo cotidiana dos espagos aos afetos permite o
estabelecimento de novos sentidos, novas conexdes simbolicas, a
transcenderem as esferas do local, do nacional, do continental, acentuando
0 processo de trocas culturais entre comunidades de sentimento
geograficamente distintas entre si [...] (VIEIRA JUNIOR, 2012, p. 22).
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E aceitar e repensar o cinema em um contexto transnacional e
transcultural ndo diminuido a preconceitos rasos de submissdao a cultura
hegeménica, ou, ainda, a partir de uma perspectiva pés-colonialista. Mas sim se
compreender manifestacbes estéticas que incorporam elementos diversos e
préximos (mesmo que “estrangeiros”) - influenciadas pelo fluxo incessante e
inexoravel de imagens, sons e informagdes que subvertem a prépria concepcao de
identidades nacionais (LOPES, 2012).

O que observamos, por outro lado, em alguns filmes de fluxo, é o
resgate de um olhar etnografico. Uma postura ndo analitica ou de captura daquilo
que € exdtico ou extraordinario, mas justamente de se absorver o que ha de
irreprodutivel no local. Como se moldam as relacées ali, banhadas e afetadas por
forcas diversas? Quais os gostos, os gestos, as falas, as dancas, as marcas do real
préprias dali? Esse desejo fica muito claro em Girimunho, por exemplo, ou em Os
famosos e 0s duendes da morte — basta lembrarmos, em ambos os filmes, das

festas organizadas pelos moradores, os canticos, tradi¢cdes, vestimentas e sotaques.

Além dos apontamentos feitos até entdo, compreendemos a escolha
por se apropriar de espacos e cendrios naturais também como um elemento
catalisador da captura do real. Segundo Kracauer (1997), é bem possivel que um ato
encenado em um espacgo real tera mais efeito de convencimento do que o mesmo
acontecendo de maneira espontdnea e acidentalmente sendo captado por uma
camera. E complementa afirmando que: “Talvez grandes partes do nosso meio
ambiente, natural ou feito pelo homem, resistem a duplicagdo” (KRACAUER, 1997,
p. 35)%. Ou seja, as paisagens naturais e os espacos fisicos (em um estado de

menor interpelacao representativa) agem como reforgos das nuangas do real.

Parece-nos que, no cinema de fluxo, o exterior (natural) é usado mais
como uma possibilidade de partilha sensivel seja entre n6s e o filme, seja entre os
préprios personagens. Como ja alegava Kracauer (1997), os realizadores sao
seduzidos pelo movimento inerente a existéncia fisica das coisas e sua poténcia
cinematografica. A paisagem natural €, em si, um convite ao registro. Tornando-se,

assim, uma motivacao cinematogréfica.

®Traducdo nossa. No original, “Presumably large parts of our environment, natural or man-made,
resist duplication.”



53

Lembremos da cena, em Girimunho (2011), quando Maria Sebastiana
conversa com seu neto sob a sombra da arvore. O jovem quer saber por que a avo
ndo chorou com a morte do marido, ao que ela lhe responde que se tratava de um
trato entre os dois. A conversa avanca sem pressa, 0s siléncios sao cultivados.
Quando as palavras cessam, a camera, que os enquadrava de frente, passa a
mostra-los de costas: os dois contemplam, em primeiro plano, o mover das folhas da
arvore que lhes protege do sol e, mais a frente, da dgua em agitacdo mansa
causada pelo vento. A mulher encerra a conversa ja com a voz fora de quadro: “O

tempo nao para, quem para somos nés.”

Desta cena, o que fica é a experiéncia da partilha. As poucas
informacgdes trocadas entre os dois sao substituidas pelos significados divididos por
eles naquele momento. Um momento repleto de vazios, em que os gestos e olhares
falam mais alto do que as palavras. E na partilha destes espagos, dos olhares
admirando uma mesma paisagem, dos corpos que dividem o mesmo banco e
sombra, que presenciamos o afeto transbordando da simplicidade da situagéo e do
lugar que lhes é comum. Trata-se do sentido tornado presente por outras vias que

nao as da razao.

Figura 05 - A partilha do olhar em Girimunho (2011)

Fonte: Girimunho (2011)

O fator de denuncia histérica neste cenario, assim, se torna menos

relevante; de certa maneira, reduz-se o componente politico. H&, por outro lado, uma
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preocupacao maior em se capturar afetos, formas, volumes, texturas, sons, a luz e
seus diferentes modos de incidéncia, o fluxo natural daquilo que nos cerca: “O
comum como real, 0 que subsiste ndo como impossibilidade de representacéo a ser
buscada, nem conformismo com o que as coisas sao” (LOPES, 2006, p. 137). A
partir destes diferentes componentes, uma colcha-de-retalhos € tecida para revestir
o mundo particular dos individuos — 0s quais repartem um mesmo sistema de
valores e significados. O exterior, nestes filmes, emana cintilagbes de diferentes
matizes e intensidades, que constroem um ambiente puramente sinestésico: um
convite para a imersdo. Por isso, os “planos da natureza” sdo tdo recorrentes. E
como se o realizador nos colocasse em um aquario, cujo entorno € insistentemente

relembrado de sua presenca.

Ja se olhando de outra perspectiva, a valorizacdo da presenca do
“exterior” poderia servir também como uma estratégia para amortizacao ou até
dispensa da encenacdo. Ou seja, 0s planos da natureza e dos espacos ajudam a
compor a atmosfera narrativa de um momento ou sequéncia do filme e acabam
substituindo planos dos protagonistas ou personagens em evidéncia naquela hora. O
fio narrativo €, desse modo, pulverizado em diversas dire¢des, distanciando-nos dos

focos de acéo.

Tal estratégia foi utilizada, alids, por diretores em diferentes épocas.
Aumont (2011) comenta que este procedimento - a “via de Rosselini” como ele
chama - ressurgiu com mais forca a partir da década de 1980. Diretores como Abbas
Kiarostami, Gus Van Sant, Terrence Malick e Jia Zhang-ke, que “ilustraram a arte de
captar, no espelhamento indefinido do mundo, esta parcela de verdade nua que,
durante muito tempo, foi considerada o apanagio e o nec plus ultra do cinema”
(AUMONT, 2011, p. 140). A apreensao deste meio-ambiente - que ora envolve, ora
repele as personagens - exerce fascinacdo e curiosidade no espectador: é o real
capturado no seu eterno estado de ambiguidades, a fascinacdo pelo movimento

natural das coisas no mundo.

Por fim, vale ressaltar que estas paisagens naturais sdo, muitas vezes,
intensificadas pelo uso de n&o-atores, algo comum em muitos destes filmes

contemporaneos (em Viajo porque preciso, volto porque te amo, Girimunho, Os
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monstros e Histdrias que sé existem quando lembradas, por exemplo; nas obras de
Lisandro Alonso, Carlos Reygadas e Pedro Costa). Um elenco amador (transeuntes
e moradores nativos — 0s atores sociais) € incorporado as locagdes, conservando os
cheiros e timbres “originais” destes lugares. Em alguns casos, ndo-atores sao

também protagonistas.

Poderiamos encarar tal escolha pelo ponto de vista da producédo no
que tange a diminuigdo dos custos de producao e otimizagao de locacdes existentes.
Todavia, preferimos enxerga-la como procedimento de amplificacdo do aspecto
realista das obras (assim como os novos cinemas fizeram na década de 1960).
Parece-nos que o uso de elementos préprios, locais, vem ao encontro do desejo de
se capturar os movimentos, as andangas e o fluxo natural (e imprevisivel) deste

bioma. O desejo, quem sabe, por um cinema menos representativo:

[...] um mundo fisico, em seus intersticios, em seu movimento microscopico
e permanente, que se confunde, se identifica com o aspecto sensorial dos
personagens, corpos que interagem com a paisagem, com 0s corpos da
natureza, animados ou inanimados, integrados. O corpo assume uma
funcdo hibrida, torna-se um campo de passagens entre elementos
organicos e sintéticos, uma estrutura fluida e dindmica. (BEZERRA, 2010, p.
3)

Recorremos novamente as palavras de Bazin (1991) para corroborar
nossa compreensao acerca do assunto: a escolha por ndo-atores e/ou a composicao
destes junto a atores profissionais ndo necessariamente pode caracterizar
historicamente o realismo social no cinema, mas realca a qualidade do filme quando
nao ocorre um distanciamento entre estes agentes: atores profissionais e atores
casuais encarnando seus papéis de maneira familiar. O autor acrescenta ainda que
“Os nao-profissionais sao naturalmente escolhidos por sua adequacao ao papel que
devem desempenhar: conformidade fisica ou biografica” (BAZIN, 1991, p. 240-241).
Neste mesmo texto, Bazin comenta os éxitos da producgéo entao recente do cinema
italiano (Roma, cidade aberta, de Roberto Rossellini, 1945; Vitimas da tormenta, de
Vittorio de Sica, 1946, entre outros) e faz a ressalva de que a escolha por nao-atores

nao funcionava em todos os casos. Para ele, os roteiros deveriam exigir o minimo de
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“‘mentira dramatica”, mas a propria ingenuidade técnica dos mesmos poderia

contribuir no quesito autenticidade.

Acreditamos que, quando os cineastas do fluxo optam pelo uso de néo-
atores, eles o fazem justamente em razao destas premissas. Da-se, assim,
preferéncia as caracteristicas fisicas do personagem e sua aproximacao as do ator.
Preferencialmente buscam-se personagens nas pessoas, ou seja, aproveita-se ao
maximo o que o individuo pode apresentar como protagonista (ou componente
ficcional). No nosso entender, alivia-se, assim, a carga dramética e ficcional do filme
como um todo. O realizador “se livra” de uma responsabilidade. Ele passa a ser mais
um observador do que um condutor. Tem-se um estado de “ficcdo documentada” -
ou seria o inverso? Da-se toda a liberdade para os tempos, posturas e gestos dos
corpos, suas idiossincrasias de fala e costumes, os erros, as espontaneidades, os
imprevistos. As marcas incrustadas neste corpo parecem se sobrepor a sua
capacidade ou necessidade de interpretacdo, de representacdo. Tal eventual
inabilidade poderia inclusive ser encoberta pelo siléncio e economia de dialogos

caracteristicos deste cinema.

1.2.2.1 Corpos imersos no som

De forma a amplificar a presenca do natural, nota-se a opcao pela
reducao do uso de trilhas sonoras. Elas, em geral, sdo inseridas de forma bastante
pontual. Em Os Monstros (2011), por exemplo, as trilhas sonoras nao-diegéticas sao
inseridas em momentos-chaves, elevando seu poder narrativo. Tratam-se dos
planos-sequéncia, a noite, pelas ruas da cidade, quando a camera acompanha em
plano frontal, na primeira vez, Jodo, recém abandonado pela mulher e expulso de
casa, caminhando em direcao ao apartamento dos amigos. E, na segunda vez,
através do mesmo angulo e aparentemente no mesmo local, quando Joaquim e
Pedro, apbs abandonarem o trabalho indigno, caminham de volta ao apartamento. A
musica - que, alias, € um elemento importantissimo no filme, de liga, aproximacéao e
sentido de vida entre os protagonistas -, no decorrer do filme, s6 “aparece” de forma
diegética: seja nas performances de Jodao e Eugénio, seja vinda de um radio
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qualquer ligado na vizinhanga, ou do aparelho de som ligado em altissima poténcia
na festa.

Em geral, no cinema de fluxo, o que interessa € a atmosfera sonora

possibilitada pelos ruidos e ambiéncias, moldando um “colchdao” bem estofado, que
nos da acesso aos foras-de-quadro e a uma paisagem nao-visual, mas igualmente
densa. Tais elementos sonoros tendem a serem colocados em primeiro plano,
podendo ser amplificados, sublinhados ou modificados através da intervencado do

desenho de som.

Uma ressalva, porém, deve ser feita. Em comparagdo aos filmes
estrangeiros analisados, os brasileiros (de fluxo), em geral apresentam certa
dificuldade em utilizar o “siléncio revelador”, sendo mais comum o uso de trilhas.
Isso fica bem claro, por exemplo, em Historias que s6 existem quando lembradas
(2012). O filme se passa todo em uma comunidade afastada, esquecida e
abandonada em um tempo passado, € que “carece” da modernidade de aparelhos
sonoros de ultima geracdo. Em compensacdo, a velha vitrola, conservada pelos
moradores, € utilizada, eventualmente, para tocar classicos da MPB e encantar os
ouvintes. O choque geracional/tecnolégico, representado através dos aparelhos
sonoros, serve também como elemento narrativo (quando Rita, por exemplo, coloca
os fones de ouvido em Madalena). Mas néo fujamos muito do nosso ponto
argumentativo; o que queremos exemplificar, com esse filme em especifico, € que o
mesmo possui uma série de intervencdes musicais nao-diegéticas distribuidas
estrategicamente e de forma claramente intencional para “causar emocao”. Acordes
melancdlicos invadem as cenas para reforcarem ou direcionarem o tom dramatico

das mesmas.

De maneira alguma temos a intencao de expor isso como critica. Mas é
curioso perceber tais diferencas em relacéo a outras cinematografias, que tendem a
se contentar e conduzirem os filmes de fluxo sem o uso frequente de tais artificios.
Interessante notar também como os realizadores brasileiros, que flertam com o
cinema de fluxo, fazem uso de trilhas diegéticas inclusive como ferramentas
facilitadoras para a conducado do ritmo dos filmes, ou, quem sabe, até para se

amortizar e encurtar os momentos “ndo-sonoros”. Vale lembrar Girimunho ou o ja
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comentado Os monstros, por exemplo. No primeiro, os canticos locais da pequena
comunidade permeiam o filme, sendo entoados constantemente pelas personagens.
No segundo, a criagdo musical se torna, praticamente, o elemento motivador da

fabula. Portanto, as cenas contendo performances musicadas sao comuns.

Para nés, a opcao pelos longos momentos de “siléncios” opera em prol
da amplificacdo da sensorialidade filmica. A trilha, nesses casos, atuaria como um
desvirtuador da atengao, uma interferéncia no exercicio de contemplacao. Além do
mais, o siléncio também contribui para o exercicio de captura do real em seu estado
natural, sugando o espectador para o interior do filme e abrindo passagem para uma
intensa construcdo subjetiva. E preciso revelar o todo espacial, valorizar a
sensorialidade e espacialidade de uma atmosfera; uma camera-corpo que observa,
ouve, sente, é afetada. O estofo sonoro é, portanto, fundamental para potencializar o
exercicio de imersao sensorial a qual o espectador é convidado. Para Vieira Junior
(2012, p. 166), a sobrevalorizacao de certos ruidos e componentes sonoros podem

aparecer em forma de obscurecimento, gerando

[...] uma situacdo de ambiguidade perceptiva, que faca com que nossa
memoria afetiva confunda-se o suficiente para fazer-nos sair de uma certa
zona de conforto, a fim de escutar o ambiente de formas pouco usuais,
atribuindo outras significagées aos objetos escutados.

O que vemos, portanto, € que o desenho desta paisagem sonora
contribui na construcdo da espacialidade dos ambientes visitados pela camera.
Assim, nosso entorno é também moldado, o espaco narrativo presente no fora de
quadro. O som, portanto, agindo também como forgca “centrifuga”, como bem expbs
Erly Vieira Junior (2012). Tal situa¢ao opera no sentido contrario do que observamos,
em geral, nos filmes com narrativa mais hegemdnica, em que uma trilha sonora é
inserida para reforcar nossa atencdo ou direcionar/centralizar nossa emocao para
um evento/protagonista em si. Mais uma vez entendemos que o fluxo almejado por

tais filmes é instaurado por forcas tdo sutis (e de dificil medicdo) que qualquer
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elemento “intrusivo” é capaz de desvia-lo de seu percurso e quebrar seu “encanto

imersivo”.

1.2.3 Cinema de atmosfera

O cinema de fluxo constitui-se de fragmentos, o todo filmico é diluido e
apresenta-se de forma rarefeita. Por isso, € um cinema que depende do sutil e do
sensorial para tecer seu sentido. Ainda assim, € um cinema que sustenta um
componente ficcional, diferenciando-se de experiéncias abstratas, surrealistas, ou
até da videoarte, onde o componente sensorial também é fundamental. José Gil
(2005, p. 51), no livro A imagem-nua e as pequenas percepcoes: estética e
metafenomenologia, apresenta o conceito de pequenas percepgdes como sendo o

seguinte:

Entre a visdo muda e a linguagem, o olhar vem suprir a falta de pensamento
verbal, escavando buracos na superficie da percepcdo. Como se na
articulagéo das coisas com o corpo uma forga se esbogasse, visando uma
abertura mais vasta do espacgo, como se um apelo a linguagem habitasse ja
as formas vistas, uma espécie de linguagem nao-verbal surge entdo no
interior da propria visao: o olhar.

Trata-se, portanto, de uma relacao direta e intraduzivel do corpo com o
mundo e de nés com o outro. E a “paisagem muda” das coisas que fala, pois
somente a linguagem (verbal) “[...] desliga as coisas da visao, libertando-as do corpo
que deixa de ser o referente [...]” (GIL, 2005, p. 51). Quando isso acontece, a
relacdo passa a se estabelecer enquanto pensamento, a razdo subjuga as demais
articulacdes do corpo. A fala é uma ferramenta de organizacéo, enquanto o olhar se
alimenta do caos. Desse modo, pensamos que o cinema de fluxo, ao explorar o
exercicio do olhar, coloca-nos em contato direto com estas pequenas percepcoes,
ou percepcdes sutis. Apresentando-nos o mundo desprovido de uma carga
excessiva de (pré) significagdes, passamos a experienciar as coisas a partir da

frutifera experiéncia do olhar, que capta “[...] sinais infimos e invisiveis que povoam
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doravante a claridade do espaco. Em busca de linguagem” (GIL, 2005, p. 52).
Estamos, assim, diante de um leque diverso para a construcdo de sentidos.
Passamos a habitar uma atmosfera:

Olhar é entrar numa atmosfera de pequenas percepgoes; porque olhamos
um olhar, oferecendo, portanto, a outrem nosso préprio olhar atmosférico. A
atmosfera compde-se de miriades de pequenas percepgdes, uma “poeira”
atravessada de movimentos infimos. Na atmosfera nada de preciso é ainda
dado, ha apenas turbilhdes, direcbes caodticas, movimentos sem finalidade
aparente. Contudo, a atmosfera anuncia — ou pré-anuncia, faz pré-sentir — a
forma por vir que nela se desenhara: a atmosfera muda, entéo, torna-se
clima, define-se, assume determinacdes e formas visiveis (GIL, 2005, p.
52).

Segundo Inés Gil (2005), atmosfera pode ser pensada como um meio e
uma liga, algo impalpavel e de dificil definicAo ou representacdo, mas que atinge
profundamente o nosso afeto. No campo do cinema, podemos falar de atmosfera
filmica, algo produzido através das diferentes ferramentas envolvidas em um filme
(enquadramento, sons, atores, etc. - 0s quais também poderiam ser traduzidos por
diferentes tipos de atmosfera: temporal, espacial, visual e sonora) e ordenadas de
acordo com as intengdes do realizador. Trata-se de um estado de percepcao
bastante preciso, mas de definicdo quase indizivel. Um estado que se relaciona com
o todo filmico, caracterizado pelo movimento das imagens e sua relacdo com o
tempo e composto por micro percepcoes. A atmosfera, portanto, como um sistema
de forcas — sensiveis, afetivas e subjetivas — percebido de corpo inteiro, ndo se
resumindo a um processo mental (INES GIL, 2005, 2002). Para José Gil (2005, p.
51), a atmosfera é “um certo regime que o olhar traz a visdo da paisagem”, uma
espécie de linguagem nao-verbal que nos aproxima das coisas em si.

Entendemos que, para se atingir tal estagio atmosférico, € preciso uma
condicdo de torpor fisico. E preciso que o “tom”, em geral, seja menor. A entrega
deve ser total e 0 meio de contato muito proximo de nés. O sutil apresentado através
do comum. A insercédo do banal, do aparentemente insignificante, dentro do contexto
filmico € capaz de gerar uma estimulacdo dos sentidos e assim disparar um

desconforto fisico, no qual o tempo e o0 pensamento tornam-se visiveis e sonoros.
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Esse desconforto advém de uma apreens&o nossa do intoleravel, do insuportavel —
que pode ser algo extremamente brutal (uma violéncia latente, mas nao exposta), ou
belo (DELEUZE, 2007).

No cinema de fluxo, este banal vem na forma de dialogos simples,
gestos corriqueiros e familiares, expressdes contidas; ndo ha espetacularidade. As
falas sdo conduzidas quase sempre de maneira unitonal, carregados de certa apatia
— estado, alias, que parece invadir todas as personagens neste cinema. E incomum
haver cenas carregadas de dramaticidade aguda, com momentos catarticos ou

explosivos.

Para que a imagem haja por si mesma, € necessario que se abra
espaco para que ela tenha forca de agente. Sob nossa perspectiva, o cineasta de
fluxo almeja este objetivo através da sutilizacdo do ambiente ficcional. Ele despe o
filme de camadas e, portanto, também de obrigacdes (representativas, discursivas,
informativas, morais) e o conduz através de um registro minimo, evitando excessos
de qualquer natureza. Baudrillard (2008) explica que, para que o conteludo da
imagem nos afete, é preciso que ela possua autonomia para agir por si s6. Ai tem-se
as condicdes para que haja uma contratransferéncia do real sobre a imagem. Abre-
se espaco para a formacao de outras imagens, as moldadas por nés. Consideramos
esta colocacao do autor muito conveniente no que tange o assunto aqui debatido:

Devemos, portanto, subtrair, sempre subtrair para reencontrar a imagem em
seu estado puro. A subtragdo traz o essencial, isto é: a imagem é mais
importante do que aquilo de que fala, assim como a linguagem é mais
importante do que aquilo que significa (BAUDRILLARD, 2008, p. 92).%"

No Brasil, todavia, ndo podemos disseminar esta caracteristica de
maneira geral. Em Deserto Feliz, por exemplo, quando Maria (mae de Jéssica)

descobre sobre a prostituicao da filha, ela grita e golpeia o pai abusador até perder

$1No original: “Hay que sustraer, pues, sustraer siempre para reencontrar la imagen em estado puro.
La sustraccidn hace aparecer lo esencial, esto es: que la imagen es mas importante que aquello de lo
gue habla, asi como el lenguaje es mas importante que lo que significa” (BAUDRILLARD, 2008, p.
92).
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as forcas. O tom eleva-se, ha excesso e saturacdo. Alids, a cena de catarse feminina
no cinema brasileiro ndo € incomum. Da producdo recente estudada para esta
pesquisa, podemos pensar brevemente em exemplos como o A casa de Alice (de
Chico Teixeira, 2007) ou Latitude zero (de Toni Venturi, 2001). A titulo de
comparacao com a producao estrangeira, os filmes de fluxo brasileiros tendem a ser
mais verborragicos e sonoros de modo geral. Do mesmo modo, nossa dramaticidade
tende a atingir niveis mais agudos. A presenca da palavra, para nés brasileiros,
parece ser uma necessidade. Mesmo quando nao é pronunciada, ela é exposta
através da escrita como se nota em Os famosos e os duendes da morte.

Buscar as razbes para tal situacdo poderia demandar esforgos
suficientes para uma nova pesquisa. Entretanto, arriscamos alguns apontamentos.
Certamente o fato tem relagdo com nossa heranca latina, sabidamente mais
comunicativa e gestual do que os povos nérdicos, por exemplo. Nosso clima tropical
também deve exercer influéncia, nossas praticas culturais e festivas (como o
carnaval), nossa constituicao histoérico-social, entre outras. Especificamente tratando
do universo cinematografico, nossa heranca sempre primou pela fala e musica,
basta lembrarmos, por exemplo, do cinema de Glauber Rocha, em especial, Terra
em transe (1967) — filme em que a fala do autor transborda nos discursos das
personagens. A necessidade da fala sempre foi latente, quase uma urgéncia. Por
fim, ndo podemos negar a forca que a televisdo exerce na nossa producéao, ditando
ritmos e tempos de cena. Nesse livre transito midiatico e cultural, nosso cinema

toma suas formas proprias.

No cinema de fluxo, em geral, as situagdes (as mais diversas®) sdo
levadas de forma natural e serena. Estes pequenos avangos narrativos — que pouco
contribuem de forma informativa - tendem a concentrar nossa atencao no universo
afetivo das personagens; assumimos uma posicao muito préxima a eles. Se, por um
lado, a dramaturgia é minimizada; a sensorialidade é potencializada. As lacunas de

representacédo, ao longo do filme, tornam-se, assim, espacos fundamentais para

#Neste cinema, como em qualquer outro, a liberdade tematica é plena. Temos desde uma situagao
insolita de dois amigos vagando a esmo e quase que deliberadamente por um deserto infindavel
(Gerry, de Gus Van Sant, 2002), passando por uma escritora recém-gravida que faz uma pesquisa
musical com a ajuda de um amigo (Café Lumiére, de Hsiao-Hsien Hou, 2003) até um homem que se
recolhe em sua fazenda para morrer enquanto recebe visita de parentes ja mortos (Tio Boonmee que
pode recordar suas vidas passadas, de Apichatpong Weerasethakul, 2010).



63

nossa participacdo. Uma participacdo também afetiva. Andréa Franca (2003, p. 130)
completa essa ideia levantando que:

E esta perspectiva do sensério que, ao pressupor passividade e inércia de
preensdo e acgdo utilitaria, permite ao pensamento capturar certas
cintilagées na imagem, tais como um ruido de vento, um rosto, uma voz,
uma certa sonoridade ou enquadramento, que resistem a vontade de
significar.

Denilson Lopes (2012) comenta que muitos tracos do cinema de Ozu
ressoam no trabalho de diversos realizadores de hoje*®. De qualquer maneira, ndo
seriam tentativas de simulacédo, mas tributos ou dialogos. Lopes (2012) prossegue
abordando a questao do neutro e do comum, caracteristicas dos filmes de Ozu, mas
que ecoam no cinema de fluxo. O neutro como uma vontade de desdramatizacao,
uma suspensao da violéncia que, paradoxalmente, deseja a violéncia (BARTHES,
2003). Ja o comum nao estaria atrelado a uma ideia de algo ordinario ou a um
estado de pobreza, mas uma estética marcada “pela delicadeza e pela leveza,
distinta de valores como o excesso, o grotesco, o abjeto, o cruel e mesmo o tragico”
(LOPES, 2012, p. 94). A insignificancia, portanto, como mecanismo de geracdo de

mistério, angustia, sensacodes.

Se ha mistério no cotidiano, ele ndo é nada metafisico, nem inconsciente,
mas de um mundo povoado por objetos e materialidades, entre os quais
ocupamos um modesto lugar que s6 nossa vaidade cega e antropocéntrica
nos faz colocar a n6s mesmos numa posi¢do central. Se hd uma utopia
nesse cotidiano, é a busca do siléncio, do desaparecimento e da discrigao,
sem grandes saltos, passo a passo, momento a momento. Se ha milagre, é
0 acaso, o inesperado (LOPES, 2012, p. 94).

33Lopes (2012) cita filmes como Café Lumiere (Hou Hsiao-Hsien, 2003), Moe no Suzaku (Naomi
Kawase, 1997), Tony Takitani (Jun Ichikawa, 2004), Tokyo sonata (Kiyoshi Kurosawa, 2008), Tokyo
Ga (Win Wenders, 1985), Encontros e desencontros (Sofia Coppola, 2003), Five dedicated to Ozu
(Abbas Kiarostami, 2003).
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Se o cinema historicamente tendeu a se utilizar do realismo para expor
agruras da vida — isso fica bem claro, por exemplo, no sucesso e insisténcia do
(género) realismo social no cinema brasileiro recente com Cidade de Deus
(Fernando Meirelles, Kéatia Lund, 2002) e Tropa de Elite (José Padilha, 2007), entre
inumeros outros filmes -, a estética do fluxo se ergue sobre o sutil, o real
apresentado na sua forma branda, despida do choque ou do grotesco - um “real em
tom menor”, como nos lembra Vieira Junior (2012) a partir do conceito de Denilson
Lopes (2006, p. 125-126):

[...] espagco de conciliagdo, possibilidade de encontro, habitado por um
corpo que se dissolve na paisagem, nem mero observador, nem agente,
apenas fazendo parte do quadro, da cena; o repouso ativo do devaneio em
que o mundo e a paisagem implodem o sujeito, seus dramas intimos e
psicolégicos. Trata-se de trazer o fora para dentro, ndo ir para dentro, nem
colocar o eu para fora. Nao mais a dor, a catéstrofe, o trauma, mas a
plenitude do vazio do real.

Trata-se de um vazio que se diferencia do niilismo de Antonioni, por
exemplo, onde o nada € desolador, revelador e também opressor. No fluxo, o vazio
incorpora-se a errancia do cotidiano. Justamente onde a experiéncia é possivel

através do contato, de e entre sujeitos e paisagens presentes.

Segundo Delorme (2006), é possivel se perceber um processo de
“sutilizacdo” no cinema contemporaneo. Este estado se traduz pela reducédo desta
arte a um estado imperceptivel, onde a ficcdo é tao enfraquecida que se aproxima
ao nivel do nada. O sutil como um “intermundo”, portanto. Local onde homens,
errantes, flutuam perdidos entre dois reinos de um escoar de imagens: “ficcao e
documentario, miniatura e gigantismo, maquete e monumento” (DELORME, 2006, p.
78)**. E um cinema de personagens conduzidos pelas “leis do afeto”. Assim, filmes
sao erguidos em torno de protagonistas movidos por um sentimento. Nao ha a
necessidade de se delimitar espacos ou acontecimentos, o importante é a

experiéncia como bem explica Oliveira Junior (2013, p. 153):

*No texto original, “[...] le déroulé des images entre fiction et documentarie, entre miniature et
gigantisme, maquette et moument [...]".
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Temos acesso a intensidade da experiéncia, mas ndo a seu significado.
Assim como os personagens, somos ultrapassados pelos eventos; o olhar é
carregado por um manancial e se perde dentro dele. O espectador nao
precisa ir contra ou a favor do que vé. Basta-lhe habitar um espago criado
para a convivéncia entre corpos e imagens.

Para André Parente (2000, p. 14), “ndo ha, de um lado, as imagens e,
de outro, os acontecimentos. As imagens sao acontecimentos”. O cinema de fluxo,
conduzido e embasado por uma sensorialidade, molda-se em uma progressao que
dispensa as associag¢des articuladas pela razdo. Nela, diversos caminhos nos séao
apresentados, sendo muitos deles sinuosos, circulares, sem fim, que nos fazem ora
retroceder, ora avangar no tempo; mas sao, sobretudo, amorfos e pavimentados
pelos transbordamentos que o real nos oferece, que nossos sentidos sdo capazes
de captar.

Mas, partindo da ideia de narrativa como sendo a passagem de um
estado inicial a um final, como esta se constitui em um plano tdo etéreo como vemos
no cinema de fluxo? Como se pensar, nestes filmes, uma progressdao de
acontecimentos conforme propde Christian Metz (1980, p.37-38), que, a respeito da

narrativa, expde que:

Uma narrag@o é um conjunto de acontecimentos: sao estes acontecimentos
que sao ordenados em sequéncia; sdo eles que o ato narrativo, para existir,
comeca por irrealizar; séo eles enfim que fornecem ao sujeito-narrador seu
necessario correlato: ele sé se torna narrador porque os acontecimentos-
narrados sdo narrados por ele.

No cinema aqui em analise, o senso6rio acaba fagocitando o
acontecimento discursivo ou pragmatico. Quer-se antes estar-junto-de do que
necessariamente se imprimir explicacbes ou avancos. O sentido esvazia-se; é
suplantado pelo desejo inflado de se transmitir sensagcdes. As amarras de causa-
efeito se desfazem, tornam-se farrapos. O evento, neste cinema, traduz-se em um

eterno estar-sendo; pode de fato acontecer sem que saibamos seu inicio ou fim, pois
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ele dissolve-se no todo. As fungcdes das cenas ou das proprias acdes e dialogos dos
personagens — requisitos tdo preconizados em manuais de roteiros — se tornam
efémeras, liquefeitas, transitérias. Em suma, no cinema de fluxo, ha um tremendo
esforco em se esconder a histéria, de se apagar os vestigios de uma narrativa. As
vezes, estes cineastas encobrem tais pistas com um véu tdo opaco que o
acontecimento filmico em si torna-se, para nés, uma tarefa deveras desafiadora, ou,

as vezes, até frustrante.

Mas se o acontecimento filmico ndo se concretiza, o que nos resta? O
rejubilo da contemplacdo descompromissada? Talvez possamos encontrar algum
conforto naquilo que Culler (1999) expde acerca das fungdes da narrativa:
transmissdo de conhecimento e prazer. Ou seja, de um lado ha a necessidade
racional de informar, e de outro o regozijo requisitado por nosso lado animal,
visceral. Sem duvida, os “efeitos narrativos” deste cinema estao mais préximos a um
estagio pré-racional, regido por afetos e sensacgdes. Alguns autores afirmam que é
possivel se observar um apelo aos sentidos e sensagdes em detrimento do espaco
narrativo no cinema produzido hoje em dia (LUCA, 2004; STAM, 2003). Entretanto,
esta estimulagdo sensorial, em geral, decorre dos artificios engendrados pelas
inumeras possibilidades de manipulacao através da finalizacdo na era digital. Nestes
casos, o estimulo vem do excesso, que entorpece o espectador em uma avalanche

de informagdes visuais e sonoras ininterruptas.

No cinema de fluxo, a excitacao dos sentidos se da por um processo
contrario. HA um amplo espagco para a participacdo e imersdao do espectador. A
prépria amortizacdo de diversos elementos persuasivos do cinema se configura
como ferramenta de sugestao, nutrindo nosso potencial subjetivo. E é, neste terreno
movedico, que se ergue a estrutura deste cinema. Por isso, 0 acontecimento filmico,
no cinema de fluxo, é altamente dependente do outro, que passa a habitar uma
fronteira (transitoria, passageira, mutavel) de construcao de sentido. O cinema
incorporando o sentido primeiro do objeto estético: “[...] um sentido totalmente
imanente ao sensivel que, portanto, deve ser experimentado no nivel da
sensibilidade e que, contudo, cumpre bem a funcédo do sentido, a saber: unificar e
esclarecer” (DUFRENNE, 2004, p. 93). Um cinema livre da ditadura do pensamento,

e submisso ao reino do sentir.
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1.3 MODERNO E CONTEMPORANEO EM CURSO

Até o presente momento deste capitulo, passamos pelas principais
caracteristicas daquele que, pelo crivo de alguns criticos da revista Cahiers du
Cinéma (JOYARD, 2003; BOUQUET, 2002; LALLANE, 2002), se configuraria como o
cinema de fluxo, ou a estética do fluxo. Se féssemos comparar algumas destas
marcas com aquelas atribuidas, por diversos autores, ao dito cinema moderno,
haveriamos de encontrar varias consonancias. Entretanto, antes de nos determos
neste ponto, cabem algumas consideracdes a respeito da problemética da
modernidade e contemporaneidade do cinema.

O uso descuidado dos termos contempordneo e moderno, o qual
extrapola inclusive o universo académico, acaba gerando falsos entendimentos dos
mesmos. Giorgio Agamben (2009, p. 57), em O que é contempordneo? E outros
ensaios, inicia seu texto nos propondo um desafio: “De quem e do que somos
contemporaneos? E, antes de tudo, o que significa ser contemporaneo?”. Jacques
Aumont (2008, p. 13), em Moderno? Por que o cinema se tornou a mais singular das
artes, acompanha Agamben e acrescenta, referindo-se ao cinema: “Talvez ele tenha
sido moderno (é toda minha questao), mas 'contemporaneo'? Seria preciso logo se
perguntar: de qué?". De fato, a duvida gera um desconforto inegavel. Nesta
pesquisa, por exemplo, buscamos impressdées a respeito de um cinema
contemporaneo feito no Brasil em época bastante recente. O simples fato de nosso
escopo analitico se concentrar em um espaco-tempo préximo ndo necessariamente
justificaria o emprego do termo. E justamente esse o ponto que Agamben (2009, p.

58-59) nos propde a refletir. O que significa ser contemporaneo?

Pertence verdadeiramente ao seu tempo, ¢é verdadeiramente
contemporéneo, aquele que nédo coincide perfeitamente com este, nem esta
adequado as suas pretensbes e é, portanto, nesse sentido, inatual; mas,
exatamente por isso, exatamente através desse deslocamento e desse
anacromismo, ele é capaz, mais do que os outros, de perceber e apreender
0 seu tempo.
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O que Agamben explica €, entdo, que ha uma preméncia de
distanciamento para com seu tempo para entdo se poder apreendé-lo. E, portanto,
um nao-pertencer sabendo-se que nao ha outro espaco-tempo se nao aquele
mesmo. Um paradoxal mal-estar, “é uma singular relagdo com o préprio tempo [...]
que a este adere através de uma dissociacdo e um anacromismo.” (AGAMBEN,
2009, p. 59). Para Anne Cauquelin (2005, p. 63), “o afastamento, longe de ser um
defeito, &, pois, uma qualidade; melhor ele é constitutivo de qualquer atividade
artistica”; o afastamento que possibilita enxergarmos as coisas diferentes do que
elas realmente sdo. Em ultima andlise, o contemporaneo mune-se, antes de tudo, de

uma lente critica para clarear sua visdo de mundo.

Como tratar do moderno e contemporaneo em um ambiente tao jovem
como o do cinema? Um espago que & constantemente nutrido e tangenciado por
diversas outras manifestacoes artisticas e areas do conhecimento humano. Aumont
(2008, p. 13) € incisivo e explica que a dificuldade do cinema em se entender
moderno se deve ao fato de ele ja ter nascido moderno.

O cinema surgiu fora da arte, como uma curiosidade cientifica, uma
diversao popular e também como uma midia (um meio de exploracdo do
mundo); entretanto, foi rapidamente reivindicado como arte (e até mesmo,
de modo notavel, a primeira arte inventada) e como medium (um meio de
criacao).

Segundo Aumont (2008), o verdadeiro encontro do cinema com a
modernidade se dara cerca de 20 anos depois do seu surgimento, durante a década
de 1920 a 1930, ou seja, com certo atraso em relacdo a modernidade artistica.
Desse periodo, o autor destaca a figura de Dziga Vertov, com especial atencao a
obra O homem com a cadmera (1929). O mais curioso, segue Aumont (2008, p. 26), €
que o cinema se torna moderno nao pela imagem, mas por sua premissa inicial: o

movimento (a imagem em movimento).

A modernidade artistica tinha mais de meio século quando o cinema se
junta a ela; ela ja vinha trilhando uma histéria que sera a da rendncia a
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eternidade e a beleza, do culto cada vez mais univoco do efémero, do
'movimento'; o moderno vai se tornar 'tradicdo da ruptura’ (Thierry de Duve).

O movimento ai identificado é aquele que, entao, finalmente encontra o
ideal humano de progresso, caracterizado por seu avancgo indefinido e desenfreado.
Aumont (2008), porém, nos atenta para uma crucial diferenca: enquanto o progresso
técnico é cumulativo, seguindo uma légica de descarte e reposicdo, 0 progresso
artistico funciona a partir do principio da anulacdo. Ou seja, o processo de
“progresso artistico” se vale da manifestacdo no diferente, que nao,
necessariamente, se configura como novo ou moderno, ou ainda, contemporaneo. E
€ exatamente neste ponto que reside talvez a maior das armadilhas, haja vista as
infinitas possibilidades e manifestacées que esse conceito pode assumir. “Mas o que

fazer da novidade, quando ela ja ndo é nova?” (AUMONT, 2008, p. 12).

Jacques Ranciéere (2009, p. 34) vai ao encontro deste pensamento e

acrescenta:

[...] “modernidade” é mais do que uma denominacdo confusa. Em suas
diferentes versoes, “modernidade” € o conceito que se empenha em ocultar
a especificidade desse regime das artes e o proprio sentido da
especificidade dos regimes da arte. Traga, para exalta-la ou deplora-la, uma
linha simples de passagem ou de ruptura entre o antigo e 0 moderno, o
representativo e o ndo-representativo ou antirrepresentativo.

z

E preciso, portanto, afastarmos a ideia de modernidade de uma
necessidade de ruptura. Tal postura se torna ainda mais temeréaria ao tratarmos do
universo cinematografico, onde as fronteiras parecem ser ainda mais invisiveis e em
constante mutagdo quando em comparacao a outros campos de estudo. Como ser
contemporaneo em algo tdo jovem e tdo suscetivel a imbricacées por inumeras
areas do nosso saber? Ja vimos que delegar tal responsabilidade ao diferente seria
um equivoco, pois a propria morfologia multifacetada do cinema seria fator capaz de
deturpar tal busca por parametros. Ou, como Aumont (2008, p. 82) expde: “0 cinema

nao para de inventar formas contemporaneas —a um sé tempo efeitos de novidade e
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efeitos de atualidade”. Em outras palavras: a novidade ndo necessariamente vem

travestida de contemporaneidade.

1.3.1 Cinema moderno e cinema de fluxo: aproximando afluentes

O termo “moderno” foi emprestado ao cinema gracas a uma parcela da
critica francesa® encantada com a entéo recente producéo italiana no periodo pés
Segunda Guerra Mundial (AUMONT; MARIE, 2003). Os filmes de Rosselini, Vittorio
de Sicca, Visconti, e, mais tarde, Fellini marcaram algumas mudangas importantes
no modo como se conceber o cinema. Em geral, eram filmes que colocavam, em

primeiro plano, a evidéncia do real.

Para fins desta pesquisa, assumiremos a ideia de “cinema moderno” a
partir deste ponto de vista, pois sabemos o0 peso que tal palavra carrega e seu teor
taxativo. Este certame sempre acompanhou as discussées em torno do assunto e
divide tedricos. Conforme os apontamentos feitos até agora, entendemos o quéo é
delicado limitar certos filmes dentro de fronteiras rigidas, assim como criar
diferenciacdes intransigentes entre diferentes manifestacoes, leia-se: cldssico e
moderno. O cinema é, por exceléncia, movimento; e suas oscilagbes estéticas e
formais histéricas estdo ai para nos mostrar o quanto ele se afasta da rigidez de
outras artes. Por isso, vamos nos ater aqui ao que se entendeu e chamou de
“moderno” (suas caracteristicas) para entdao buscarmos este dialogo com o cinema

de fluxo.

A ideia de moderno, erguida a partir da perspectiva cartesiana, molda-
se em torno da busca pela verdade pelo critério da evidéncia. Para Pedrosa (2012),
a histéria do cinema também vinculou a ideia de evidéncia ao conceito adjetivo de
moderno. No pensamento bazaniano, podemos pensar a partir da poténcia realista
do cinema, arte capaz de naturalmente revelar o mundo. Em Dziga Vertov, a
evidéncia do real é possibilitada através do aparato camera-olho, apto a captar
aquilo que foge a nossa visao (PEDROSA, 2012). Dessa maneira, como ja

%Em especial pelos textos dos “jovens turcos” (Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer e
Jacques Rivette) (MARIE, 2011), impulsionados pelas licdes de André Bazin.
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mencionamos, o termo moderno sempre tensionou a ideia de cinema; e o cinema
como arte capaz de evidenciar o real se tornou palco de intensos debates teoricos

ao longo de sua existéncia.

Se o conceito de moderno é controverso, podemos, ao menos, nos ater
ao seu modo de manifestacdo: os pontos que aglutinam os filmes produzidos
naquele periodo histérico (entre as décadas 1950 e 60, assumindo-se uma
perspectiva ocidental) e algumas de suas reverberacdes a partir de entdo. Por isso,
retomamos o conceito de moderno associado aos filmes produzidos no periodo pés
Segunda Guerra Mundial. Para os cineastas do neorrealismo italiano, a evidéncia do
real se mostrava escancarada nas ruas destruidas e no povo que sofria para se
reerguer apos o violento conflto do qual fizeram parte. Tais cenarios se
apresentavam, portanto, como excelentes impressdes digitais do real. Era urgente,
na época, contextualizar o que se passara. O contato do olhar do espectador com o
exterior e povo em desolacdo da Europa pés-guerra seria capaz de evidenciar

verdades que nunca deveriam ser esquecidas.

Jacques Aumont (1995) contesta algumas destas “premissas do real”,
vinculadas ao uso de cenéarios e elementos naturais. Para o autor, este
procedimento era feito de forma parcial, sendo que muitas cenas eram rodadas em
estudios e misturadas as captadas em cendrios naturais. Além disso, era preciso um
fator de pobreza ou agrura social para que estes cenarios naturais de fato fossem
percebidos como “reais”. Aumont (1995) prossegue afirmando que a opcéo por
atores ndo profissionais assim mesmo os colocavam diante de uma ficgdo e,
portanto, diante de uma necessidade de uma representacdo encenada. Por fim, o
amadorismo, somado as filmagens em externas, exigia um consideravel nimero de

tomadas que acabariam por encarecer a produgao.

Além do uso de externas e cenarios naturais, alguns autores reunem
uma série de outras caracteristicas que aproximariam as produgdes deste periodo:
um elenco composto por atores nao profissionais, personagens simples, tematicas
mais intimistas e psicolégicas, dramaturgia ancorada na espontaneidade (na busca
de uma maior autenticidade em detrimento de uma dramaticidade aguda demais),

minimizacdo da montagem como elemento de manipulagdo de significados,
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produgdes com orgcamentos mais modestos (AUMONT, 1995; BAZIN, 1991). Vanoye
(1994) acrescenta ainda a opc¢ao por narrativas mais frouxas, muitas vezes com
finais em aberto, personagens mais sinuosos e sem uma definicdo bem delimitada,
além de se mostrarem “pouco dados a acao” (muitos sao entregues a uma espécie
de deambulacdo). Ha, ainda, uma énfase nas flutuacbes psicoldgicas do
protagonista e a causalidade (estratégia comum na narrativa classica) € relativizada

por conexdes mais ténues entre os eventos (BORDWELL, 1985).

Agarrados a um ideal de realismo, os cineastas de entdo cultivavam
apreco as poténcias dos vazios: dos personagens, das cidades. Desdramatizar para
poder contextualizar e documentar o mundo que se apresentava em ruinas. Dessa
maneira, ha uma imprevisibilidade incrustada na trama, demandando, portanto,
maior atencao e tolerancia por parte do espectador. Ou ainda, como bem resume
Paini (1997, p. 23): 0 inacabamento, denominador comum da arte moderna, também
se manifesta no cinema na sua intencdo de maleabilidade dos limites narrativos -
“Quando e por que acabar? Quando e por que cortar ou deixar durar uma cena ou
plano-sequéncia?”.

Deleuze (2007), em sua segunda obra exclusivamente dedicada ao
cinema, A imagem-tempo, ndo consegue esconder um encanto pelo dito cinema
moderno. Para o autor, neste periodo, ocorre uma ruptura importante no modo de
representacao nos filmes. A prépria comparacao constante com o cinema classico,
maneira como Deleuze conduz o texto, j& exprime uma sutil valorizacdo a este
“novo” cinema que surgia. Para ele, a passagem de um tipo de imagem para outra
se da quando o movimento — encanto primeiro do filme — fica submetido a geréncia

do tempo:

[...] outra coisa acontece no dito cinema moderno: ndo algo mais bonito,
mais profundo, nem mais verdadeiro, mas outra coisa [...] “0 tempo sai dos
eixos”: ele sai dos eixos que lhe fixavam as condutas do mundo, mas
também os movimentos do mundo. Nao é mais o tempo que depende do
movimento, € 0 movimento aberrante que depende do tempo (DELEUZE,
2007, p. 55).
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O cinema moderno, desta maneira, se configuraria como 0 momento
em que o tempo passa a conduzir o movimento das imagens, seja por seu
prolongamento ou por sua deturpacdo. Um conjunto de filmes que utilizam o tempo
de forma mais livre — além de outras caracteristicas, € claro —, influenciando
diretamente o rumo da histéria do cinema. O neorrealismo italiano, por exemplo, vai
se desenrolar e tomar diferentes formas, fazendo aparecer outros movimentos em
diversas partes do mundo como a Nouvelle Vague na Franga e o Cinema Novo no
Brasil. E, apesar de suas particularidades, foram, sim, filmes que tentavam romper
com os canones do modelo classico. Brincavam e expandiam as possibilidades da
montagem, faziam transparecer a presenca do autor dentro do filme e do préprio
cinema dentro dos filmes — o que veio a se chamar de reflexividade (AUMONT,
2008). Para Christian Metz (1977, p. 197), a definicdo de cinema moderno nao é
algo totalmente preciso:

Espetaculo e ndo-espetaculo, teatro e nao teatro, cinema improvisado e
cinema premeditado, desdramatizacdo e dramatizacdo, realismo
fundamental e artificio, cinema de cineasta e cinema de roteirista, cinema do
plano e cinema da sequéncia, cinema de prosa e cinema de poesia, camera
perceptivel e camera apagada: nenhuma destas oposicbes nos parece
capaz de fazer aparecer a especificacdo do cinema moderno.

A respeito de Cidaddo Kane (Orson Welles, 1941), considerado um
icone da modernidade no cinema, Aumont (2008, p. 42) vai apontar que sua
importancia reside no fato do filme ndo se comportar como uma vanguarda — as
quais sempre se baseiam “em um programa exclusivo (e na guerra declarada aos
outros programas)” -, mas por pensar o presente voltando-se para o passado, um
presente feito de tradi¢cdes. Sua capacidade de perdurar no tempo é justificada por
tal argumento, portanto, o qual dialoga de igual com aquilo que defende Agamben
(2009).

Outro realizador elevado as alturas pela critica francesa da época foi
Roberto Rossellini, que se transformou quase em um mito, o “arauto de uma
revolucao estética”, ironiza Aumont (2008, p. 47). Segundo o autor, a paixao destes
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jovens escritores levou-os a tecer tais comentarios que acabaram se transformando
em discursos panfletarios. O triunfo destes cineastas — Welles e Rosselini (tendo
como referéncia o filme Stromboli, de 1950) -, para Aumont (2008, p. 49),
corresponde a um “desejo de ser contemporaneo, de aderir a seu tempo e de
esclarecé-lo”, mas consciente do lastro deixado por um passado ainda presente. Em
resumo, as “tentativas modernas” do cinema de Welles e Rosselini se sustentariam,
portanto, na “virtude do inesperado” e na “ingratidao traidora para com a tradicao
mais imediata” (AUMONT, 2008, p. 51). Paini (1997) ainda acrescenta uma
problemética tedrica enfrentada pelo cinema moderno de maneira geral: conceber-se
o filme como uma experiéncia sensorial resultante do conflito entre os agentes da
realidade (seja reconstituida ou aprimorada, mas preservando-se o olhar
documental) e a obra em si como uma ilusdo oOtica e dramatica. Ou seja,
investimentos com sentidos opostos; um paradoxo assumido que s6 ganha sentido a

partir do outro, do sujeito que o aceita, transforma e ressignifica.

Seja em uma conversa informal, ou como pressuposto tedrico para
uma geragao de criticos, o adjetivo “moderno” invariavelmente assume o mérito de
“algo novo”, diferente. Mas como ser inovador, moderno por cem anos? E mais, o
que ha antes e o que sucedera o moderno? “O cinema ja nao € moderno; tampouco
€ pdés-moderno, nunca o tendo sido realmente” (AUMONT, 2008, p. 77) e, assim
como a arte em geral, o cinema tornou-se deliberadamente “contemporaneo”. Por
isso, & preciso nos ater a certas manifestacbes “deste” cinema moderno que
tratamos nos paragrafos acima e entender suas ressonancias no cinema de fluxo.
Delimitar exatamente o terreno que os separa seria uma tarefa arriscada demais, até
porque entendemos o cinema como um processo eterno de retroalimentacao, que
torna a intencdo de taxar algo como exclusivamente pertencente a um periodo
histérico um trabalho em vao. Assim, antes de qualquer coisa, propomos um dialogo

entre estas manifestacoes.

Jacques Aumont (2008), tratando da perspectiva de Bazin e Rivette,
recorda o modo pelo qual o cinema passa a ser identificado como moderno: algo que
se estabelece através da captura da ambiguidade do real sem uma intencao prévia
ao filme, a opacidade do natural capaz de gerar suas préprias significacées. Mas o

autor prossegue questionando se isso seria possivel ainda em 1990, por exemplo,
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haja vista que Bazin e Rivette teciam suas exalta¢cdes ainda estimuladas pelos filmes
de Rossellini. Desse modo, concordamos com o autor quando ele conclui 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”
(AUMONT, 2008, p. 74). A mudanca de perspectiva (da percepgao) transfere-se,
entdo, para o sujeito — realizador, espectador -, e uma tentativa de superacao

histérica do cinema em si vai por agua abaixo.

Bunuel (1983, p. 337) certa vez expbs sua insatisfacdo diante do
neorrealismo: “A realidade neorrealista € incompleta, oficial, sobretudo racional: as
producdes sdo absolutamente desprovidas da poesia, do mistério, de tudo o que
completa e amplia a realidade tangivel”. O cineasta prossegue clamando por um
cinema menos concreto, que pudesse ter uma “visdo integral da realidade”.
Entendemos que esta visdo diferenciada da realidade s6 poderia ser obtida quando
se buscava algo além das coisas que se apresentam. Ou seja, ficcionalizar,
deformar, interferir, aproximar-se de tal maneira que os objetos filmicos assumam

outras propriedades.

Se, para Bufiuel, o neorrealismo mostrava-se sélido demais, pensamos
qgue o cinema de fluxo potencializa ainda mais este efeito. Se os artificios filmicos ja
eram entdo amortizados para se criar uma impressdao de realidade, no fluxo os
elementos assumem sua fisicalidade quase plena, sendo explorada visual e
sonoramente. O real, neste cinema, é trabalhado nas suas mais diversas nuancas e
poténcias poéticas possibilitadas por suas proprias “assignificancias”. A “matéria”
real € captada antes de sua “forma” real (OLIVEIRA JUNIOR, 2013), € 0 caos se

torna um agente plastico.

Neste cinema contemporaneo, diversas modulacées podem, inclusive,
se manifestar através do fantastico (como €& bastante comum no cinema de
Apichatpong, por exemplo). O olhar sobre o real hoje (e aqui prolongamos no tempo
a problematica estabelecida no final da década de 1990), portanto, é outro, diferente
da fascinacao ocasionada pelo realismo rosseliniano, por exemplo. Isso, entretanto,
justificaria 0 nascimento de uma “segunda modernidade”? De acordo com Aumont

(2008, p. 96), caso féssemos conceber tal conceito, ela (esta nova modernidade) se
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diferenciaria da primeira e partiria de uma conduta: “[...] crengca no novo, mas, ao
mesmo tempo, consciéncia do futuro, ou seja, uma arte também nova da

transmissao e da tradicao”.

Pensamos que o tempo é um fator fundamental de analise neste
sentido, a imagem-tempo deleuziana. Deixaremos o aprofundamento deste ponto
para nossa discussao tedrica no capitulo seguinte, entretanto € importante
pensarmos sua fungao. O tempo sera terreno de maior experimentacao a partir da
virada da metade do século passado. Os jogos de dilatacdo, aceleragao, recorte e
reordenacao passaram a ditar a forma do cinema que buscava fugir de uma
representacao mais palatavel e l6gica. Reconhecemos o cinema de fluxo retomando
também este elemento para, quem sabe, experimentar os limites da rarefacao
ficcional. E ai inserimos o uso, em especial, do dilatamento temporal para
experimentar até onde o registro (aparentemente descompromissado) pode se
transformar em sentido ou se perder em um vazio pleno? Qual linha divide estes

estados? Quem os legitima?

Sem duvida o uso do tempo dilatado se apresenta como catalisador de
uma participagdo maior de nossa subjetividade e imaginario. Entretanto — e
entendemos o risco deste comentério -, parece-nos que a origem do motivo para o
uso desta ferramenta difere nestes casos. No neorrealismo italiano, por exemplo, a
duracdo do plano — o tempo “em seu estado puro” - tende a estar atrelado a
necessidade de se evidenciar um presente devastado. H4 uma intengédo politica,
portanto, bem visivel. Era preciso, naquele momento, expor o mundo como prova. O
mundo como objeto documentado. O convite, neste sentido, seria direcionado a um

olhar mais critico, obrigado, assim, a manter certo afastamento.

Se formos pensar na relacao tempo e plano no cinema de fluxo, o seu
modo de uso também opera através de um dilatamento, que nos obriga a explorar
um recorte espaco-temporal até quase sua exaustdo. Entretanto, aparenta se
originar de uma intencdo de construgdo sensorial. O distanciamento ja ndo é mais
possivel. O mundo ndo mais como evidéncia, mas como uma sucessao de instantes,

matéria em constante mutacdo. Isso ndo significa que o fator politico ndo esteja
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presente, ele torna-se, todavia, diluido no todo filmico. Os motivos parecem
esfacelados.

O uso do tempo, como sabemos, também sera marca de outros
diretores e momentos histéricos. A citar: Ozu (ja previamente incorporado ao
debate), Tarkovski, Kieslowski, Béla Tarr e uma série de outros nomes. Em alguns
deles, em especial Tarkovski, o tempo serve como “depédsito” de historias, blocos
encriptografados; uma superficie “suja e rugosa’, o tempo sob alta pressao
(OLIVEIRA JUNIOR, 2013, p. 139). As cenas ndo avangam em seu presente
continuo, etéreo e leve como no cinema de fluxo. Ha uma espécie de condensacao
e congelamento, uma profusdo de momentos (passados e futuros) que se

aglomeram.

Tal constatacdo reforca nossa posicdo de que o cinema de fluxo
adentra o curso de um deslocamento histérico dentro desta arte muito antes de
empunhar alguma bandeira de espontaneidade. Paradoxalmente, apresenta-se
também como uma manifestacdo que decorre justamente de uma necessidade
sentida neste momento histérico em particular. Um desejo inconsciente, ao mesmo
tempo em que sintomatico, de se repensar sua relagcdo com o mundo. Como o

cinema hoje re-estabelece seu elo com o real?

Assim, ao assumir esta postura de intensa frouxidao e desprendimento
com o objeto cinematografado, enturvando a presenca do autor, o cinema de fluxo
pode ser também resultado de um processo histérico de crise de representacao
dentro do cinema. A nosso ver, nos afastamos de uma ideia de maneirismo
(percebida com intensidade durante as décadas de 1980 e 1990). O cinema de fluxo
nasce antes de uma necessidade atual de relacionar-se com o mundo através da
arte cinematografica, do que uma inclinacao a ode ou homenagem a uma ou outra

caracteristica historica do cinema.

Aumont (2008) comenta que a adoc¢ao do termo maneirismo pela critica
(e ai poderiamos somar outros como o barroquismo, o neobarroquismo) diz mais
respeito a uma época confusa, marcada pelos excessos: pela suprasensacéo (a
violéncia escancarada), supracitacdo (as referéncias quase “decalcadas” a outros
filmes), supraimagem (o fascinio pelas novas possibilidades técnica gravacao e pés-
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producdo), supradramaturgia (0s novos autores e suas marcas mais do que visiveis).
Em resumo, sdo filmes envaidecidos com a propria arte e suas infinitas
possibilidades formais, e um cinema contaminado pelo terror apocaliptico de sua
derradeira morte. O maneirismo como uma ideia de esgotamento. O periodo que
marcou o pré-centenario do cinema mostrava, assim, indicios de que um processo
de transformacdo ocorria: “O cinema continuava, mas sera que ele ndo tinha
mudado sorrateiramente, ndo oferecendo mais a seu espectador a garantia de
realidade minima que era sua marca, e sim, ao contrario, a suspeita generalizada
sobre o real?” (AUMONT, 2008, p. 71).

E neste contexto, portanto, que vemos aparecer certas manifestagdes
como os filmes-dispositivo, filmes-instalagdo ou cineastas-artistas, cujas obras
baseavam-se na criagcdo de ambientes atmosféricos e sensoriais (OLIVEIRA
JUNIOR, 2013). Tais artistas buscavam, antes de qualquer coisa, a manipulacao da
intensidade das imagens em si, indo na direcdo da experimentacado e fugindo da
representacao. Neste momento frutifero, espagos institucionais do audiovisual sdo
questionados. Por isso, é preciso situar o cinema de fluxo também como inserido
neste jogo de forcas. E, na busca de repensarem a representacdo do real, os
cineastas de fluxo o conduziriam a partir da “mistura, na indistincdo, em ultimo grau
na insignificancia mesma das coisas” (OLIVEIRA JUNIOR, 2013, p. 144). Um cinema
construido no eterno devir do real, do mundo que se oferece como espaco de
observacéao e poténcia de acontecimento.

Ao nos atermos a tais reflexdes, acreditamos que o cinema de fluxo
seja também resultado de um processo histérico. Um cinema que se volta para o
passado para absorver uma gama de experiéncias (ou subversdes) estético-
narrativas anteriormente praticadas, mas que se nutre também das condicoes
existenciais de um presente que também se questiona e se reinventa. Podemos nos
apoiar nas palavras de Walter Benjamin (2012, p. 183) para exemplificar nosso

pensamento:

No interior de grandes periodos histéricos, a forma de percepcédo das
coletividades humanas se transforma ao mesmo tempo que seu modo de
existéncia. O modo pelo qual se organiza a percepcao humana, 0 meio em
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que ela se da, ndo é apenas condicionado naturalmente, mas também
historicamente.

Ou seja, as condicoes de producdo sao outras, assim como as
urgéncias do pensamento e sentimento do mundo. Para Andréa Franga (2003, p.
120-121), as narrativas contemporaneas sao influenciadas por elementos do
passado, em especial pelas marcas deixadas pelo cinema moderno, ao mesmo
tempo em que se afastam delas por se nutrirem “(...) de outras praticas (da vida),

outros regimes (da imagem), outros movimentos (do pensamento)”.

A retomada da via de acesso ao real foi objeto de adoracao na década
de 90. Isso fica bem visivel nos trabalhos de Lars von Trier e Michael Haneke, por
exemplo: o real perverso e cru que desencadeiam o choque e o trauma. Para os
cineastas do Dogma 95, por exemplo, este caminho em direcdo ao realismo foi
percorrido com a exposicao da técnica (técnicos e cameras aparecendo em cena, 0
desleixo com a qualidade plastica da imagem, o uso imprescindivel do video).
Técnicas de documentario (em especial, o cinema direto da década de 1960)
registrando uma ficcdo. Sem duvida um momento de estranhamento para o
espectador de entdo (BENTES, 2007).

Como ja tratamos anteriormente, o percurso encontrado pelo cinema
de fluxo para acessar o real pode estar no retorno. Voltar-se a um estagio capaz de
estimular nossa percepcao natural (DELEUZE, 2009). Retorno quem sabe inserido
em um movimento ciclico espontaneo: duas extremidades temporais que acabam se
aproximando de modo a se reinventar, se confrontar consigo mesmo. Por esta
perspectiva, podemos pensar em um estado de esgotamento e saturacao estético e
narrativo. Como Oliveira Junior (2013, p. 146) comenta:

Se o cinema de fato estava encerrando um ciclo nas décadas de 80 e 90,
tanto por forcas internas como externas, entdo, o passo natural a seguir
seria mesmo um retorno ao estado de repouso que Freud descreve como o
objetivo de toda vida: a regressdo e o restabelecimento de um estado
anterior. Os estetas do fluxo, assim, estariam se reaproximando de um
sentimento oceanico que os estagios avangados da cultura e da civilizagao
costumam relegar ao subsolo.
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A intencdo primaria do cinema € a captura do real (nas suas mais
diferentes e possiveis formas de manifestacdo). Como ndo podemos pensar o
cinema a partir de uma sucessao temporal de diferentes estéticas que se superam,
nao podemos tratar a intencdo dos cineastas de fluxo como um retrocesso. Muito
pelo contrario, estes realizadores (também) simplesmente concebem outra
possibilidade de relagcdo com o real. Para Benjamin (2012, p. 202), ai reside a

funcgao artistica do cinema:

[...] a apresentagéo cinematografica da realidade € para o homem moderno
infinitamente mais significativa, porque ela lhe oferece o que temos o direito
de exigir da arte: um aspecto da realidade livre de qualquer manipulagao
pelos aparelhos, precisamente gragas ao procedimento de penetrar, com os
aparelhos, no amago da realidade.

O potencial técnico do audiovisual para “penetrar no amago da
realidade”, com o0s anos, tomou propor¢cdes espetaculares, traduzindo-se em
diferentes formas, dispositivos e propésitos®®. Mas a aparente intencdo de
interferéncia minima apresentada pelo cinema de fluxo, seja na captacdo daquilo
que se passa, seja através da montagem, é algo, como bem sabemos, impossivel.
Sempre havera um angulo de onde se observar o evento, sempre havera o olhar e o
modo como ele se desloca pelas cenas, pelo filme. Sempre havera um sujeito atras

e um diante do todo filmico e, com eles, portanto, a interferéncia.

Para Bazin (1991, p. 281), a originalidade do neorrealismo italiano foi o
de “ndo subordinar a realidade a nenhum ponto de vista a priori’, e prossegue

afirmando que o movimento

[...] opbe-se as formas anteriores do realismo cinematografico pelo
despojamento de todo expressionismo e, em particular, pela auséncia total
dos efeitos da montagem. [...] o neo-realismo tende a dar ao filme o sentido

%®Aqui nos referimos & avalanche das cameras em nossas vidas, resultante de uma obsesséo por
vigilia constante. Em tese, tais mecanismos (e ai poderiamos incluir desde as proprias cameras de
vigilancia até no conceito de reality show, por exemplo) partiiam também de uma espécie de
imparcialidade, do registro, da imerséo na realidade. Todavia, a nosso ver, tais mecanismos estariam
mais ligados a um desejo — quase doentio e, qui¢ca, sintomaticos da nossa sociedade - de invasdo e
controle. Para Baudrillard (2008), uma violéncia a imagem e ao préprio real, pois a primeira perde seu
referencial e 0 segundo torna-se a prépria imagem; a total indiferenga, a perda do sentido, a
banalizacdo da imagem em consonéncia com a banaliza¢do da vida em si.
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da ambiguidade do real.[...] Trata-se de conservar seu mistério (BAZIN,
1991, p. 79).

Um cinema virtuoso, portanto, por sua “adesao a atualidade” (BAZIN,
1991, p. 238), meritoso por seu “[...] humanismo revolucionario” (BAZIN, 1991, p.
238). Aqui estamos diante de um tedrico entusiasmado com um cinema capaz,
também, de documentar seu presente. O cineasta, portanto, é capaz de registrar o
mundo que o cerca, sem julga-lo, mas preservando-o em sua esséncia. Se 0
personagem esta a deriva, € porque a conjuntura social da sentido a seu contexto. O
cinema como espaco de imanéncia: “E unicamente do aspecto, da pura aparéncia
dos seres e do mundo que ele pretende, a posteriori, deduzir os ensinamentos neles
contidos” (BAZIN, 1991, p. 281) — cinema que revela, que transcende.

E, de fato, leviano e escorregadio assumirmos uma posicao definitiva
quanto a crise da representacao na histéria do cinema como sendo vinculada a um
marco. Atribuir tal acontecimento ao nascimento do cinema moderno em si seria
mais atribulado ainda, haja vista todo debate que levantamos ha pouco através das
ideias de Jacques Aumont e Giorgio Agamben. Isso seria fechar os olhos para as
particularidades de cada filme, ndo s6 daqueles que construiram o caminho do

cinema até entdo, mas entre aqueles pertencentes ao préprio periodo histérico:

E dificil, por exemplo, reunir neo-realismo, Antonioni, o primeiro Godard e o
Fellini dos anos 50 numa mesma categoria. [...] Apontar uma oposi¢ao
cinema moderno/cinema classico, e observar a negacdo da decupagem
classica contida em Antonioni, Godard, Glauber Rocha ou Straub é dizer
algo, mas certamente é dizer muito pouco (XAVIER, 1977, p. 64).

E os exemplos poderiam avancar por mais paginas, basta nos
lembrarmos de Flaherty (1922), por exemplo, e suas experiéncias narrativas em
Nanook do Norte: documentério ficcionalizado ou ficcdo documentada? Todavia,
podemos compreender o arrebatamento sofrido por alguns teéricos, como André
Bazin, Siegfried Kracauer e Gilles Deleuze, por exemplo, diante do neorrealismo
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italiano e outros movimentos decorrentes deste na década de 50 e 60. Pensamos
que, no amago desta querela, encontra-se a tomada de consciéncia, por parte dos
realizadores, de pensar o cinema além do espetaculo. Tal posicionamento, sem
duvida, sera fundamental para aquilo no que o cinema se ramificaria, nas suas mais

diversas formas e facetas.

Desta maneira, pensamos esta tomada de consciéncia a partir de dois
eixos fundamentais: a recusa pelo espetaculo, que culminara nos filmes realistas em
suas diversas manifestacoes; e a denuncia do espetaculo, que reverbera em filmes e
cineastas que fazem questdo de expor a técnica e denunciar a mentira
cinematografica. E claro que esta divisdo ndo é estanque, de modo que cineastas
fardo questdo de mistura-la, perverté-la, desfazé-la e/ou combina-la com outros

elementos como, por exemplo, a narrativa classica.

O descrédito no espetaculo teria como alvo a chamada narrativa
classica (em especial pelo cinema industrial norte-americano) por seu “aspecto
manipulador e pela sua articulacdo com a criagdo de um mundo imaginario que
aliena o espectador de sua realidade” (XAVIER, 1977, p. 60). Ou seja, o falso
travestido de real, o dito cinema burgués. Ja o cinema com menor interferéncia por
parte do realizador estaria munido com maior poténcia de verdade, por apreender o
mundo como “ele €”, em seu presente; por isso, ha, ao menos, uma vontade do real.
Ou, como explica Xavier (1977), comentando a partir do ponto-de-vista bazaniano:
filmes que conservem um “valor de realidade”, independente das escolhas do

cineasta daquilo que compora seu filme.

Nao pretendemos aqui remontar uma genealogia do cinema a partir do
seu suposto marco moderno. Com certeza, isso demandaria um trabalho extenso e
volumoso demais que foge do foco principal desta pesquisa. Podemos, por outro
lado, pensar o cinema moderno como um desencadeamento de diferentes
reverberacdes e formas de manifestacdo, ao longo dos tempos, até, quem sabe,
chegar a um momento de saturacdo. E, quanto a ideia de saturacao, & possivel se
pensar em um estado de esgotamento e/ou de extrapolacéao.

Podemos pensar em Godard, por exemplo, como icone deste
espetaculo escancarado diante dos olhos. A artificialidade exposta em Acossado
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(1960), com a montagem descontinua e a parddia, é inegavel (XAVIER, 1977).
Inegavel também ¢é a influéncia que este cineasta terd em outros como Sganzerla,
Glauber, Tarantino, entre outros. Elementos que Godard, por sua vez, herdou de

Vertov e Brecht.

Da mesma maneira, o cinema de Rosselini, Visconti, De Sica (e, antes,
de Jean Renoir), ou Bergman - munido de uma “poténcia de verdade” -, ira incidir
diretamente nos trabalhos de Antonioni, Fellini, Nelson Pereira dos Santos, Leon
Hirszman, Tarkovsky, entre inUmeros outros. Seja na sua forma mais humanista,
engajada, de denuncia, ou mais psicolégica e existencialista. E este cinema de
“recorte da vida (como ela é)” assumira seu papel também na germinagao do cinema

de fluxo.

Como explica Bezerra (2010, p. 1), trata-se do modo como se encara a

imagem, ou seja, 0 meio através do qual o filme é capaz de afetar:

Se Jean-Luc Godard (Acossado) apostava, entre outros elementos, nos
falsos raccords, nos jump-cuts, nas citagbes e em um tipo diferente de
atuacao, para contar suas histérias e sacudir o espectador; se, para ele, a
imagem era uma coisa que se desmonta e ou se remonta, Claire Denis ou
Lisandro Alonso caminham em outra diregdo: a experimentacdo de um
tempo outro, que ndo é indeterminado, nem exatamente confuso. A aposta
agora é em blocos sensoriais, fragmentos soltos de um real sem peso.

Portanto, o cinema de fluxo, por sua vez, ndo s6 retomaria este ideal
realista, mas também o despiria de certas “obrigacdes” (de criticar, de documentar,
de chocar, de denunciar, de posicionar-se, ou de comprometer-se com algum
discurso), que algumas vertentes do cinema moderno assumiram. No fluxo, ndo ha
urgéncias, pois € preciso que o discurso esteja quase que plenamente velado e
dissolvido. O ideal de contato material com o real levado ao extremo, sem cair em

experimentacdes assépticas como as de Warhol, por exemplo.

Evidente que ndo podemos generalizar tal constatagdo a toda
cinematografia que manifesta o fluxo. Nos filmes coletados para esta pesquisa, 0s

quais consideramos pertencerem a estética de fluxo, podemos identificar um
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comportamento levemente diferenciado. E possivel se notar respingos do realismo
social em Deserto feliz (Paulo Caldas, 2007) e seu filme-irmao O céu de Suely
(2006, Karim Ainouz), por exemplo®’. Ele ndo é tdo presente e opaco como em
varios outros exemplos langados no Brasil nos Ultimos anos. Também nao se torna
ponto de foco. Ele esta la, presente (a pobreza; uma realidade social — a
prostituicdo, etc), pois, além de serem personagens, paisagens e angustias ainda
muito reais, também reensaiam tematicas ha muito representadas no cinema
nacional. Todavia, o olhar do cineasta, agora, € mais préoximo do sujeito e de seus
conflitos particulares, abandonando o teor alegérico de outras épocas.

Tais filmes se apresentam assim por pertencerem justamente a nossa
cinematografia, que, historicamente, moldou-se em cima de um projeto de cinema
pouco consistente. Uma histéria construida as margens do cinema dito comercial,
sempre galgando seu espago e buscando sua identidade. Como comenta Souza
(1965), quando o cinema moderno surgiu no Brasil, sua revolta era contra algo
praticamente inexistente, um incipiente cinema industrial encabecado pelas
chanchadas da Vera Cruz. As influéncias vindas da Europa chegam com certo
atraso, e o cinema moderno brasileiro floresce muito atrelado a uma ideologia
militante, preocupada em valorizar o carater nacional e denunciar as agruras de uma
nacao terceiro-mundista, dominada por uma elite minoritaria e povoada por cidadaos

oprimidos:

Neste momento, falou a voz do intelectual militante mais do que a do
profissional de cinema — foi 0 momento de questionar o mito da técnica e da
burocracia da produgdo em nome da liberdade de criagdo e do mergulho na
atualidade. Ideario que se traduziu na “estética da fome”, em que a
escassez de recursos se transformou em forga expressiva e o cinema
encontrou 0s seus temas sociais, injetando a categoria do nacional no
ideédrio do cinema moderno [...] (XAVIER, 2004, p. 26 — 27).

Assim, o Cinema Novo brasileiro assume um carater alegorico-

pedagdgico-conscientizador, preocupado em mostrar ao povo o que, de fato, se

¥0u a figura do sertdo em outros exemplos da produgéo brasileira contemporanea como em Viajo
porque preciso, volto porque te amo (Karim Ainouz e Marcelo Gomes, 2009) e Cinema, aspirinas e
urubus (Marcelo Gomes, 2005).
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passava no pais, as distancias reais entre os discursos hegemdnicos e a realidade.
Mais tarde, o Cinema Marginal, com sua “estética do lixo”, ird se afastar dos
cineastas cinemanovistas para fazer filmes mais experimentais, iconoclastas e
provocativos (XAVIER, 2004). O que se observou, em geral, neste processo,
entretanto, foi um conjunto de realizadores que, na urgéncia de se expor o Brasil nas
telas, acabou afastando o povo dos cinemas, criando filmes com uma linguagem
hermética e intelectualizada — filmes de impacto. Tal conduta, sem duvida, assumiu
os moldes de um paradigma para o cinema feito aqui desde entdo. Dificil negar que
este cinema - com suas responsabilidades embutidas e estética (da fome) - nao
assombra nossas producgdes até hoje.

Mais adiante, com o processo de abertura politica brasileira (de 1974 a
1979), o cinema moderno brasileiro enfrenta o debate estético entre aquilo que é
passivel de absorcao pelo mercado e a experimentacao (XAVIER, 2004). Nos anos
80, ele € marcado por filmes de homenagem a classicos como ocorreu também no
cinema norte-americano; e, na segunda metade da década, por um afastamento dos
nossos modelos hegemoénicos (XAVIER, 2004). Uma década conhecida por suas
tentativas de reaproximacado com o publico e a sina de se solidificar uma estética

propria.

E, se os anos 90 foram conhecidos pelo soterramento do cinema
nacional em virtude do fechamento da Embrafiime durante o governo Collor, o
processo de retomada ficou marcado pela liberdade tematica, dificultando a
identificacdo de sua “personalidade”: “E o dado curioso desse 'viva a diferenca’ é
qgue ele nao se associou a batalha por um cinema de autor contra padronizacées do
mercado, embora em termos praticos, o autor tenha prevalecido (XAVIER, 2004, p.
41). Para Luis Alberto Rocha Melo (2005), um periodo marcado por projetos Unicos,
impulsionados por um fator de oportunidade (transformada em competitividade) em
detrimento de uma continuidade.

E inegavel que houve uma mudanca de postura do publico brasileiro
com a sua cinematografia. Grandes sucessos de bilheteria (em especial, comédias
populares — nosso cinema de género mais bem sucedido), distribuidos pontualmente

ao longo dos ultimos anos, voltaram a lotar sessdes. E podemos, inclusive, constatar
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uma continuidade teméatica bastante atrelada ao realismo social (migracao, cangaco,
favelas), revisitando espacos e preocupacdes cinemanovistas (XAVIER, 2004). E o
cinema retomando o contato com mitos de outros tempos através de uma
abordagem e perspectiva pertencente aos desejos e conflitos de hoje. Elementos

enraizados na nossa cultura e que fazem parte de nosso imaginario cinematogréfico.

O que quisemos mostrar com este brevissimo retrospecto do cinema
moderno no Brasil € o quanto uma cinematografia é influenciada por seu passado,
génese e conjuntura. E, além de integrar as agruras e marcas do contexto sdcio-
politico-cultural, trata-se de uma arte que se retroalimenta das suas proprias
dificuldades e desafios, transformando-os em representacao e identidade.

Tais colocagbes nos trazem de volta ao cinema de fluxo. Filmes que
ndao compdem um género, mas que, a nosso ver, dependem de certa autonomia
autoral e se nutrem de influéncias diversas, as quais afrouxam qualquer rigidez que
se possa pensar quanto a fronteiras identitarias de cultura nacional. Nao queremos
nos aprofundar em questdes de producdo, mas precisamos considerar o momento
em que este cinema surge (no mundo e no Brasil). O cinema de fluxo nasce em um
momento em que se pensa um cinema pods-industrial. Um cinema que nao mais se
adere a modelos fordistas de producao, fazendo com que equipes sejam reduzidas e
que individuos assumam multiplas funcbes dentro do processo de fabricacdo de um
filme (MIGLIORIN, 2012). Um fenémeno, sem duvida, alavancado pela disseminagao
dos meios digitais dentro do fazer cinematografico. Sao realizadores, muitas vezes
organizados em coletivos, que burlam as etapas da cadeia produtiva do cinema
(produgéo — exibicdo — distribuigdo), assumindo, assim, uma postura independente
tanto das exigéncias do mercado, quanto da dependéncia estatal. Sao filmes em que
a ética de producao acaba se traduzindo em estética.

Além do mais, podemos pensar um cinema contaminado por fluxos
midiaticos e culturais, os quais acabam desafiando certezas sobre o que se
configura como procedente de uma ou outra nacado. Dessa maneira, € possivel dizer
que tais cineastas se inserem em um meio de convergéncia cultural, cercado por

paisagens transnacionais e transculturais, onde as identidades historico-culturais de
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um pais se embaralham em um emaranhado de referéncias e influéncias estéticas e
culturais (FRANGA; LOPES; ORTEGA, 2010).

O que apontam, enfim, esses filmes onde o lugar da fronteira evoca uma
zona de indiscernibilidade? Creio que apontam para a possibilidade de
pensar 0 cinema brasileiro ndo na perspectiva de uma histéria da cultura —
embora ela tenha uma inegével relevancia, quando lembramos que, no
Brasil, o cinema sempre foi mais cultura do que lazer, induzindo-nos a
estudar os enunciados histéricos, sociais € econébmicos que o constituem e
que foram plasmando-se ao longo de sua histéria -, mas na perspectiva do
filme como subjetividade estética. Sob esse ponto de vista, ganham
importancia ndo simplesmente os modos narrativos que estilhagam a
imagem de identidades nacionais, culturais, de grupo, sugerindo uma
comunidade perdida, mas o modo como os filmes trabalham, na linguagem,
0 suspense de terras e comunidades imaginadas, a exigéncia e a
impossibilidade do sonho comunitario e fusional (FRANGCA, 2010, p. 231—
232).

Se hé relacao direta entre tal contexto e o surgimento da estética do
fluxo, seria dificil afirmarmos com certeza; ademais, entendemos que a discussao
também nao nos levaria a muito longe. Entretanto, é preciso aproximar este cinema
a um estado maior de autonomia, onde realizadores possam gozar de suas
escolhas. Afinal, sdo filmes também, em parte, concebidos através de um modus
operandi que se distancia daquele formatado pela industria. Pois sao filmes, de
realizadores brasileiros e estrangeiros, feitos de “um processo de construcdo em que
o projeto é composto de intengdes, encontros, performances, compartilhamentos — e
nao de roteiro e realizacao, como prevé a légica industrial” (MIGLIORIN, 2012, p.
168). Por outro lado, pensamos que, independentemente deste intenso trafego
multilateral de influéncias, cada pais imprimira, nos seus filmes, suas ansias e

particularidades relativas ao préprio modo como o cinema se construiu neste pais.

z

E por isso que vemos o cinema de fluxo se manifestando, também no
Brasil, de diferentes maneiras. Em Os monstros (2011), por exemplo, o discurso é
ainda presente, resgatando caracteristicas cinemanovistas ou até a rebeldia do
cinema marginal. Nao é a toa que alguns autores incluem tais realizadores como
pertencentes ao Novissimo Cinema Brasileiro. Ha4 militdncia no filme: os proprios

diretores encenam os personagens (como é comum nas demais obras do coletivo);
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dois dos personagens sao técnicos de som direto obrigados a trabalhar com
publicidade ou produtos audiovisuais menos “artisticos”; os quatro personagens
(Jodo, Joaquim, Pedro e Eugénio) sao artistas que desejam apenas fazer sua arte
de maneira livre, mas o ambiente nao permite e a forca para vencer tais obstaculos
estd na unido dos quatro rapazes. Temos, portanto, um grupo de amigos artistas
fazendo um filme sobre a vontade de se fazer arte em um lugar que néo a tolera. A
nosso entender, um exercicio mais do que claro em sua metalinguagem e postura

politica.

Por outro lado, em Os famosos e os duendes da morte (Esmir Filho,
2010) e Historias que so existem quando lembradas (Julia Murat, 2011), é possivel
se notar certo afastamento de tais causas. Neles, os protagonistas encontram-se em
um Brasil que n&o precisa gritar seu home e condicdo nas falas e imagens. Alguns
podem enxergar nisso algo negativo (falta de engajamento, perda de identidade
nacional, etc.), mas ndo queremos adentrar neste terreno pedregoso. Melhor nos

atermos aos filmes.

Posto isso, entendemos que falar em cinema moderno € também
assumir idiossincrasias. Ainda mais em se tratando de culturas muito distantes. Por
isso, 0 assunto € tao controverso. Ao admitirmos as caracteristicas apresentadas
neste capitulo como as pertencentes ao cinema moderno (partindo das
reverberacdes advindas das manifestacoes estéticas surgidas nas décadas de 50 e
60), podemos pensar o cinema de fluxo como fazendo parte deste processo.
Inclusive identificarmos em muitos destes filmes tracos deste moderno levados ao
extremo, em direcdo a, quem sabe, um estado de esgotamento. Entretanto, tomar
um posicionamento afirmativo diante disso seria negar a propria imprevisibilidade da

histéria do cinema, com seus movimentos convergentes e divergentes.

Antes de encerrarmos este capitulo, gostariamos de trazer uma
explanacao de Ranciere (2012a, p. 100) que, a nosso ver, dialoga diretamente com o
momento histérico da arte cinematografica em que foram criadas as condi¢des para

0 surgimento do cinema de fluxo:
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O ceticismo atual é resultado de um excesso de fé. Nasceu da crencga
desenganada numa linha reta entre percepg¢do, emogédo, compreensao e
acao. A confianga nova na capacidade politica das imagens pressupde a
critica desse esquema estratégico. As imagens da arte ndo fornecem armas
de combate. Contribuem para desenhar configuragées novas do visivel, do
dizivel e do penséavel e, por isso mesmo, uma paisagem nova do possivel.
Mas o fazem com a condigao de ndo antecipar seu sentido e seu efeito.

Hoje (e alargamos este tempo até a virada do milénio) compreende-se
que o cinema nao mais se transforma em acdo. Esvaziam-se os discursos e as
exigéncias e o cinema politico passa para a esfera do sujeito. A arte livra-se, assim,
de algumas obrigacdes e pode falar do menor, do cotidiano, do comum, e do singelo
e descobrir, ali, sua poténcia.

Neste capitulo, portanto, fizemos um apanhado das caracteristicas de
uma manifestacdo do cinema contemporaneo que mostrou seus primeiros tracos
ainda na década de 1990. Uma manifestacdo, alias, curiosamente bastante
democratica se pensarmos do ponto de vista geografico. Filmes que possuem
representantes também no Brasil, cujas particularidades buscamos também estudar
aqui. Um cinema que foi chamado de fluxo por certos criticos da Cahiers du Cinéma
- conceito que, de maneira alguma, se tornou convengao ou unanimidade na teoria
cinematografica, mas que resolvemos adotar nesta pesquisa para mais
acuradamente nos situarmos. Estética que segue gerando frutos ainda hoje, filmes
que desafiam o pragmatismo narrativo e nossa capacidade de construcdo de
sentido, que se edificam a partir do sensivel. Por se tratar de um cinema bastante
plural, procuramos reunir aqui impressdes a respeito de pontos que 0s reunem em
torno de semelhancas estruturais, estéticas e narrativas. A partir destes pontos
levantados, propusemos discussdes mais aprofundadas, de modo que questbes
como o desejo pelo real e a ideia de moderno no cinema acabaram tingindo boa
parte do texto.
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2. O SENSIVEL, O TEMPO, O REAL

A criacdo de universos ficcionais no cinema parte de um imaginario
pessoal, influenciado por forcas que partem do coletivo, anseios compartilhados pela
sociedade em que o autor esta inserido. Devido a uma série de fatores de cunho
histérico, econémico e social, um modelo estético se tornou dominante: o cinema-
representativo-institucional. E, na medida em que um modelo se institui, outras
formas passam a gravitar o seu campo, pois 0 mesmo dispositivo é capaz de dar
conta de diferentes visdes do mundo (PARENTE, 2009). Na condi¢céao de arte impura
por exceléncia, o cinema acabou herdando, de maneira mais intensa, as funcdes
narrativas da literatura e do teatro. Ou seja, o encadeamento de acontecimentos
organizados a partir do olhar de um autor como prerrogativa para uma construcao
cognitiva atrelada ao regime representativo da arte. Ou, como bem explana Jacques
Ranciéere (2009, p.57), o cinema, como fenédmeno social, assume o papel narrativo

possibilitado por poténcias ficcionais:

Essa articulacdo passou da literatura para a nova arte da narrativa: o
cinema. Este eleva a sua maior poténcia o duplo expediente da impressao
muda que fala e da montagem que calcula as poténcias de significancia e
os valores de verdade. E o cinema documentério, o cinema que se dedica
ao 'real' é, neste sentido, capaz de uma invengao ficcional mais forte que o
cinema de 'ficcao’, que se dedica facilmente a certa estereotipia das acoes e
dos tipos caracteristicos.

Para Badiou (2004, p. 31), “[...] o cinema é a perfeicao da arte da
identificacdo”. Como substrato, realizadores recorrem a cépia da realidade que nos
cerca ou dimensdes totalmente artificiais da mesma. De qualquer modo, quando nos
deparamos com o objeto filmico, passamos por um processo de ficcionalizacdo
daquilo que é projetado diante de nés. O modo como a aura do real chegara até nos
depende intensamente da nossa participagdo como espectadores, mas também da
maneira como a regulacado desta aproximacado se da (por parte do autor). Ranciéere

(2009), no comentario acima, por exemplo, aborda a questdo do documentario
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(também) como espaco de ficcionalizagédo, quica, mais fértil do que o proprio cinema
de ficgdo. Atribuimos isso a capacidade do filme de documentario de “embalsamar” o
real — para usarmos um termo bazaniano (BAZIN, 1991) -, de torna-lo mais préximo,
carreador de uma carga potente daquilo que nos é comum, daquilo que partilhamos
e nos é sensivel. A simulacdo de um real subjetivado ou o real apreendido na sua

esséncia, portanto, sdo assumidos como fatores de crenca e entrega.

Mas quais sao 0s mecanismos gque regulam nosso acesso as obras e o
que os diferenciam no sentido de imprimir, em nds, marcas do real? Esta questao,
de dificil resposta, talvez percorra o pensamento de qualquer cineasta ao formatar o
universo ficcional e 0 modo como ira conduzir a exploragdo do mesmo. Bazin (1991),
com sua ideia de “mumificacdo do real”, entendia que a cépia fiel da realidade nao
necessariamente a credenciaria com tal qualidade, entretanto, se tracos e
sedimentos deste real perdurassem no filme projetado e “respingassem” em ndés, a
“revelacao” poderia acontecer. Nos intriga entender quais os fatores que operam no

sentido de intensificar este efeito.

O modo como um conjunto de filmes se aproximam a partir de escolhas
estilisticas que dao conta de apreender e organizar o mundo leva te6ricos a agrupa-
los em diferentes tipos de cinemas. Mesmo sabendo que a rotulagcdo pode ser
taxativa, ndo podemos negar as semelhancas entre eles. Para Vieira Junior (2012),
quando pensamos no cinema classico, ou no moderno (nas suas diversas variacdes
e desdobramentos), por exemplo, podemos aproxima-los em torno de uma
tendéncia a narrativas convergentes. Sao cinemas que, de maneira mais ou menos
intensa, tentam administrar nossa vivéncia do mundo ficcional apresentando-o
através do uso de artificios que condicionam, antecipam ou direcionam sentidos e

sensacoes.

Com o cinema de fluxo, & preciso compreendermos como se
estabelece uma diferente postura (espectatorial e analitica) diante do objeto filmico.
O acesso a estas obras parte muito mais de uma experiéncia sensorial, corporal e
afetiva, do que racional e cognitiva. Por conseguinte, buscamos, neste momento,
nos munirmos de ferramentas para desbravarmos este caminho tdo difuso. Assim,

focaremos nossa atencao nas questdes do sensivel, do real e do tempo como
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principais agentes deste cinema. Estes, portanto, serdo os pontos abordados neste

capitulo.

2.1 O SENSIVEL COMO ACESSO

Antes de avangarmos na conceituacao de sensivel e sua vinculagcao a
experiéncia cinematografica, propomos uma breve abordagem sobre a ideia de
representacdo. Entendemos que o0 modo como a obra chega a nés passa por um
agenciamento de forcas e escolhas, as quais sao tensionadas, por sua vez, por
diferentes regimes da arte.

Para Gutfreind (2008, p.11), podemos pensar o cinema, hoje,

[...] como uma técnica de reproducdo que define um tipo de experiéncia
constituida através de um processo subjetivo, portanto um produto
imaginario que apreende um amplo espag¢o, marcado pela analogia do
cotidiano e pela dissociagéo [...].

Cinema como espaco de reproducéo técnica e cinema como espacgo de
projecao subjetiva, de partilha do sensivel. De acordo com Ranciére (2012a, p. 92),
ndao podemos pensar o cinema simplesmente como a mera reproducao daquilo que
esteve disposto e ordenado diante do realizador. Ou seja, a representacao é fruto de
“um jogo complexo de relagdes entre o visivel e o invisivel, o visivel e a palavra, o
dito e 0 ndo dito”. E parte de um indefinivel processo de trocas, onde as imagens se
combinam, se reformulam e se alteram sem um final previsivel. Ha descontinuidade

no processo de formulacao do sensivel (da criacao a chegada ao olhar do outro).

Ao tragcarmos o panorama do cinema dominante, do ponto de vista
histérico, é possivel perceber que este se caracteriza, em geral, por se sustentar
dentro dos moldes do regime representativo da arte. Para Ranciére (2012b, p. 127),
este regime parte de um esquema de regulacdo “das relagdes entre o dizivel e o
visivel, entre o desdobramento de esquemas de inteligibiidade e o das
manifestacdes sensiveis”. Um regime, portanto, de ficcionalizacdo da vida — onde
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acontecimentos sdo racionalmente ordenados no intuito de se construir sentido e
sensacoes. Ha uma hierarquia (narrativa) respeitada — pecas sao estrategicamente
ordenadas no intuito de se obter um resultado esperado. Trata-se de um jogo, onde
alguém parece querer prever nossos processos de compreensdo, antecipagoes,
aproximacbes e distanciamentos entre a ficcdo e o0s seres da semelhanca.
Certamente nao se trata de um esquema cartesiano, afinal, ha sujeitos em ambos os
lados do tabuleiro (autor/espectador). Ainda assim, procura-se antever e tracejar 0os

caminhos passiveis de serem tomados quando adentramos o universo ficcional.

No outro lado da moeda, temos o regime estético da arte. Este
pressupde uma ruptura com a representacao. Para Ranciere (2012b), esta ruptura
nao se da em relacao a semelhanca, mas a propria semelhanga se vé emancipada
da obrigacdo de representar. O termo emancipa¢cdo, caro no vocabulario de
Ranciére, prevé justamente isso: a possibilidade de o espectador se encontrar livre
da “pedagogia do autor”. Da-se mais abertura para que o pathos (as sensacdes e
afetos) possa agir de maneira mais soberana. “A arte da era estética pretende
identificar seu poder incondicionado com seu contrario: a passividade do ser sem
razdo, a poeira das particulas elementares, o surgimento originario das coisas”
(RANCIERE, 2013, p. 13—14). No regime estético da arte, abre-se espago para uma
participagdo mais intensa de nosso imaginario, nos colocando em contato com
memdrias, conhecimentos e experiéncias pessoais e intransferiveis. Por outro lado,
0 regime representativo tende a tracejar nosso caminho de acesso, engessando
possibilidades de vivéncias. Os excessos (representativos) nos aprisionam dentro de
fronteiras pouco flexiveis, e a imagem padece de sua proépria fragilidade.

Foi o aparecimento do realismo na literatura que tencionou a l6gica dos
excessos narrativos do regime representativo da arte (RANCIERE, 2012b). O
rompimento se deu quando houve um nivelamento dos acontecimentos (grandes e
pequenos) - quando a descricdo dos ambientes, o cotidiano, o banal, o0 comum se
tornaram protagonistas. A partir dai, as pequenas percepg¢des ganharam espaco,
tornando-se também agentes de significacdes, poténcias de subjetividade. Um
regime de apresentacdo, portanto. O mundo que se desvela preservando seu valor

identitario e essencialmente plural.
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A passagem do regime representativo da arte para o estético se da,
portanto, através da quebra de certas submissbes representativas
(responsabilidades da imagem) e a entrada em jogo do dissenso. A abertura de um
espaco para a producao sensivel que respeite a alteridade e conflito saudavel de
uma série de regimes sensoriais, agindo em funcao do sujeito, € ndo mais a favor de

ideologias ou discursos.

Diferentemente de uma tentativa de discriminacao dialética e historica
entre aquilo que caracterizaria o cinema classico e o0 moderno (como alguns autores
ja o fizeram), Ranciére (2013, 2012c) enxerga, neste tensionamento entre os
regimes da arte, 0 que se passou com o cinema, em especial a partir da metade do
século passado. Para ele, o préprio jogo de forcas é histérico e fica mais evidenciado
no cinema por sua pluralidade essencial. A aproximagao de um regime estético da
arte, no cinema, se daria, portanto, justamente através da incorporacao do mundano
e de fatos simples a diegese do filme. A quebra de protocolos representativos que
conduziam, mais intensamente, o cinema dominante até entdo. Uma retomada,

quica, da ética de Jean Epstein:

A vida ndo conhece histérias. Nao conhece agbes orientadas para fins, mas
somente situagcdes abertas em todas as diregdes. Ela ndo conhece
progressbes dramaticas, mas um movimento longo, continuo, feito de uma
infinidade de micromovimentos (RANCIERE, 2013, p. 8).

O cinema como extensdo da vida? Poderiamos estender esta
problematica ao recordarmos a perspectiva deleuziana acerca das imagens em
movimento. Para o autor, as imagens sao as coisas em si, € ndo reproducoes, e, por
isso, retém poténcia a ser descoberta — o cinema como o préprio mundo (DELEUZE,
2009). Ranciere (2013), ao contrario, argumenta que, uma vez que a percepgao ja
esta nas coisas e o cinema as recolhe e reordena, é porque elas, de alguma forma,
a perderam. Apresentacao ou representacao? O que levamos desta polémica é que
a matéria apresentada é diretamente dependente das conexbes sensiveis e
racionais que, com elas, engendramos. E “O cinema €, pelo seu dispositivo material,

a encarnagao literal dessa unidade dos contrarios, a unido do olho passivo e
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automatico da camera e do olho consciente do cineasta” (RANCIERE, 2013, p. 122-
123).

Em sua obra mais conhecida sobre o cinema, Theory of film: the
redemption of physical reality, Siegfried Kracauer (1997) perpassa por diversos
setores da confeccdo um filme de modo a evocar a presenca da realidade que nos
cerca. Alids, o proprio subtitulo afirma isso: “a redencdo da realidade fisica”.
Segundo Xavier (1977), uma vez que a humanidade assistia ao declinio das grandes
ideologias e da religido, Kracauer pensava o cinema como ferramenta para colocar o
homem em contato com o mundo concreto novamente, de modo a experimentar sua
presenca efetiva. Ou seja, o cinema como uma experiéncia também redentora: “A
arte, como lugar privilegiado desta apreensdo estética (sensivel) das coisas,
significaria a garantia de que a sensibilidade humana nao estaria condenada a
morte” (XAVIER, 1977, p. 56).

Chamamos a atencao para uma passagem do livro de Kracauer (1997,
p. 71) quando ele trata da importancia de se preservar a materialidade dos objetos e
do mundo como elementos capazes de revelarem pungéncias através de suas
simples presengas: “A implicacdo disso € que o fluxo da vida € predominantemente
um continuum material antes do que mental, entretanto, por definicdo, ele se

estende também & dimensao mental” (grifo nosso)*®.

Mas de que fluxo tratava Kracauer? Para nés, a concepcao do autor se
aproxima muito da ideia de cinema que, nesta pesquisa, dissecamos. O fluxo da vida
como a fisicalidade inerente ao espaco que nos cerca, que nos €& proximo e
presente. O cotidiano, a matéria dos corpos e objetos, o comum. Xavier (1977)
acrescenta que, para Kracauer, o fato banal passara a incorporar um significado a
partir da observacao exaustiva por parte do espectador. Isto é, a experiéncia
cinematografica como um meio de nos colocar em contato com as coisas em suas

concretudes — o cinema como espacgo sensivel:

38Tradug:e"lo feita pelo autor. No original: “The implication is that the flow of life is predominantly a
material rather than a mental continuum, even though, by definition, it extends into the mental
dimension” (KRACAUER, 1997, p. 71).
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Dentro do fluxo de vida, em seus horizontes indeterminados, o apreensivel
€ a experiéncia do momento singular e do 'pequeno fato', a observacao
direta das agdes elementares que definem o homem em sua relagdo com o
ambiente (XAVIER, 1977, p. 57).

Quando pensamos, portanto, no cinema do fluxo, percebemos uma
intencdo de - através de uma criacdo atmosférica esvaziada de recursos ardilosos
para producao de sentidos e sensacoes — reaproximacao do espectador a textura da
vida cotidiana, uma condicdo humana universal. Isso, a nosso ver, possibilita
operarmos a construcdo de significados através da esfera do sensivel - estamos
diante da possibilidade do dissenso.

Podemos compreender o sensivel também como um meio de acesso
as coisas (a0 mundo, ao outro, a um filme). Um meio construido através de uma
experiéncia integralmente fisica, mas infra-racional. Para Coccia (2010), as imagens
sdo o sensivel. Dessa maneira, podemos entender o cinema também como um
ambiente de afetagcdo, onde as verdades (embebidas de subjetividade) se
constroem, em Uultima instancia, em uma fronteira, um ambiente transitério e
maleavel em que imagens trafegam em ambos os sentidos, em diversos sentidos.
Da intencao inicial do autor, passando pela projecdo em si e sua autonomia e, por
fim, chegando até nds, um processo irrefreavel de produgao imagética tem inicio.
Matéria audiovisual imaginada, projetada, percebida, ressignificada, reificada, e,
entao, retribuida. Um esquema de dificil controle. O cinema, portanto, age sobre nés
também através de sua materialidade.

O que se nota, nesta manifestacdo contemporanea do cinema, poderia
ser encarado como uma tentativa de apropriagdo da materialidade proposta por
Kracauer: a apreensdo do mundo em seu continuum de tempos elasticos,
insignificancias e formas comuns. Ha, assim, a pretensa despreocupag¢do com o se
contar histérias, com avancos dramaticos e encadeamento légico de
acontecimentos. E a matéria (luz) que se revela diante de nés. Entretanto, esta
apreensao do real esta a servico de um olhar, de uma inteligéncia e da subjetividade
de um autor. Dessa maneira, como explica Ranciére (2013), a passividade da
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camera, que poderia assegurar o regime estético da arte, acaba por restaurar sua
|6gica representativa.

O cineasta do fluxo se preocupa em operar através de blocos de
presentes. Blocos sensoriais que avancam em direcdo a um infinito, a um final
aberto como é a vida. Para Amiel (2010), este movimento é alimentado por
percepcoes sem memoria, pois refuta a possibilidade de uma ordenacao
retrospectiva.

Mas tal aparente desprendimento nos parece incompativel com a
prépria engrenagem cinematografica. E, neste ponto, concordamos com Ranciére
(2013) quando o autor alega que o cinema, que parecia naturalmente fazer a escrita
a partir da opsis (performance, presenca, misé-en-scéne — o sensivel) em detrimento
do privilégio dado ao muthos (histéria, intriga — a razao) aristotélico, acaba
pervertendo tal predisposi¢cdo por dispor elementos em movimento que se tornam
poténcias representativas. E ai incluimos também o cinema de fluxo, com sua
frouxiddo narrativa e aparente dispersdo dos elementos em quadro. Pois,
independente do resultado, parte-se de escolhas e estas implicam em uma
concepgdo prévia. Ainda assim, lida-se com a imprevisibilidade da experiéncia, o
que torna tudo ainda mais rico. Este processo de figuracdo, longe de ser algo
estanque, parte de uma condensagdo e de um deslocamento; o momento
apreendido (pela camera) deixa de ser a presenca virginal do acontecimento. Trata-
se de um complexo jogo de semelhanca e dessemelhanca (RANCIERE, 2012a).

A escrita do movimento pela luz reduz a matéria ficcional a matéria sensivel.
Reduz a perfidia das traicbes, o veneno dos crimes, ou a angustia dos
melodramas as suspensao de graos de poeira, a fumacga de um charuto, ou
aos arabescos de um tapete. E reduz esses aos movimentos intimos de
uma matéria imaterial (RANCIERE, 2013, p. 8).

E deste tensionamento, das escolhas feitas, que o cinema se molda e
tende ora para o regime representativo, ora para o estético — e isso se da
historicamente e dentro de cada filme. No cinema de fluxo, ha um claro apelo a
construgcdo de conhecimento a partir de nossas faculdades sensiveis. Tais
faculdades, inerentes ao homem, foram, ao longo dos tempos, sendo relegadas a
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segundo plano em especial a partir da antropocentralizacao do pensamento, quando
a razao passa a encerrar o mundo a partir de regras e provas. E, com o advento do
pensamento Moderno, a légica do “dever ser” se tornou dominante (MAFFESOLI,
2001). O conhecimento sensivel, por sua vez, se caracteriza como um espago de
dificil acesso as palavras e traducdes, pois depende de nossos sentidos. Esta
fisicalidade, todavia, € significante e faz parte da nossa constituicido como individuos
e comunidades. Por isso, gostamos de pensar o sensivel como imagens, assim

como propde Coccia (2010, p. 10):

[...] a vida sensivel em todas as suas formas — pode ser definida como uma
faculdade particular de se relacionar com as imagens: ela é a vida que as
proprias imagens esculpiram e tornaram possivel.

O sensivel, portanto, como um mecanismo de afeicdo. Processo de
troca, de constituicao de sujeito e da relacao com o outro. O sensivel ndo sé como o
meio de abstracdo da matéria, mas de sua reificacado (COCCIA, 2010). O cinema,
dispositivo que projeta sons e imagens em movimento, configura-se como um
proveitoso meio para entrarmos em contato com tal producdo afetiva. Pensamos
isso ndao sO por seu alcance sensorial, mas pela gama de aspectos de nossa
sociedade que nele s&o abordados.

No cinema de fluxo, hd uma valorizacdo das suspensdes e vazios
narrativos. Nele, ficamos diante de um estado de rarefacio ficcional. Para Ranciére
(2013, p. 160), a “ficcdo é a mobilizagao dos recursos da arte para construir um
'sistema’ de acdes representadas, de formas agregadas, de signos que se
respondem”. O cinema dominante se vale mais deste sistema representativo,
articulando-se através de ferramentas linguisticas construidas ao longo dos tempos.
Para nés, este cinema reforca o carater ficcional da obra ao distancia-la daquilo que
nos € mais comum e ordinario. Condicao de quase plena ilusdo, que encanta e
engana, e desvia-nos do contato mais direto com o mundo e seus desencantos.
Espacgos-tempos que ndo nos pertencem, mas que nos fazem alucinar. Universos

que justamente pretendem deturpar a insensatez da vida em si. E uma fuga que nos
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alimenta e ressignifica sentidos. Estado de alento ou aprisionamento segundo uma
perspectiva platénica? Sem duvida, lugar seguro e convidativo, também encontrado
em diversos outros meios de ficcionalizacdo (religido, futebol, supersticoes,

consumo, moda, etc.).

Por outro lado, ao voltar-se para 0 mundo em seu caos e ambiguidade,
o cinema de fluxo prioriza a apresentacdo em detrimento da representacdo. Estamos
diante da tentativa de uma construgdo de um “saber 'dionisiaco” (MAFFESOLI,
2001, p. 13), que valoriza o efémero, o transitério, o efervescente e o nao-racional —
o paradoxo como linha de partida e de chegada. O sensivel como um meio de
acesso ao sentido; ndo inferior a razdo, mas sim anterior e constituinte do ser

humano.

E em funcdo de tudo isso que se pode propor a substituicdo da
representagdo pela apresentagdo das coisas. Nao se trata de
prestidigitagdo, nem de uma licenga linguistica sem consequéncias, e sim
de uma mudanga de envergadura. Com efeito, a representagdo foi, em
todos os dominios, a palavra magica da modernidade (MAFFESOLI, 2001,

p. 19).

Percebemos, no cinema de fluxo, um desejo de se apreender o mundo
em sua matéria. Por isso, 0s corpos, objetos e espagos em cena se tornam tao
importantes. Mais do que isso, é preciso diminuir-se a distancia entre o mundo real e
o mundo ficcional. Dai a valorizagdo de elementos que parecem habitar o mesmo
universo, préximo e crivel. Neste cinema, os recortes ficcionais sédo revestidos pela
desespetacularizagdo e, assim, tornam-se mais familiares a noés e, talvez por isso,

também mais sensiveis e menos toleraveis.

Lembremo-nos, por exemplo, da sequéncia final em Os monstros: os
quatro amigos (Joao, Pedro, Joaquim e Eugénio) se relnem em um pequeno quarto
para uma performance sem palco nem plateia; o gozo, que eles buscam, vem da
veneragdo da amizade e da musica. Quatro homens em um ambiente quente,
arejado apenas por um ventilador, além da porta da sacada e janela aberta, que
deixam a luz e brisa do dia ensolarado adentrarem. Na cena, dois planos sequéncias
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dao conta de quase quatorze minutos de filme sem didlogos ou qualquer acao
dramatica que acrescente alguma informagédo narrativa/funcional a trama. O que
importa é o momento, o presente que acontece diante dos nossos olhos e ouvidos. E
a juncao dos corpos, que, unidos, produzem e captam sons (estridentes,
desgovernados, caoticos), os quais sintetizam a plenitude de uma amizade e uma
vontade: fazer aquilo por qual sdo apaixonados, motivo para abandonarem todo o
resto em suas vidas. Por isso, o corte ndo deve ser imposto. E preciso que a camera
se aproxime, que sinta 0 suor que brota da pele, as ondas geradas pelos ruidos e
que, fisicamente, seja também embalada pelo transe hipnético da muasica. Nao ha
informacdo, ha apenas sensacao, e isso basta, torna-se significado que reverbera

nas personagens e em nés.

Podemos associar este processo fisico (da percepcao) ao conceito de
imagem haptica. Erly Vieira Janior (2012, p. 43) comenta, através das proposicoes
de Laura Marks, que este tipo de imagem operaria no sentido de forcar

[...] o observador a contempla-la por si s6, microperceptivamente, fazendo
ativar os saberes e memdrias que carregamos em nossoS COrpos e
sentidos. Trata-se de uma espécie de insubordinacdo da méo (e da pele) ao
olho, num espaco que tradicionalmente se constitui como opticamente
organizado (a tela cinematografica, ou qualquer outra superficie de
projegao/exibicdo audiovisual). Assim sendo, o haptico ndo s6 desperta a
memaria corporal, mas também faz confundir sujeito e objeto, anulando
distancias, com seu olhar de proximidade extrema, feito lente de aumento.

Outros autores recorrem a este conceito ao caracterizarem um cinema
mais sensorial e menos narrativo. Dentre eles, o proprio Deleuze (2007) ao tratar da
peculiaridade dos filmes de Bresson, cuja “juncédo” de um elemento a outro em cena
se daria também através de um processo tatil, que avanca e ndo se subordina a
ditadura da visdo. E Martine Beugnet (2010) complementa nossa compreensao
abordando a imagem haptica como sendo aquela desencadeada por texturas,
densidades visuais e sonoras, corpos e objetos que se remetem a funcdo de um
“olho tatil”. E como se estivéssemos livres das hierarquias propostas por uma prévia

percepcao, e pudéssemos literalmente tatear os espacos diegéticos com nossos
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olhos. Ainda segundo Beugnet (2010), este regime do olhar romperia com algumas
obrigacbes cartesianas de identificacdo e mimese adquiridas “a distancia”. No
cinema sensorial, de fluxo, por outro lado, o espectador estaria sujeito a uma
experiéncia mais sensual ao mesmo tempo em que perturbadora, pois perdem-se

alguns referencias, “pontos de ancoragem” ou projecoes.

Dessa maneira, entendemos que o sensivel brota, também, do
exercicio da contemplacdo. Do olhar que “toca” o espaco-tempo filmico e nele deixa
se perder. Com corpos que avangam, se atraem e se repelem, temos as coisas que
se desvelam, um mundo concreto a ser contemplado e sentido; uma vontade de se
fazer “sobressair a riqueza, o dinamismo e a vitalidade deste 'mundo-ai”
(MAFFESOLI, 2001, p. 20). A contemplagdo, assim, como uma ferramenta de
preservacao das diferencas, cultivo da subjetividade e valorizacao da presenca. A
emolduracdo de um saber desvinculado do universal, incapaz de ser reduzido a
intelectualidade. Um saber sensivel. O cinema de fluxo, portanto, dependente deste
saber, e um espaco-tempo para o estabelecimento de uma relacdo de influéncia,

como explica Coccia (2010, p. 73-74):

O préprio do sensivel é o fluxo. E exatamente por isso que o relacionamento
que mantemos com as imagens — relacionamento de eficacia externa ou
interna — € sempre uma relagdo de influéncia. Toda influéncia é uma
questéo de fluxo.

Feitas tais proposicoes, colocamo-nos diante de um estado dialético. A
experiéncia sensivel passa por um processo subjetivo, de partilha daquilo que nos é
préximo e comum. Ademais, os artificios representativos surgem como obstaculo de
imersao. Entretanto, 0 mecanismo de construcdo de sentido é dependente de um
meio, um meio perceptivo que se traduz, por sua vez, também em imagem. A
experiéncia sensivel, portanto, reside e passa a ser em um “lugar intermediario, algo
em cujo seio o objeto torna-se sensivel” (COCCIA, 2010, p. 19). Trata-se de uma
amalgama de dificil separacao e analise.
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Sob esta perspectiva, o real apreendido € um real percebido. O cinema
de fluxo como aquele que coleta as coisas (da vida) em seu eterno devir e poténcia
para transforma-las em partilha: aquilo que nos é comum e, por isso, nos afeta.
Concomitantemente, este cinema exige uma postura diferenciada da nossa parte,
menos avida a representacdo e aberta a experiéncias engendradas por outras
ordens. Uma seara onde “cessamos de ser tanto sujeitos pensantes” para
passarmos a ser “objetos que ocupam espaco e vivem na matéria” (COCCIA, 2010,
p. 21). E um pertencer e estar-junto-de. Uma transitoriedade. O sensivel como “a
existéncia de algo fora do préprio corpo” (COCCIA, 2010, p. 22). Nao € a toa que,
nos filmes de fluxo, o cotidiano é tédo valorizado, os dialogos e siléncios banais, o0s
gestos, o caminhar, as trocas singelas entre os sujeitos, o simples, o real em tom
menor (LOPES, 2006). O sensivel é atingido através do desarmamento dos artificios
ficcionais dentro do universo filmico, assim o registro (tom) permanece minimizado e

as distancias entre ficcao e realidade se encurtam.

s

E preciso, por conseguinte, entendermos o sensivel como uma
experiéncia fenoménica, possibilitada pelos sentidos e menos dependente da razao.
Tal experiéncia € produzida através de estimulos, que, no cinema de fluxo, vém das
texturas, luzes, da errancia da camera pelos espacos, pelos ruidos e siléncios. A
experiéncia como algo “[...] instavel, impressao, rastro, vestigio [...]”, que brota “[...]
das coisas, da matéria, do encontro” (LOPES, 2006, p. 121). Sao informacdes
(sensoriais) que dialogam com histérias e conhecimentos que adquirimos ou
construimos através de outras experiéncias. Por isso, talvez recusem objetivacdes e
pertencam (somente) aquele corpo que sente. A sensacdo de plenitude passa a

existir, porém o caminho de acesso a ela é outro que nao o cognitivo.

As imagens — a realidade do sensivel — tornam possivel essa relagao que é
ao mesmo tempo imaterial e infra-racional: a possibilidade de ser afetado
por algo ser fisicamente tocado por ele (COCCIA, 2010, p. 39).

Esta relacédo de troca sensivel, que se estabelece na vida em si, passa

a operar, também, no ambiente ficcional do cinema. Nele, estabelece-se um
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intercambio de imaginarios, onde um dispositivo de registro esta a servico de uma
subjetivacdo transformada em imagens e sons e articulada através de um sistema

linguistico. Nesse sentido, nos (espectadores) ficamos diante de um entrave:

A ‘ficcionalidade' propria da era estética se desdobra assim entre dois polos:
entre a poténcia de significagdo inerente as coisas mudas e a
potencializacdo dos discursos e dos niveis de significagdo (RANCIERE,
2009, p. 55).

Se Ranciéere (2012a) propde a emancipacdo do espectador diante de
tal estado — emancipacao do discurso, de uma pedagogia dos significados -, Coccia
(2010, p. 52) afirma que “Vivemos tendidos para o sensivel e ndo para a linguagem?”,
pois “A imagem sensivel abre o reino do inumeravel” (COCCIA, 2010, p. 33). No
fluxo, onde atmosferas sensoriais ditam o percurso narrativo das historias,
entendemos que o “inumeravel” é preponderante: estas imagens-sensacdes

assumem papel de linguagem, se assim podemos dizer.

Aquilo que chamamos imagem é um elemento num dispositivo que cria
certo senso de realidade, certo senso comum. Um 'senso comum' &, acima
de tudo, uma comunidade de dados sensiveis: coisas cuja visibilidade
considera-se partilhavel por todos modos de percepgdo dessas coisas e
significados também partilhaveis que lhe sdo conferidos. E também a forma
de convivio que liga individuos ou grupos com base nessa comunidade
primeira entre palavras e coisas. O sistema de informacdo é 'um senso
comum’' desse tipo: um dispositivo espago-temporal dentro do qual palavras
e formas visiveis sdo reunidas em dados comuns, em maneiras comuns de
perceber, de ser afetado e de dar sentido. O problema ndo € opor a
realidade a suas aparéncias. E construir outras realidades, outras formas de
senso comum, ou seja, outros dispositivos espago temporais, outras
comunidades de palavras e coisas, formas e significados (RANCIERE,
2012a, p. 99).

A postura que assumimos diante do cinema de fluxo também busca
ressonancia naquela que mantemos diante do mundo. Pois é preciso que tais
banalidades e “insignificancias” captadas pela camera assumam uma importancia tal
que supra nossos anseios e desejos como espectadores também; é fundamental

que nos sintamos muito proximos da diegese filmica. E, talvez, adotar uma atitude
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mais dionisiaca diante da vida e seus mistérios, assumir paradoxos antes de
conclusdes, contemplar e absorver, ou, se tomarmos emprestado um termo caro a
Michel Maffesoli (2001), elegermos a empatia como paradigma. Um estado de
questionamento e (re) conhecimento de suas diferencas e poténcias. Nas palavras
de Beugnet (2010, p. 67—-68):

Permitir que a forma humana se funda a matéria; vincular-se, mesmo que
fugazmente, a forma distinta ao amorfo, € destacar a fragilidade e, por
consequéncia, relativizar a prépria nocdo de sujeito. Mas é também
manifestar a possibilidade de uma relacao diferente com o mundo, ou seja,
uma relagdo empatica, a qual o cinema, melhor que qualquer outra forma
de expressao, aparentemente é capaz de evocar. Assim, alguns filmes nos
oferecem a intuicdo de um estado de fluxo onde a dissolu¢gdo do outro na
matéria ndo se torna simples aniqguilagéo, mas também uma “extensao
sensual e sensivel de nés mesmos”.*

Quando tomamos outro caminho que nao aqueles indicados por uma
condugcdao dramatica e narrativa, quando a hierarquia do sentido e discurso
pedagdgicos sao desbancados, os afetos e sensacdes se multiplicam. Talvez seja
neste estagio que voltamos a ter contato com aquilo que nos é comum, conosco. E o
que nos resta é sentir, e isso pode beirar o intoleravel. Assim, a experiéncia em si
passa a ser sentido, um movimento constante de atualizacdo de percepcgdes
(COCCIA, 2010). Pois é através da sensibilidade, e ndo pela capacidade de
pensamento, que o homem define a forma de existéncia de uma imagem: “A
diferenga especifica do homem nédo € a racionalidade, mas sim essa especial
relagdo com o sensivel” (COCCIA, 2010, p. 60).

Para Badiou (2004), ndo ha, no cinema, diferenca entre o sensivel e o
inteligivel, sendo o inteligivel uma acentuagédo do sensivel. Da mesma maneira, por

seu poder de sintese, 0 cinema torna acontecimento algo produzido por ambos,

¥No original: “Permettre a la forme humaine de se fondre a la matiére; relier, ne serait-ce que
fugitivement, la figure distincte a l'informe, c'est em souligner la fragilité, et, par extension, relativiser la
notion méme de sujet. Mais c'est aussi manifester la possibilité d'un rapport au monde différent, a
savoir un rapport empathique, que le cinéma, mieux que toute autre forme d'expression semble-t-il,
sait évoquer. Certains films nous offrent ainsi l'intuition d'un état de flux ou dissolution de I'étre dans la
matiere n'est plus simple anéantissement, mais aussi 'extension sensuelle et sensible de nous-
mémes” (BEUGNET, 2010, p. 67—-68).
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sendo algo indiscernivel e milagroso. Tais colocacdes reforcam nossa posicao, pois,
de fato, o caminho percorrido por nés até “o milagre do acontecimento” é de dificil
tracejo e traducdo em palavras. O que defendemos, todavia, é que o cinema de fluxo
aposta mais na excitacao sensorial para provocar tal fenémeno. E, despindo-se de

camadas representativas, acabaria abrindo terreno para sua forga estética.

Este cinema se apdia, assim, no processo. E justamente esse avancar
pelas aguas turbulentas do sensivel que da conta da experiéncia em si. Bezerra
(2010, p. 2) acrescenta ainda que:

O contelddo simbolico da obra, no campo intelectivo, passa a ser uma
questdo de segunda ordem. N&o se trata, no entanto, de afirmar
simplesmente o primado da sensibilidade em detrimento das fungdes
narrativas do filme. O que se reivindica é o reconhecimento, no &mbito da
teoria do cinema, de um sentido sensivel que se néo é superior ao sentido
l6gico a este é anterior.

Feito este debate, entendemos o fluxo, manifestacdo contemporanea
do meio cinematografico, como um resgate do sensivel como processo (necessario)
de construcdo de sentido. Sem duvida alguma, tal cinema é (também) consequéncia
de um momento histérico, em que a racionalidade imposta pelo pensamento
moderno vai perdendo espaco para os valores dionisiacos do ser-estar no mundo.
Um momento em que os afetos e o comum recuperam seu espaco e importancia nas

mais diversas areas das relacbes humanas.

2.2 TEMPO E REAL PERCEBIDOS

Neste momento, propomos uma reflexdo acerca do tempo e da sua
relacdo com o real como mecanismos de aproximacao do sensivel e, portanto, de
construcdo de sentido. Para isso, centraremos nosso olhar, em especial, nas

discussdes levantadas por Gilles Deleuze e André Bazin em torno do assunto. Para
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néds, tais conceitos e 0 modo como foram encarados por estes autores tocam pontos

nevralgicos na constituicdo e articulacao do cinema de fluxo.

Tanto Deleuze como Bazin apoiaram suas analises motivados por certo
entusiasmo decorrente de uma suposta ruptura importante percebida no regime da
representacao cinematografica ocorrida com o aparecimento, fundamentalmente, do
neorrealismo italiano (e no filme-marco de Orson Welles, Cidaddo Kane, de 1941),
assunto ja abordado previamente. Tentaremos fugir, aqui, de uma perspectiva
dialética, contrapondo ideias limitadoras e combativas entre, por exemplo, cinema
classico e moderno. Queremos, por outro lado, entender o que chamou a atencao
destes tedricos em relacdo ao conjunto de filmes que brotava naquela época. Alias,
€ possivel perceber uma forte influéncia, nos textos de Deleuze, dos apontamentos
feitos anteriormente por Bazin. Deleuze centrou-se no tempo como ferramenta de
tensionamento deste cinema que surgia; e Bazin focou seus esfor¢os na descoberta
de um real transcendente presente nestas obras. Como ja fizemos a aproximacao de

tal cinema com o de fluxo em capitulo anterior, sigamos em frente.

Podemos afirmar que a ilusdo do real percorre o ideal cinematografico
desde sua invencdo, ou melhor, desde sua pré-concepgdo. Por ser capaz de
capturar e reproduzir o espaco-tempo na forma em que se apresenta diante da
camera, o cinema carrega o bastido das artes como sendo aquela capaz da mimese
(quase) perfeita da realidade. Entretanto, esta quimica ndo é tdo simples. Para
usarmos os termos matematicos de Bazin (1991, p. 243), o coeficiente de real deriva

de uma equacao deveras complexa.

Toda estética escolhe forcosamente entre o que vale ser salvo, perdido e
recusado, mas quando se propde essencialmente, como faz o cinema, a
criar a ilusdo do real, tal escolha constitui sua contradicdo fundamental, a
um sé tempo inaceitavel e necessaria.

Para o autor, a estética realista, no cinema, pressupde o aparecimento,
na tela, de mais realidade, algo que nao parte de uma relacdo quantitativa. Pois o
mesmo objeto pode ser representado de diferentes maneiras e isso parte de uma
ilusdo primaria e fundamental, a perda da propria consciéncia da realidade e sua
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identificacdo por parte do espectador. Pinel (2000) acrescenta que o regime realista
resulta de certo empirismo que apela ao senso comum, nos aproximando de
aparéncias muito proximas a nés e que nos pée em contato com o mundo sensivel.
Tal afirmacao nos remete diretamente a ideia de (conhecimento) sensivel, do comum
e cotidiano que debatemos ha pouco. Elementos que estariam no cerne do cinema

moderno e levados ao limite no cinema de fluxo.

Desde Lumiere e Mélies, o embate dialético entre real e ficcao se
estabelece, abrindo caminho para que cineastas afirmem sua devogao a principios
formais que Ihe parecam mais nobres, para a perversao de tal cenario e, também,
ampliacdo e sobreposicao de suas fronteiras. Ou, como afirma Pedrosa (2012, p.
35),

[...] pode-se visualizar o real como um fantasma histérico do cinema, que
acaba pautando os diversos pensamentos em relagdo a prépria
modernidade cinematografica. Digamos que o cinema encontra a sua
vontade de verdade com a vontade de real. Ou melhor, que o cinema é
moderno ao identificar-se como uma arte que se relaciona intimamente com
a vontade de verdade.

Para Bazin (1991, p. 22), a fotografia diferencia-se das outras artes por
causa de sua “objetividade essencial”, capaz da reprodugdo mecénica da realidade,
de oferecer plena satisfacdo através da ilusdo de realidade e aparente “exclusdo” do
homem j& em sua génese®. Assim, esta técnica conseguiria “[...] salvar o ser pela
aparéncia” (BAZIN, 1991, p. 19), em uma espécie de embalsamento do tempo,
subtraido da interferéncia do criador. Ja com o cinema, a imagem das coisas passa

também a ser a propria duracdo das mesmas.

Compreendemos que, nas afirmacoes de Bazin (1991), as questdes de
credulidade e indice de verdade sao bastante caras. Ou seja, processos essenciais,
dentro do cinema, para acesso a obra e, portanto, de acesso ao real. Além disso,

estes processos, tornados resultados, estariam intimamente ligados ao nivel de

*°Jean Baudrillard também ¢ defensor desta ideia. Para o autor, a imagem fotografica (analdgica) &
Unica capaz de conservar seu referencial primario. Assim, sem simular tempo ou movimento, atém-se
a irrealidade essencial e conserva sua aura de pureza (2008).
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interferéncia e intromissao do autor (do cineasta) no filme. A representacao — tornar
presente no espaco e tempo (BAZIN, 1991) -, portanto, dependente estritamente do
complexo jogo entre o olhar do realizador, daquilo que acontece e se deixa
acontecer durante a mise-en-scene, e, finalmente, da montagem. Trata-se, portanto,
da ténue linha que separa a rarefagdo da saturagdo (DELEUZE, 2009), este terreno
fronteirico que precisamos habitar na transicao para o espaco-tempo ficcional da tela

grande; o cinema como mundo, que, em sua idiossincrasia, nao se confunde

[...] com as outras artes, que antes visam um irreal através do mundo, mas
faz do préprio mundo um irreal ou uma narrativa: com o cinema, é o mundo
gue se torna a sua prépria imagem, € ndo uma imagem que se torna mundo
(DELEUZE, 2009, p. 94-95).

Para Deleuze (apud MACHADO, 2010, p. 247), “O cinema é uma forma
de pensamento. Os grandes cineastas sao pensadores, embora ndao pensem
conceitualmente, mas por imagens”. A aproximacao desta arte com a filosofia se da,
justamente, por ambas se tratarem de atividades de criacdo, tendo o0 mundo como
matéria-prima. A teoria deleuziana acerca do cinema gira em torno de dois conceitos
filoséficos (a imagem-movimento e a imagem-tempo), que tentam dar conta de dois
diferentes tipos de cinema; mais precisamente, o cinema classico e o cinema
moderno. Apesar de Deleuze (2007, p. 321) admitir que, entre uma forma e outra,
“[...] hd muitas transicdes possiveis [...]” € que ndo se trata de algo estanque, esta
dicotomia foi alvo de muitas criticas, inclusive de Jacques Ranciére como veremos a

seqguir.

Com a intengao de estruturar sua analise cinematogréfica, Deleuze cria
uma série de classificacbes e nomenclaturas para espécies e subespécies de
signos, pertencentes a cada um dos tipos de imagens. Tal dissecacado taxonémica
nao nos interessa aqui, por isso nos apoiaremos nas relagcdes encontradas, pelo

autor, em torno da imagem e o tempo.

Para tratar de imagem, tempo e movimento, Deleuze (2009) atualiza os
conceitos filoséficos apresentados por Bergson (MACHADO, 2010): “...] o
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movimento ndo se confunde com o espaco percorrido, é o ato de percorrer. [...] 0
movimento far-se-4 sempre numa duracdo concreta e cada movimento tera sua
propria duragao qualitativa”. (DELEUZE, 2009, p. 13). Ou seja, o movimento da-se
em um intervalo. Sendo o cinema uma sucessao de fotogramas que dao a
impressao de movimento, tem-se, assim, a imagem-movimento: “uma representacao
indireta do tempo” (MACHADO, 2010, p. 248). Este tipo de imagem caracterizaria,
em especial, o cinema classico, mais dependente da montagem, capaz de manter
esta ilusdo de avanco, de causa e efeito, de planos antepostos, e, portanto, deste

movimento, ou o tempo representado.

Ja o cinema moderno representaria a diferenca, termo caro no
pensamento deleuziano. Neste cinema, tem-se o tempo apresentado em sua forma

direta, crua, real:

O tempo como curso decorre da imagem-movimento, ou dos planos
sucessivos. Mas o tempo como unidade ou como totalidade depende da
montagem que o refere, ainda, ao movimento ou a sucessao dos planos.
Por isso a imagem-movimento esta fundamentalmente ligada a uma
representagao indireta do tempo, e ndo nos da uma apresentacao direta
dele, isto é, ndo nos dad uma imagem-tempo. [...] A imagem-tempo nao
implica a auséncia de movimento (embora comporte, com frequéncia, sua
rarefagdo), mas implica a reversdo da subordinagéo; ja ndo é o tempo que
estd subordinado ao movimento, € o movimento que se subordina ao
tempo. (DELEUZE, 2007, p. 323)

Dessa maneira, Deleuze (2007) atem-se ao tempo como unidade de
sentido. O cinema moderno, portanto, com seus planos-sequéncia, uso de
profundidade de campo, circunstancias que ndo mais se prolongam em acdo ou
reacao, perambulagdes, personagens videntes, descricdes espaciais, torna-se palco
para a apresentacdo de situacées oticas e sonoras puras (DELEUZE, 2007). A
imagem, neste cinema, “[...] ganha em vidéncia o que perde em agao ou reagao: ela
VE, tanto assim que o problema do espectador torna-se 'o que ha para se ver na
imagem?” (DELEUZE, 2007, p. 323). Na imagem-tempo, da projecao a percepcao,
imagens atuais e virtuais passam a coexistir, criando reificagées e novos sentidos. E

interessante pensarmos que Deleuze, ao constatar e defender a ideia de imagem-
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tempo, o faz a partir de um cinema voltado ao pensamento. Ou seja, filmes que
reverberam, em ndés, processos intelectuais*’. Tais conexdes se diferenciariam
daquilo que entendemos sobre o fluxo, a ndo ser que compreendamos o

pensamento também como um processo corporal, vinculado aos sentidos.

A ideia de “transcendéncia” (kantiana) presente na imagem-tempo,
para Deleuze (2007), deve-se ao rompimento do vinculo sensério-motor: o
movimento recebido, ou a situacao percebida; a impressao presente nela. Ou seja, a
afeccdo ou o “proprio intervalo”; e 0 movimento em si a que se sucede — a
acao/reacao. Tal vinculo seria desencadeado mais intensamente pelo cinema
classico, dependente da sucessao progressiva de planos. Para o filésofo, tal quebra
teria um fator desencadeante: a segunda guerra mundial, que nos colocaria diante
de “situacbes as quais ja nao podemos reagir, de meios com 0s quais s temos
relacdes aleatérias” (DELEUZE, 2007, p. 323), de espacgos vazios.

Ranciére (2013) contesta tal posicdo. Primeiro, o pensador se
questiona como um recorte, pertencente a arte das imagens, se relacionaria a
rupturas que concernem a histéria em geral. O segundo ponto levantado estaria
justamente atrelado ao “concreto das obras”: como se reconhecer tais “marcas de
ruptura” capazes de estabelecer duas eras distintas de imagens? A critica de
Ranciere (2013, p. 114) recai sobre a necessidade de se estabelecer o “marco”
modernista do cinema, muito sujeitado a uma ideia de “superacao” a sua forma
anterior, revelando sua esséncia e “articidade” pura. Por isso, o autor aborda a
questao através dos diferentes regimes da arte (representativo e estético) - os quais
foram tratados anteriormente e que achamos mais adequados por evitarem esta
separagao tao estanque entre os tipos de imagem — entendendo que o cinema
também passou e passa por tal contenda e dela se nutre. Ademais, o autor polemiza
a fundamentacao deleuziana, feita através de uma série de passagens de filmes, as

quais, em sua grande parte, devem-se muito mais a uma mudanca de ponto-de-vista

“'Para Deleuze, a crise da imagem-movimento mostrou seus primeiros indicios a partir de Alfred
Hitchcock, em especial com Janela indiscreta (1954). Segundo o autor, a propria imobilidade do
personagem o levaria ao um processo mental e ndo mais fisico. Seria o inicio de um cinema
intelectual, articulado através de relagdes voltadas ao pensamento e diferente do cinema fisico, mais
comum a imagem-movimento (2009). Um processo de retorno mental ao pensamento e as imagens,
de coleta de pistas, de vinculos e, portanto, de um esforgo intelectual.
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diante da imagem do que a uma diferenciacdo de fato. Assim, Ranciere (2013, p.
122) conclui que

Toca-se, aqui, ndo apenas no &mago da relacdo singular de Deleuze com o
cinema, mas, mais profundamente, no &mago do problema que o cinema
coloca para o pensamento, dado o lugar muito particular que ocupa no que
se chama de “modernidade artistica” - e que eu prefiro chamar de “regime
estético da arte”. O que opde este ao regime representativo classico €, de
fato, uma ideia diferente do pensamento atuando na arte. No modelo
representativo, o trabalho da arte é pensado segundo o modelo da forma
ativa que se impde a matéria inerte para submeté-la aos fins da
representacdo. No regime estético, essa ideia de imposicdo voluntaria de
uma forma a uma matéria é recusada. A poténcia da obra, agora, identifica-
se com uma identidade dos contrarios: identidade do ativo e do passivo, do
pensamento e do ndo pensamento, do intencional e do inintencional.

Feitas tais colocacdes, podemos inferir, todavia, que ha uma estreita
relacdo no modo como as imagens sdo captadas e dispostas, ao longo do filme, que
acabou chamando a atenc&o de Deleuze e Bazin, fazendo com que considerassem
a aparicdo de uma mudanca no cinema; ou seja, uma transicdo de um regime
representativo para um apresentativo. Entendemos que tal arrebatamento se deve
muito a conduta, por parte de alguns diretores, de se preservar 0os acontecimentos
filmados em sua estrutura macro. Para Bazin (apud XAVIER, 1977), captar o mundo
como ele é e deixar que as coisas acontegam abririam espaco para a confissdo da
verdade. Em outras palavras, ao assumirem um “respeito” diante do real, a
intensidade de sua interferéncia na obra aparentemente perde forcas, abrindo
espaco para uma imagem que se atualiza em si mesma, em um processo de dobra,
de atualidade e virtualidade simultaneas da imagem (DELEUZE, 2007). E, por
“respeito diante do real”, entendemos como uma conduta do realizador diante do
universo ficcional criado - flmes que se abastecem do improviso, dos siléncios e
tempos vazios, do comum e cotidiano, da desdramatizacdo dos personagens, da
aleatoriedade dos movimentos, das sutilezas dos gestos. As elipses e aceleracdes
sdo reduzidas, pois o0s deslocamentos, pausas e nao-agdes das personagens

possuem tanta importancia quanto a resolugcéo dos conflitos em si.
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Quanto a técnica, se Bazin ateve-se nas possibilidades desencadeadas
pela profundidade de campo e pelo plano-sequéncia, por exemplo, Deleuze centrou-
se nas situacdes oticas e sonoras puras; ou 0 mundo em si que se torna imagem. O
nivel de credulidade e forca das imagens, portanto, estaria em relacao direta com a
possibilidade de abertura, de liberdade e preservacao das coisas que se revelam
diante da cadmera e do cineasta. Um embate imprevisivel entre o programado e o

acaso (o real).

Ha ainda mais um ponto valido para debate, o qual, invariavelmente,
retorna nos escritos de Bazin e Deleuze: trata-se do papel da montagem nesta
“equacéao do real”. Para Deleuze (2009, 2007), ela seria a engrenagem principal da
imagem-movimento, encadeando uma série de planos que se complementam em
suas virtualidades em direcdo a “um futuro”, um desfecho, imagem-acéo
possibilitada por um esquema “sensério-motor”. Para Bazin (1991, p. 57), “E a
montagem, criadora abstrata de sentido, que mantém o espetaculo em sua
irrealidade necessaria.” E, no cinema moderno, por exemplo, a ilusdo “[...] surge
como na prestidigitacdo da realidade. Ela € concreta e nao resulta dos
prolongamentos virtuais da montagem” (BAZIN, 1991, p. 57). A critica a montagem,
para o autor, seria que ela, invariavelmente, estaria submetida a um discurso: a
organizacdo do mundo (e do filme, portanto) estaria ligada a uma ideologia e,

portanto, seria incapaz de apresentar o “ser do real” (XAVIER, 1977).

Ja Kracauer (1997, p. 71), na sua concepcao quase materialista de
cinema, ndo se opunha a intervencao da montagem, desde que ela preservasse a
poténcia da matéria presente nos objetos e espacos. O curioso € que o autor,
inclusive, formula dicas essenciais para 0s realizadores no que concerne este

assunto:

Isso nos leva a formulagédo de um principio basico de montagem: qualquer
filme narrativo deveria ser editado de uma maneira que ndo simplesmente
se aprisione na tentativa de estabelecer a intriga, mas também se distancie
disso em beneficio dos objetos representados para que eles possam
aparecer em seu estado de indeterminancia sugestiva.*?

“2No texto original: “This leads to the formulation of a basic editing principle: any film narrative should
be edited in such a manner that it does not simply confine itself to implementing the intrigue but also
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E Beugnet (2010, p. 56) parece ir no mesmo caminho quando traca
uma comparacao entre a representacao classica e aquela proposta pelo “cinema da

sensagao”:

No cinema classico, assistir a um filme, trata-se de distinguir as formas
humanas (dos personagens) e dos objetos no modo como eles aparecem
no espacgo da representagdo, elementos apresentados separadamente, ja
codificados em fungdo de uma narrativa filmica capturada pela presenga
omnisciente do espectador. Um cinema da sensagéo joga, ao contrario, com
as qualidades materiais para construir um espago desierarquizado capaz de
formar relagbes de intimidade e aproximagao entre o observados e o objeto
de observacgao.*®

E neste resgate do estar-no-mundo em sua materialidade potente que
pensamos uma reapropriagdo por parte do cinema de fluxo. E compreendemos que
tal condicao é facilitada, grosso modo, justamente pela maneira como o tempo é
conduzido: na duracdo dos planos, no tempo das acdes e reacdes, no tempo
arrastado da mise en scene, no avancar sem pressa dos corpos. Nesta logica, €
possivel se deduzir também que a montagem transparece como fator de imposicao
da presenca do autor, sendo esta intervengao responséavel por conduzir o espectador
em direcao a um estado de aproximacao do real ou de afasta-lo rumo a uma mera
representacdo do imaginario - o mundo “substituido” ao invés de incorporado
(BAZIN, 1991). Ou seja, ao abrir mdo de uma montagem retdrica e/ou impositiva, o
cineasta seria capaz de multiplicar sentidos. E confiar na prépria imagem como
forca, capaz de revelagées, deixando de ser “sombra projetada pela montagem”
(BAZIN, 1991, p. 68) e passando a ser presenca, palco de virtualidades e

reatualizacdes infindaveis.

turns away from it toward the objects represented sé that they may appear in their suggestive
indeterminacy” (KRACAUER, 1997, p. 71).

*No original: “Dans le cinéma classique, regarder un film, c'est distinguer des formes humaines (des
personnages) et des objets tels qu'ils apparaissent dans I'espace de la représentation, éléments a la
fois distincts et déja codifiés du récit filmique que le spectateur appréhende de son point de vue
d'observateur omniscent. Un cinéma de la sensation joue au contraire sur les qualités matérielles du
médium pour construire un espace déhiérarchisé ou peuvent se former des relations d'intimité et de
proximité entre spectateur et objet du regard” (BEUGNET, 2010, p. 56).
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O propoésito aqui ndo € o de se vilanizar a montagem, mas, pelo
contrario, de se pensar outras possibilidades de sua funcdo no todo filmico;
ressignificar a montagem (OLIVEIRA JUNIOR, 2013). Pensar a montagem mais a
servico do sensivel do que da razao, tendo o tempo dilatado como agente neste
processo. Aproximar os tempos do filme a duracdo da vida. Pois, como defende
Badiou (2004, p. 32), o cinema torna o tempo visivel e transforma-o em “emog¢éo do
tempo”, diferente da vivéncia do tempo. Isto é, o tempo, naturalmente vivido por

todos néds, torna-se representagcao no cinema: o tempo vivido € mostrado.

Pensamos, assim, que tal conduta cria as condi¢cdes para uma quebra
do habito do olhar (cinematografico), programado a perseguir o sentido moldado
pelo saber. Erguer acontecimentos nos quais os cortes ndo ocorram em funcao do
“...] final da acdo, mas sim por elementos que apontem para 0 cessar ou para a
migracado espago-temporal dos afetos irrompidos junto ao espectador durante os
eventos filmados/presenciados” (VIEIRA JUNIOR, 2012, p. 40). Pois,

Seria evidentemente absurdo negar os progressos decisivos trazidos pelo
emprego da montagem na linguagem da tela, mas eles foram adquiridos em
detrimento de outros valores, ndo menos especificamente cinematograficos
(BAZIN, 1991, p. 77).

Uma montagem, entdo, que seja mais permissiva, que acolha os
tempos que transbordam do fluxo, que dé atengdo aos espacos, que perca seu
ponto de referéncia e seja mais errante, desenhando entornos e espacialidades a
servi¢o, agora, de uma atmosfera. Montagem que sirva de acesso ao real, fator de
excitacao do sensivel.

Se o costume nos fez progressivamente mais negligentes aos cortes,
através, por exemplo, dos raccords ou elipses*, enxergamos o cinema de fluxo
recuperando outra funcdo da montagem: a “imposicdo” da presenca. Ou seja,

recolocarmo-nos em contato com o real através do prolongamento temporal. A

ap elipse € um processo de relato l6gico e portanto abstrato; ela supée a analise e a escolha,
organiza os fatos conforme o sentido dramatico ao qual eles devem se submeter” (BAZIN, 1991, p.
298).
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dilatacdo do tempo dos planos capaz de gerar uma dobra do nosso pensamento
(cinematografico), fazendo com que sejamos forcados a ressignificar espacos,
corpos e ruidos em um intenso processo de dobras sucessivas — a imagem atual
que entra em relacdo direta com sua imagem virtual, em uma condi¢cdo de plena
indiscernibilidade (DELEUZE, 2007).

O uso do tempo dilatado, no cinema de fluxo, também nos parece uma
ferramenta bastante pratica. Ao optar por prolongar a exposicdo dos objetos
cinematografados, o cineasta do fluxo cria as condi¢cées para o descontrole e a
imprevisibilidade. Assim, os elementos ficcionais ficam a mercé dos agentes do real
como as variagdes de luz solar, o vento, os ruidos, os erros de acao (por parte dos
atores, por exemplo) e uma série de outros fatores que, no cinema mais tradicional,
seriam minuciosamente administrados de modo a serem acobertados. O cinema de
fluxo parece se alimentar deste aparente desregramento para, justamente, minar a

ficcao e deixar que a impressao de realidade se intensifique.

Para Aumont (1997, p. 74), intervalo é “a distancia visual mantida entre
dois planos”, responsavel por transformar tempo em matéria. Assim, ao se dilatar o
intervalo, abre-se a possibilidade de o tempo operar também como sentido. Tenta-

se, talvez, recuperar a “percepc¢ao natural’:

[...] a montagem, a mudanga brusca de plano, a mudanca brusca no
cinema em geral, foi uma das maiores violéncias cometidas contra a
percepcao 'natural'. [...] Esta claro que o dano da visdo nao foi tdo grande
como o do espirito [...] (AUMONT, 1997, p. 74).

Jacques Aumont (1997) explana que o choque provocado pela
montagem, ainda nos primeiros cinemas, foi mais incidente no “espirito”,
acostumado com o ritmo brando da percepcdo natural. Pois o olhar € capaz de
rapida adaptacao, assim como o condicionamento da visdo. Nao é a toa que a
montagem mais dindmica, dependente de mais planos e velocidade, assumiu as
rédeas do cinema mais hegemonico. Arriscariamos dizer que o choque, hoje, surge

justamente do caminho inverso: de planos que duram até a exaustdo e da
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montagem que contribui para esta sensacdo de transbordamento temporal e
insisténcia perceptiva. Quando os recortes e aproximagdes nao sdo feitos e
devidamente encadeados, somos obrigados a perder nosso olhar pelo todo diegético
e extra-diegético, criando condicdes para um maior estado de imersao.

Assim, se a montagem acelerada (que justap6e uma série de planos de
modo a estabelecer uma linguagem dindmica baseada em conexdes cognitivas) é
deixada de lado, percebemos que, no cinema de fluxo, a montagem ritmada - com
intervalos dilatados, compostos por vazios narrativos e conduzida por planos que
avancam até um esgotamento temporal racional — assume também funcgo técnica:
de construgdo de atmosferas, de excitacdo sensorial, de um olhar centrifugo, de

narrativas dispersivas.

O que defendemos aqui € que, se o cineasta de fluxo abre mao de
certos artificios mais comumente utilizados pelo cinema, ele se agarra a outros. Tal
técnica, por sua vez, € (também) capaz de criar as condigdes propicias para a
regulacao de uma impressao do real. Tal sentimento se torna tao préximo (comum a
nés, intima, sensivel) que pode se tornar intoleravel, funcionando como um espelho.
Pois, como afirma Bazin (1991, p. 247), “O filme sempre se apresenta como uma
sucessdao de fragmentos de realidade na imagem, num plano retangular de
proporcées dadas, a ordem e a duracao de visdo determinando o 'sentido”. O
cinema de fluxo, portanto, abriria as portas para a entrada desta puerilidade do real.
E este profundo respeito ao real ndo seria atingido através de um acumulo de fatos
veridicos, mas de almejar-se uma plenitude dentro do espaco filmico: “despoja-lo de
tudo que ndo é essencial, e chegar a totalidade dentro da simplicidade” (BAZIN,
1991, p. 316).

Assim, a tela reproduz o fluxo e refluxo de nossa imaginagéo, que se nutre
da realidade a qual ela projeta se substituir; a fabula nasce da experiéncia
que ela transcende. [...] Mas, reciprocamente, é preciso que o0 imaginario
tenha na tela a densidade espacial do real. A montagem sé pode ser
utilizada ai dentro de limites precisos, sob pena de atentar contra a prépria
ontologia da fabula cinematogréfica (BAZIN, 1991, p. 60).
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E intrigante pensar que, para Bazin (apud XAVIER, 1977), a ideia de
experiéncia fenomenoldgica, possibilitada pelo cinema, adviria de um ato de fé, a
imagem em movimento capaz de uma contemplacdo reveladora. E, ainda, esta
devogcao do olhar estaria mais livre para vivenciar a experiéncia reveladora-
transcendental quando certo estado de ambiguidade e nao-interferéncia fosse
preservado — ai residiria um cinema diferenciado, capaz de prolongar e provocar a

presencga do real no espectador.

Se este momento de transcendéncia é alcancavel ou nao, trata-se de
um caminho percorrido pela subjetividade e imaginario de cada um. Entretanto,
visualizamos a estética do fluxo como uma aposta em alguns principios bazinianos
para se chegar a esta experiéncia: conservar-se a duracao real dos eventos e,
assim, revelar a ontologia, o segredo oculto das coisas no mundo sem romper sua
integridade natural (BAZIN, 1991). E, ainda, sob uma 6tica deleuziana, acompanhar-
se a acao que “flutua na situacao, mais do que a arremata ou encerra” (DELEUZE,
2007, p. 13). Opcodes estilisticas que, sem dulvida, re-ensaiam uma aproximacao
com a preservacao do real. Nos perguntamos, portanto, se nao residiria justamente
na opgdo por tais procedimentos técnicos uma tentativa de reafirmacdo ou
reivindicagdo de um cinema mais elevado? Sob nossa o6tica, tendemos a achar que
sim. Em meio a banalizagdo das imagens, quando as possibilidades de criacdo de
universos (virtuais) beiram o infinito, o cinema da virada do século estaria apostando
justamente em um regime de contencao ficcional para fazer surgir dai uma ideia de

cinema elevado. A diferenciagédo pela minimizagéo.

Em outras palavras, exacerbar-se a poténcia de verdade e sua
capacidade de perturbacdo; amar-se as coisas em suas singularidades; deixar-se
que o sentido, quando ha, seja construido a posteriori (BAZIN, 1991). Abandonar-se
o espetaculo e fugir da inundacao de imagens que ja nascem condenadas “[...] ao
fazer-ver, pronto-para-ver, pronto-para-desfrutar (BAUDRILLARD, 2008, p. 88). E,
assim, criar condi¢des para tornar o real sensivel e “da mesma natureza dos sonhos,
dos fantasmas e de todas as imagens que animam a experiéncia” (COCCIA, 2010,
p. 52). E, no abandono do espetaculo, no deixar-se as coisas como estdo e como
sado, almejar-se, paradoxalmente, a criacdo de um objeto filmico cuja presenca

autoral se reforca.
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Minar o filme de vazios narrativos requer uma aposta na poténcia da
imagem. E a crenca na imagem como crenga no mundo, segundo o ponto-de-vista
deleuziano, sera alvo de critica por parte de Ranciére (2013, p. 117). Para ele, ha um

paradoxo no pensamento de Deleuze em relagdo a montagem:

Se a montagem deve colocar a percep¢do nas coisas, € porque essa
operacdo é uma operacao de restituicdo. O trabalho proposital da arte
devolve aos acontecimentos da matéria sensivel as potencialidades que o
cérebro humano lhes tirou, para constituir um universo sensoério-motor
adaptado a suas necessidades e submetido a seu dominio.

A polémica, a nosso ver, recai sobre a quantidade de autonomia
depositada na obra em si, como se as escolhas do autor se perdessem no poder das
imagens em seu caos e matéria. A “autonomia” da obra e seu grau de realismo
estariam, desta maneira, intrinsecamente ligados e dependentes do nivel de
intervencéo interpelado pela montagem. Corroboramos o posicionamento deleuziano
que afirma que a percepcao é resultado de uma subtracdo subjetiva (DELEUZE,
2009). Por outro lado, também entendemos que, ao mesmo tempo em que as
imagens - em suas idiossincrasias potentes e latentes - influenciam e sao
influenciadas por nossa producao sensivel, tal disposicdo e duragdo no espaco-
tempo parte imprescindivelmente de um olhar autoral, um posicionamento e conduta
diante do mundo. Nesta perspectiva, Bazin (1991, p. 64) afirma que a ficcdo s6
ganha sentido quando a realidade esta integrada ao imaginario, de modo que a
decupagem “é comandada pelos aspectos dessa realidade”. Este processo, de
impossivel previsibilidade, para Coccia (2010, p. 50), da-se do seguinte modo:

Uma imagem ndo é uma percepg¢do em ato, nem o objeto percebido, mas
sim a forma do objeto enquanto pura perceptibilidade e percepgdo em
poténcia, capaz ainda de se estabelecer fora da alma. E objetiva porque néao
representa um modo do sujeito. E uma sensacdo em ato no exterior do
6rgao de percepcao. No entanto, permanece como poténcia ativa de toda
percepcao subjetiva.
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Parece-nos, assim, que, dedicando-se a captura (prolongada) de
minucias, banalidades e insignificancia, o realizador acaba nos sujeitando a
experienciar aquilo que nos é mais préximo, real, e, portanto, familiar a nossa prépria
producao sensivel. Para Deleuze (2007, p. 16), tais elementos tornam o tempo e o
pensamento sensiveis (visiveis e sonoros): “[...] as situacbes mais banais ou
cotidianas liberam 'forcas mortas' acumuladas, iguais a forca viva de uma situagao-
limite[...]". Tal sensibilizagdo nasce, assim, da capacidade do realizador de extrair, do
insignificante, o intoleravel e o sublime. Cultivar-se certa inocéncia na relagdo do
aparato cinematografico com o mundo; tentar-se apreendé-lo em um estado de
virgindade e irrepetibilidade. E Bazin (1991) corrobora tais afirmacdes, afirmando
que a incorporacao do banal, do cotidiano, de ruidos sem importancia, sdo, também,
elementos que agregam forca ao real.

O cinema de fluxo esgota ao maximo, portanto, tal axioma. Os
excessos sao, desta forma, evitados para que nao interrompam o curso sensorial. E,
de fato, torna-se um exercicio de observacdo minuciosa se perceber estas
calosidades. Para Deleuze (2009), a cegueira é causada tanto pela rarefacdo quanto
pela saturagdo. No cinema de fluxo, quando estamos diante da minimizacdo de
certas ferramentas narrativas, como perceber quando estamos diante de algo
relevante, capaz de perdurar no tempo, ou de meros exercicios formais? Tarefa
definitivamente ardua, que ecoa o que os textos da Cahiers du Cinéma abordaram

acerca de filmes que impediam que o fluxo seguisse seu curso livremente.

Trazemos aqui algumas suspeitas, que se traduzem mais em
impressdes relacionadas aos estudos feitos até entdo. Falamos, por exemplo, dos
filmes Historias que s6 existem quando lembradas e Os famosos e os duendes da
morte. Sob nossa perspectiva, ha certas escolhas, ali, que impedem, em certos
momentos, que os filmes sigam no ritmo do fluxo. Escolhas formais que, por vezes,
extrapolam o ambiente filmico em si e se tornam excessos. Em Historias, por
exemplo, hA momentos em que a cineasta parece seguir procedimentos quanto ao
uso do plano fixo como ferramenta de exploracao de sentidos. Além disso, ha um
engessamento na dramaturgia do trio de protagonistas que 0s encerra em uma mise
em scene programada, impedindo que a imprevisibilidade atue — espacgos sao

tomados conforme as exigéncias do quadro, as falas e siléncios ocorrem nos seus
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devidos tempos, ha (como ja dito) o uso de trilhas como reforco na produgédo de
sensacoes. Ha& um distanciamento do trio protagonista em relagdo aos demais
moradores da vila. J& em Os famosos, nota-se, em algumas passagens, um cuidado
excessivo com a plasticidade e forca poética das imagens, fazendo com que os
planos percam a puerilidade do real, as sujeiras dos movimentos ndo previstos. Ha a
construgcdo de quadros cuidadosamente pensados nas suas texturas e cores
captadas. Excessos que geram certo afastamento, desviam o avancar das aguas.
Em ambos os casos, tais ocorréncias sao pontuais, de modo que nao contaminam
os filmes como um todo. Todavia, nestes dois exemplos em especifico, percebemos
o fluxo representado. Isto é, aparentemente seus autores conduziram seus espagos
ficcionais ja a partir de uma ideia de fluxo. Para nés, ndo ha problema algum nisso.
Entretanto, o proprio cinema de fluxo parece exigir que 0s elementos estejam
altamente diluidos entre si e, ao sublinhar alguns aspectos nas suas obras, estes

realizadores acabam fazendo com que a imagem em si fique saturada.

No fluxo, & preciso que o filme em si esteja despido do maior numero
de artificios para que a propria assignificancia do mundo apreendido dite o ritmo dos
acontecimentos. E, para impedir-se a “ruptura do real”, acentua-se aquilo capaz de
torna-lo mais préximo e presente. Assim, evita-se, ou, a0 menos, pretende-se evitar,
que o cinema morra “[...] de sua mediocridade quantitativa.” (DELEUZE, 2007, p.
199).

Quando a violéncia ndo é da imagem e de suas vibracdes, mas a do
representado, cai-se num arbitrario sangrento, quando a grandeza ja nao é
da composicdo, mas um mero inchaco do representado, ndo ha mais
excitagdo cerebral ou nascimento do pensamento (DELEUZE, 2007, p.
198).

Entretanto, estamos longe, aqui, do mito do “cinema total”, onde ha a
presenca de um “realismo integral” (BAZIN, 1991, p. 30), a partir da auséncia do
artista. Acreditamos que esta conduta diante do real se configura também como

técnica, revelando-se como estilo. Tornar possivel uma manifestacao
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cinematografica onde “O todo ndo é mais o logos que unifica as partes, mas a
embriaguez, o pathos que as banha e nelas se difunde” (DELEUZE, 2007, p. 192).
Nesse capitulo, portanto, abordamos os conceitos de sensivel, real e
tempo como articuladores do cinema de fluxo. Por isso, tratamos da problematica do
cinema e seu tensionamento com os regimes representativos e estéticos da arte. Ao
analisarmos a questdo do tempo, exploramos alguns aspectos da montagem
também como dispositivo de imersao no real. Assim, entendemos que a associacao
dos pontos aqui apresentados aos que vimos no primeiro capitulo desta pesquisa,
atua, no cinema de fluxo, como catélises para se criar um ambiente de aproximacao
a uma impresséo de realidade. Neste ambiente, onde sensivel e real permanecem

latentes, o filme é conduzido a um estado de rarefag&o ficcional.
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3. ANALISAR O SENSIVEL

Neste capitulo, centraremos nossos esforcos na andlise de dois
representantes do cinema de fluxo no Brasil: Os monstros (Pedro Diogenes, Guto
Parente, Luiz Pretti e Ricardo Pretti, 2011) e Histdrias que so existem quando
lembradas (Julia Murat, 2011). Ancorados na ferramenta metodolégica da figura
filmica, proposta por Philippe Dubois em 1999 no artigo L'écriture figurale dans le
cinéma muet dans annés 20, buscaremos uma aproximag¢ao com estas obras a partir

daquilo que emana do sensivel.

Filmes com fios narrativos condutores tdo dissolvidos e que primam
pelo teor atmosférico-sensorial da obra, tipicos da estética do fluxo, apresentam-se
como um desafio ao se erguer um saber a partir deles. Afinal, lida-se com um
material filmico tecido por vazios narrativos, que acaba refutando o uso de
ferramentas tedricas estruturalistas, excessivamente pragmaticas em suas
abordagens. Uma vez que tais filmes nos oferecem ambientes sensoriais para, ai
sim, a construcao de sentido através da experiéncia em si, é preciso partir também
das sensacbes como motores propulsores do conhecimento. A nosso entender,
produzir objetivacdes a partir de tais objetos seria ir contra sua propria proposta de
captura do mundo.

Dessa forma, por intermédio do uso da figura filmica, assumimos
também a condicao de ensaistas acerca dos nossos objetos de estudo, tateando por
caminhos ainda em processo de exploracdo e sem destinos pré-definidos.
Pensamos que o uso desta ferramenta de analise, que prima pela exploracao
sensivel dos filmes, sera mais permissiva no sentido de nos colocarmos também na
posicao de sujeito que usufrui, estuda e realiza cinema. As analises, e este capitulo
de maneira geral, configuram-se como uma proposta de aproximacao dos filmes
escolhidos a partir daquilo que debatemos ao longo da pesquisa: 0 acesso ao
sentido a partir do sensivel. Dessa maneira, se, no primeiro capitulo, encerramos o
cinema de fluxo em um quadro de procedimentos técnicos, aqui o libertamos
novamente para que possa agir através de sua forca maior, 0 sensivel, e, assim,

desencadear, em nés também, sentidos.
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3.1 AFIGURA FILMICA COMO ESCRITA DO SENSIVEL

A ideia de figura filmica, primeiramente apresentada por Philippe
Dubois, tem origem em um texto de 1999 em que o autor propde a analise de alguns
filmes mudos da década de 20 do século passado através daquilo que ele chamou
de um exercicio de “caligrafia expressiva”. Ou seja, com o conceito de figura filmica,
Dubois (1999) propée um meio de transigao da forma visual a multiplicidade potente
da palavra.

A figura parte da sintese de uma forma, um conceito e um efeito. Atua a
partir do regime da visualidade, “sempre fluido, modulavel, instavel e transitério™
(DUBOIS, 1999, p. 247). Seu modo de operagao se da, simultaneamente, através da
articulacdo de alguns elementos em particular, sem obedecer a uma disposicao
hierarquica. O primeiro deles diz respeito a ordem daquilo que é legivel — o que
Dubois chamou de “figurada”. O “figurativo” se remete ao visivel. E o “figural” seria

uma categoria que ficaria entre os dois.

A construcao de saber, a partir da figura filmica, brota da convergéncia
de certos vetores de acdo da nossa construcado do sentido: o saber, que diz respeito
a percepcao articulada (a linguagem em si) daquilo que esta inscrito na tela; o ver,
ou seja, nossa percepcao imediata e mimética em relacdo a forma projetada; e a
articulacdo complexa e imprevisivel do que se origina entre o experienciado e o
inteligivel, alimentando-se do sensivel para moldar um “ndo-saber” e um “nao-ver”
(DUBOQIS, 1999, p. 247). Isto é, o conhecimento que nasce da pungéncia do sentir e
provocado pela “matéria” imagética — irracional, inconsciente, mas ainda assim

percebida e incorporada.

Para chegar ao conceito de figura filmica, Dubois (1999) apodia-se em
experiéncias anteriores feitas por alguns pensadores. Dentre eles, Merleau-Ponty,
Lacan, Freud, Damisch, Lebensztejn, Arasse, Didi-Huberman e, em especial, Lyotard
através do livro Discours, Figure (2002), em que o autor parte de interpelacao
semelhante, porém usando material pictérico como objeto analitico e ndo tocando na

seara cinematografica.

“No original: “[...] toujours fluide, modulable, instable et transitoire”.
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Para Dubois (1999, p. 248), o figural adere-se ao pensamento visual e,
por isso, apresenta-se como um mecanismo de dificil apreensdo. Entretanto, e
justamente por seu fator maleavel, nos mune de embasamento para um processo de

escrita figural, um ponto de vista que é

[...] mais sensivel a organicidade das matérias, a fluidez dos espagos, as
modulacdes da forma e do informe, aos efeitos (poéticos, irbnicos, ludicos,
liricos, etc.), que ndo é do senso nem da semelhanga, mas da forgca (o
Figural como poténcia) — um ponto de vista, finalmente, da desarticulagéo
do senso e de atravessamento das aparéncias, revelador de tudo o que
pode estar velado e incerto em relacdo ao significante.*

Encaramos o figural como uma forca do sensivel que resiste as acoes
da légica e da linguagem articulada. E conhecimento desgovernado e sem fim
previsivel, mas presente nas nossas relagdes humanas, com o mundo e objetos. E
algo que opera em paralelo a n0ssos processos racionais, ndo0 em oposicao, mas
em diferenca: “um poder extra-discursivo do discurso” (DUARTE, 2010, p. 2) que
age rompendo com programas pré-estabelecidos por nossas faculdades da visao,

escrita e linguagem.

Feitas estas consideragdes, nos apoiaremos na concepc¢ao de figural
para buscarmos, nos filmes escolhidos, aquilo que da matéria filmica emerge.
Contamos, assim, com a liberdade da escrita e o poder desta ferramenta analitica
proposta por Dubois (1999, p. 260), capaz de “[...] materializar o imaterial, figurar o
infigurdvel™. Em Histdrias que sé existem quando lembradas (Julia Murat, 2011),
buscaremos a figura da memdria. E, em Os monstros (Pedro Diogenes, Guto

Parente, Luiz Pretti e Ricardo Pretti, 2011), a figura da comunhao.

**No texto original: “[...] par un point de vue qui se montrera plus sensible a I'organicité des matiéres, a
la fluidité des espaces, aux modulations de la forme et de I'informe, aux effects (poétiques, ironiques,
ludiques, lyriques, etc.) de ce qui n'est ni du sens ni de la ressemblance, mais de la force (le Figural
comme puissance) — un point de vue, finalement, de désarticulation du sens et de traversées des
apparences, révélateur de tout ce qui'il peut y avoir de voilé et d'incertitude dans le rapport au
signifiant.”

“No original: “[...] matérialiser I'immatériel, figurer l'infigurable.”
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3.2 A FIGURA DA MEMORIA EM HISTORIAS QUE SO EXISTEM QUANDO
LEMBRADAS

A memdéria é uma tematica recorrente na histéria do cinema. Seu amplo
espectro de abrangéncia possibilita uma diversidade de formas de representacédo. O
modo de sua apresentagao dentro do universo diegético também pode se configurar
de diferentes modos, dos mais pedagdgicos aos mais sutis.

O flashback, por exemplo, é uma ferramenta narrativa atrelada a ideia
de memoria e explorada a exaustdo no cinema. A banalizacdo de seu uso € tamanha
que, muitas vezes, acaba se tornando um recurso narrativo pobre, um apelo a
explicagdo de tramas baratas (com direito a efeitos de som e imagem que reforgcam
sua aparicao e reconhecimento). Em outras ocasiées, 0 mesmo recurso pode ser
apresentado de uma maneira mais perspicaz, dando mais espaco para a
participacdo de nosso imaginario, ou até gerando confusdes de espago-tempo que
s6 enriquecem a experiéncia filmica.

A memoria também é matéria-prima para a producdo de
documentarios, podendo ser centrada na historia de um pais, evento, personagem,
ou do proprio sujeito-realizador (como virou moda nos ultimos tempos). Todavia,
antes de se pensar o cinema como meio de reconstrucao de acontecimentos, o mais
rico & explorar nossa relacdo com a imagem enquanto meio de construcao de
memoria. Walter Benjamin (apud CHARNEY, 2004, p. 322) resume esta ideia ao
atestar que:

[...] o passado langa sua luz no que é presente ou 0 que € presente langa
sua luz no que é passado; ao contrario, uma imagem é aquilo em que o
Entao e o Agora juntam-se em uma constelagdo como um flash de luz. Em
outras palavras: uma imagem é a dialética imobilizada num instante. Pois
enquanto a relacdo do presente com o passado é puramente temporal e
continua, a relagdo do Entdo com o Agora é dialética: ndo de natureza
temporal, mas de natureza imagistica.

*8Como exemplo, poderiamos citar A dupla vida de Véronique (1991), de Krzysztof Kieslowski;
Império dos sonhos (David Lynch, 2006); Minha felicidade (Sergei Loznitsa, 2010) e uma enorme
variedade de outras obras.
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O cinema nos parece, portanto, um espaco privilegiado para se
explorar tal relagdo. Cinema n&o sé como meio, mas também como suporte para se
materializar memoria. E, neste processo de se consubstancializar subjetividades,
tornamo-nos “abertos para as muitas possibilidades diferentes de representaci’ao
do real e de suas memorias” (HUYSSEN, 2000, p. 22). Ou ainda, de acordo com
Jacques Derrida (2001), apostar na elaboragcdo da meméria também a partir de
arquivos ricos de significado e ndo maquiados por belas impressdes; arquivos que

permitam a memaria ser um espaco de criagao e recriagao.

Em Histérias que sé existem quando lembradas (Julia Murat, 2011),
Rita (Lisa Favero) chega a cidade de Jotuomba, uma cidade ficticia encravada no
meio do Vale do Paraiba. Do passado da jovem, sabemos muito pouco, somente
que € fotografa e apaixonada por sua arte. Rita se hospeda na casa de Madalena
(Sonia Guedes), uma senhora que prepara o pao todos os dias cedo da manha para
abastecer o mercado de Antonio. O pequeno vilarejo possui poucos habitantes e
uma rotina bem conhecida de todos: a missa na igreja no alto de um morro, o
almoco comunitario, a espera pelo anoitecer e o idéntico recomecar no dia seguinte.
Rita € uma estranha em meio a um povo envelhecido e esquecido no tempo. Como
mote narrativo, o filme aposta justamente nesta aclimatacdo da garota a peculiar
cidade e moradores e nas relacoes e experiéncias que se estabelecem a partir de

entao®.

Para nés, a figura da memdria € apresentada de diferentes maneiras
durante o filme. E, no intuito de tornar mais clara nossa analise, preferimos separa-la

em diferentes categorias.

a) Meméria vivida: Madalena acorda e ainda € noite. Na cozinha da casa
iluminada apenas por velas e lamparinas, ela prepara os ingredientes para
mais uma leva de paes, que devem ser levados até o mercado de Antonio. O

processo todo é feito com a parcimbnia e precisdao, que sé anos de

g possivel se fazer outra leitura do filme, mais fantastica diriamos. A cidade (fantasma) seria um
espaco onde seus ex-habitantes optaram por seguir “vivendo” apés ja terem desfalecido. Rita, por
esta perspectiva, também seria uma alma recente vagando em busca de seu (novo) lugar de
pertencimento. H& estranheza e fantasmagoria o suficiente na obra para tal liberdade de
interpretacao, todavia buscar tal certeza nao nos interessa, mas sim o que o filme nos faz sentir.
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experiéncia sdo capazes de trazer. Pelo velho trilho de trem, a senhora
caminha, passo por passo, até chegar a entrada da cidadela. Seu andar é
trdpego e segue o ritmo de uma velha cantiga, balbuciada no intervalo da

respiracao so6frega.

No mercado de Antonio, o homem, cabelos também grisalhos e roupas
surradas, abre cada uma das grandes portas do estabelecimento e deixa o sol
matinal banhar o interior. Ele e Madalena trocam poucas palavras (um “bom
dia” basta), os gestos e acoes, repetidas ha ja ndo se sabe quanto tempo, séo
suficientes. Antonio termina de moer o café para passa-lo na velha
cafeteira. Enquanto isso, Madalena tira os paes da cesta, um por um, € 0s
ajeita dentro do armario de parede. O ato parece nao agradar Antonio, que
resmunga: “Pode deixar o pao ai na cesta que depois eu arrumo.”, e
depois: “Pode fazer do jeito que eu estou falando?”; e o homem tira os paes
do armario e recoloca na cesta, mas Madalena segue fazendo justamente o
oposto. Depois da breve e corriqueira rusga, os dois sentam-se a frente da
quitanda. Antonio ajuda Madalena a se sentar, ja com dificuldades para
realizar o movimento. Ele entrega a xicara de café para a senhora e os dois
comem um pedaco de pao cada, acompanhados pela bebida quente. Antonio
retoma a conversa, que dura pouco: “E chuva que vem”. Os dois terminam
o café e seguem para a missa na velha igreja em cima do morro. L4, os
demais habitantes se reunem para rezar guiados pelas palavras do
padre. Depois, almogam todos juntos em uma grande mesa, coberta por
diferentes pratos trazidos por cada um deles. Mais adiante, Madalena vai ao
cemitério da cidade. Ela varre a entrada do local, troca e rega as flores para
entdo sentar-se nas escadas em frente ao portdo que, trancado, protege o
local de visitantes. Madalena fica um tempo ali, pensativa, recordando
vivéncias as quais nao temos acesso. Na volta para casa, a senhora,
carregando o velho cesto, ainda passa por Antonio € um grupo de homens
que se entretém com jogo do osso, aproveitando os ultimos instantes de sol.
De volta a sua casa, Madalena, antes de dormir, escreve uma carta com todo
carinho possivel, fecha-a e guarda-a em uma caixa. Estas sequéncias se

repetirdo da mesma maneira mais vezes no filme.
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Nessa breve apresentacao de algumas cenas do filmes, temos os gestos, as
acoes, as cotidianidades, a rotina vivida repetidamente. Mais do que sentido,
para aquelas pessoas, 0 conjunto de comportamentos se traduz em memoria
vivida por cada um dos sujeitos, e pela partilha para com os demais. A cantiga
de Madalena, seu modo de preparar o pao e discutir com Antonio todos os
dias sdo memodria, assim como a ida ao cemitério, a escrita da carta antes de
dormir. Da mesma maneira quando Antonio prepara o café com rigor
cerimonial, depois ajuda Madalena a se sentar e comenta que o tempo esta
para mudar: ai se consolida a memoéria daquelas relagdes, e daqueles
individuos. A missa, o almo¢co comungado entre todos, o jogo de ossos: ali
também brota meméria, que se afirma e se perpetua em um presente sem fim

aparente.

A musica também se apresenta como veiculo para a convergéncia de trocas e
partilha de memaria. Rita sempre carrega um aparelho de MP3 consigo. Volta
e meia coloca os fones no ouvido e fica momentos contida em seu préprio

mundo.

Certa noite, Madalena, curiosa com o equipamento estranho, entra sem pedir
licenca, no quarto de Rita. A moca lhe oferece os fones, pergunta se também
quer ouvir musica. Madalena aceita e as duas dividem a experiéncia musical,
conectadas pelos fios do aparelho, que toca a cancao Fita amarela, de Noel
Rosa. As duas permanecem um tempo escutando a musica, uma de frente
para a outra. Apdés um instante, Madalena se irrita e tira o fone da orelha:
“Gosto mais de serenata”, e sai. O que se passa nessa cena é uma cancao
que acaba colocando Madalena em contato com uma sensacao antes vivida,
uma memoria, que encarada novamente acaba se tornando
insuportavel. Ou ainda, a prépria letra da musica se torna revelacao: “Quando
eu morrer, ndo quero choro nem vela, quero uma fita amarela gravada com o

nome dela [...]”; estopim para se enxergar uma realidade talvez esquecida.

E noite na cidade. Todos dormem. Rita, na rua e sozinha, danca
animadamente ao embalo de Take me out, da banda Franz Ferdinand. A

jovem, empolgada, move seu corpo de um lado para outro. A musica, antes
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abafada e restrita aos fones de ouvido, acaba rompendo a diegese do filme e
toma a cena por inteiro até a chegada de seu parceiro para voltas noturnas,
um homem negro, de pele robusta e olhar profundo. Rita entdo tira os fones
de ouvido e senta-se com ele para, juntos, beberem cachaca e ouvir o siléncio
da noite. O rock contemporaneo, que antes marcava o ritmo para o transe de
Rita, € substituido pelos ruidos naturais do local — os quais o homem
confessa ir escutar todos os dias: “Eu nunca escutei tanto siléncio”, comenta
a jovem. As lembrancas trazidas pela musica deslocam Rita para um espaco
de memorias que Rita deixou para tras. Um ponto de origem talvez urbano,
turbulento, de relagcbes volateis: uma multiddo desoladora. A transicao para o
“som do siléncio”, cultivado pelo homem local, acaba impregnando a garota
pelas memdérias daquela cidade, daquela populacdo, fazendo-a passar a

pertencer também.

Por ultimo, quase ao final do filme, uma cena noturna mostra uma festa na
pequena cidade, onde todos moradores dancam, felizes, ao som de uma
vitrola. Rita danca junto, faz par com alguns deles - ha a sensacao de pleno
acolhimento por parte de todos. Na cena seguinte, a jovem esta sentada ao
lado da vitrola, troca o disco de lado, mas Antonio, que chega e senta-se
também e pede que deixe na que tocava: Atraente, de Chiquinha Gonzaga.

Os dois apreciam a melodia em siléncio.

Assim, mais uma vez temos a musica como ferramenta mediadora de uma
memdéria de um povo que consolida ndo s6 nas tradi¢coes locais, mas na sua

vivéncia com a estrangeira, Rita.
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Figura 06 - A figura da memoria vivida em Histérias que sé existem quando
lembradas

Fonte: Histdrias que s6 existem quando lembradas (2011).
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b) Memoria falada: Durante todo o filme, temos esta jovem mulher, Rita, que,
recém-chegada na misteriosa cidade, também esconde seu passado. Nesse
sentido, o processo de incorporacao dela ao novo local, se da a partir de
curiosidade e interesse mutuos, tendo como elo representativo a personagem
Madalena. Algumas das etapas deste percurso sdo conquistadas através de
conversas. E é nestes momentos de troca que a figura da meméria falada se

destaca.

Podemos nos lembrar, por exemplo, de quando Rita acompanha a feitura do
pao por Madalena. A senhora fica curiosa com a camera fotografica da jovem,
quer saber o que €. Do mesmo modo, a garota quer saber se a mulher
prepara pao ou bolo. Nesta cena, a rispidez de Madalena evita que a
conversa avance muito mais. Mas ela é retomada mais a frente e a
aproximagdo entre as duas acaba, aos poucos, acontecendo. Madalena
ensina Rita a fazer o pao, enquanto a garota lhe explica um pouco sobre o
processo de revelacdo. A senhora fala do passado, sobre como as pessoas
gostavam de se arrumar para tirar foto quando o profissional passava pela
cidade. Mais adiante, relata a Rita como conheceu o marido e fala
sobre a morte do filho, quando ainda crianga. A empregada colocara 0 menino

em cima de uma cristaleira para tirar um retrato, mas ele acabou caindo.

Em outro momento, na mesma cena mencionada ha pouco, quando Antonio e
Rita escutam a velha vitrola. O siléncio € rompido quando Rita pergunta ao
homem por que nenhum novo nome fora acrescentado no painel, atras da
igreja, com a lista dos ja falecidos. Antonio calmamente responde: “Aqui a
gente esquece de morrer.” Ou ainda, quando Rita prepara o pao junto com
Madalena e revela que estaria partindo naquele dia ainda. A senhora retruca
dizendo que ela ndo pode ir e Rita fala que nao adianta ficar fingindo
pertencer a um lugar que nao € o dela. E Madalena encerra a conversa

perguntando: “Que lugar vocé pertence?”.

E a fala dando corpo a subjetividades de espacos-tempos vividos. Trata-se de
um quebra-cabeca, mais afetivo que racional, alicercando a confianga e o

conhecimento entre estes individuos.
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Figura 07 - As trocas e vivéncias na figura da memoria falada

Fonte: Histdrias que s6 existem quando lembradas (2011).

c) Memoria escrita: Aqui temos significagdes que se tornam memoéria na forma
da escrita. Ha, no filme, pelo menos dois momentos em que a figura da
mem©ria escrita. O primeiro seria representado pela lista com os nomes dos
moradores ja mortos da cidade encravados em um velho painel na igreja. Os
nomes compdem um universo passado do que um dia ja foi a cidade.
Reforcam também a fantasmagoria da situacdo presente: por que novos
nomes ndo sdo acrescentados? Quando essas pessoas morreram? E uma
escrita, portanto, que também se traduz em imagens no nosso imaginario e
em Rita: como era no passado se 0 tempo parece ndao avancar naquela

cidade? Em que época se esta?

Ha ainda as cartas escritas por Madalena todas as noites antes de dormir. O
ritual, que depois descobrimos ser enderecado ao marido, ndo s6 aproxima a
senhora a meméria viva do falecido, mas também ressignifica uma memaéria
do presente. As cartas-diario reinterpretam as experiéncias e sentimentos
vividos durante o dia e, na forma de palavras cuidadosamente esculpidas no
papel, ganham forma e se eternizam. A caixa, abarrotada de outras cartas,

contém a histéria de uma vida.
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Figura 08 - Reminiscéncias e marcas na figura da memoria-escrita

Fonte: Histdrias que s6 existem quando lembradas (2011).

d) Memdria-imagem: Esta é a figura que ronda o filme como um todo. Ela brota
dos objetos na casa de Madalena e no mercado de Antonio. Nas paredes
carcomidas das casas, igreja e cemitério. Da grama que toma os trilhos do
trem. Da velha camisa do marido de Madalena esquecida no encosto da
cadeira em um dos aposentos. Da ferrugem e trepadeiras que tomam conta
do vagao de trem abandonado. Das marcas nos rostos dos moradores —
contemplados eventualmente com longos primeiros planos, como se fossem
retratos. Do rosto de Madalena que, ao aceitar ser fotografada por Rita, tira o
pano que cobre o velho espelho e se encara ap6s tempo incerto.

Mas essencialmente a memodria-imagem torna-se presente nas fotografias de
Rita. As imagens, feitas de maneira manual/artesanal (inclusive com a técnica
pinhole, que, por si sO, ja € memoria), captam as texturas, cores e corpos da
cidade. A fusdo de objetos captados pela lente, por causa da técnica de
exposi¢do, gera uma fantasmagoria — é como se somente a camera
conseguisse revelar a esséncia do local. Impossivel, também, passar
desapercebida a forca da imagem presente na foto feita de Madalena. A
mulher, que um pouco depois morrera, entrega-se, desnuda, as lentes de
Rita. Ela ndo veste seu pano na cabeca, como de praxe. Penteia-se. E, contra
a parede cheia de rachaduras, a mulher — também estilhacada pela vida —
ergue a cabega e esboga um singelo sorriso. O resultado, mostrado em
seguida num quadro preto-e-branco pausado, é parede e mulher habitando o
mesmo espaco imagético: rachaduras partindo o corpo em trés. Como se
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ambiente e habitantes fossem uma coisa sé. A sequéncia de fotos que a

procedem falam por si s6 — uma série de memdérias-imagens.

A memobria-imagem também esta marcada no corpo desfalecido de
Madalena, preparado pelas amigas: unhas aparadas, pele limpa por um
pano Umido, cabelos escovadose roupa vestida. O ultimo cuidado com o

outro, que agora é apenas carne e memoria.

moradores de Jotuomba

o
-

Figura 09 - Memdria-imagem nas formas e
" |

il r%y:

Fonte: Histdrias que so existem quando lembradas (2011).
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3.3 A FIGURA DA COMUNHAO EM OS MONSTROS

O coletivo Alumbramento, de Fortaleza (Ceara), é conhecido por
trabalhos com viés ensaistico, de partilha autoral e negagdao dos dogmas do cinema
classico (Capistrano, 2011). E dificil se desvincular as obras do grupo da maneira
como incorporam e manifestam, nelas, seus anseios acerca do fazer
cinematografico.

Nos filmes do Alumbramento, € recorrente o tema da amizade e
guestionamento acerca do lugar do cinema/realizador cinematografico no Brasil. A
proximidade da realidade nas suas inspiracoes ficcionais é tamanha que as
personagens acabam sendo interpretadas pelos proprios realizadores, fazendo com
que haja uma livre contaminagao de vontades e conflitos entre criadores e criaturas.
Sao filmes realizados com orgcamentos muito baixos, dando prioridade total a
liberdade do ato da criacdo em si e evitando interferéncias externas sobre a
formatacao da obra. Os monstros, por exemplo, foi viabilizado através de um prémio
recebido por Estrada para Ythaca (2010), gerando um montante menor do que dez
mil reais para a produc¢ao total do filme.

E da insatisfagdo associada a uma paixdo pelo cinema e arte, que os
filmes do coletivo sdo concebidos — uma criagdo somente possibilitada pela unidao de
sujeitos em torno de um desejo em comum. Uma pulséo criacional. Em Os monstros,
isso nao é diferente, como bem esclarece a sinopse do filme: “Nenhum homem é um
fracasso quando tem amigos”. Nele, Jodo, Pedro, Joaquim e Eugénio precisam
deixar tudo para tras para que a génese seja possibilitada através da juncao destes
homens. E é justamente deste ato ritualistico, que a figura da comunhdo se
materializa na obra.

O filme se divide em diferentes blocos de energia, desenhando um
crescente conforme os quatro amigos se aproximam. Trata-se de um ato fisico, onde
quatro diferentes pélos atuam em funcéo de uma vontade comum, que culmina em
um momento de plenitude transcendental. No inicio, Jodo € abandonado pela mulher
e procura pouso na casa dos amigos Pedro e Joaquim. Os dois, técnicos de som,
trabalham em um comercial ou novela de quinta categoria (0 que é irrelevante). O

que interessa é que Pedro e Joaquim nao pertencem aquele local, e também
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desistem da atividade para se unirem a Jodo. Os trés, agora livres e desimpedidos,
rumam atras de um sentido para suas existéncias. A poténcia do grupo néo é plena
ainda, pois ha um elemento faltando: Eugénio. Com a chegada dele a cidade, o
coletivo pode, finalmente, colocar-se em contato com aquilo que os completa: a
musica - também livre, desregrada, desimpedida. A poténcia é completa, e a catarse
transcendental se faz na cena final do filme.

Para darmos conta dos momentos e a maneira como a figura da

comunh&o aparece durante o filme, a dividimos em diferentes categorias.

a) Comunhao inerte: A noite, Jodo toca, sozinho, sobre o telhado da casa. De
costas para a cidade, o homem toca uma cancgao lamuriante e desordenada
no clarinete. Ele para quando sua mulher cruza a porta de entrada. Os dois
trocam um olhar apenas: frio e breve. Ela, no quarto do casal, arruma as
roupas de Jodo dentro de uma mala, coloca-a em frente da entrada da casa e
tranca a porta. Mala em maos — carregada sem vontade -, Jodo caminha
pelas ruas escuras da cidade a noite. Ele arrasta seus pertences como
arrasta o préprio corpo. Sua primeira acao € ligar para Eugénio, 0 amigo que
mora longe, e perguntar quando volta.

Em um set de filmagens, em outro ponto da cidade, Pedro e Joaquim,
técnicos de som direto, gravam cenas de uma novela qualquer. A tarefa é
cumprida com uma constrangedora indiferenca e falta de empenho.

Nas escadas do prédio de Joaquim e Pedro, Jodo, bébado e desiludido,
dorme esperando pelos amigos. Ele sonha com a companheira. Sentada em
um banco de praca, ela veste um traje de gala brilhante e canta Cry me a
river. A imagem do seu corpo é fantasmagorica e funde-se com a paisagem. A
cena presta homenagem a famosa sequéncia com Julie London em Sabes o
que quero (Frank Tashlin, 1956).

Jodo é acordado por Pedro e Joaquim. Os dois acolhem o amigo, dao-lhe um
banho para recobrar os sentidos e o colocam para dormir.

No bar do Antdnio, as mesas estao todas ocupadas por casais e amigos. Em
uma delas, Jodo e Pedro assistem a Jodo que, no palco, prepara-se para a

apresentacao. A performance tem inicio. Jodo, imerso no seu transe musical
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embalado pela free music, notas viscerais que brotam do caos e dos
sentimentos. Aos poucos, as pessoas, incomodadas com a musica, deixam o
bar até que restem apenas Joaquim e Pedro na plateia. Jodo, no palco, ndo
percebe e ndo se importa com o movimento de debandeio. Os olhos fechados
o encerram dentro de um mundo distante e muito particular, mais intenso do
que aquele que o cerca. No final do show, Antbnio senta-se ao lado de Joédo e
comunica-lhe que nao tera mais como dar continuidade as apresentacoes.
Jodo entende e sai.No palco, uma dupla toma conta de lugar e comeca a
cantar Se, de Djavan — que, ironicamente, lancou um album chamado
Alumbramento, em 1980. A cena, de uma ironia acida, expde a dialética entre
a arte livre e a arte de massas.

De volta ao set de filmagens, Pedro e Joaquim seguem no trabalho ingrato.
Cansados, desistem e abandonam tudo. Errantes, corpos pesados e
arrastados pelas ruas como antes Jodo fizera. Eles rumam de volta para

casa, para a companhia do amigo.

Nas cenas brevemente descritas acima, identificamos a poténcia adormecida
de um grupo de amigos, que, apartados, como individuos, sao laténcia
apenas. Ha desgovernancia no andar destes homens e indiferenca no olhar.
Sao coragdes mortificados, submissos a forcas castradoras. Eles sofrem uma
espécie de peniténcia do mundo, que 0s conserva longe uns dos outros e,
principalmente, longe daquilo que Ihes constitui essencialmente. A propria
incompatibilidade com a situagdo em que se encontram impele estas forcas
isoladas a abandonarem para tudo procurarem o0 nlcleo, espago de
aconchego e aceitacdo. E a figura da comunhio inerte, incapaz de ser
enquanto retida em células individuais. E preciso a aglutinacdo, a associacdo
de capacidades para que o corpo atuante possa finalmente estar apto a agir.
Trata-se de um movimento natural, que se sobrepde as dificuldades
individuais e conduz estes homens a uma mesma diregao.

Enquanto a comunhdo néo é plena, cada uma destas pecas arca com o 6nus
deste deslocamento. Jodo sofre com a incapacidade de dedicar-se ao amor

de sua mulher. Pedro e Joaquim desperdicam seu tempo e forcas em uma
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atividade nada recompensadora. Eugénio tenta a vida fora de sua cidade. E a
figura da comunh&o inerte estd encarnada também no discurso. Na cena do
bar, os autores (0 coletivo Alumbramento) também reagem a uma situacao de
isolamento: é a musica de Jodo que nao é aceita pelo publico local e precisa
ser substituida por Djavan, mais aprazivel ao gosto geral; € um filme e um
pensar sobre o cinema que impde-se diante de um todo homogeneizante, ndo
menos castrador e perverso. Por isso € preciso (também) zombar, criticar,
fazer ser visto e ouvido. E uma célula a procura de seus pares, que lhe deem
suporte e forca para, que, unidos também consigam atuar. Sd0 os monstros,

geridos e apartados por um mesmo sistema societal.

Figura 10 - Afastamento e impoténcia: a figura da comunhao-inerte em Os Monstros

Fonte: Os Monstros (2011).
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b) Comunhao declarada: Apds a apresentacao no bar, Jodo, Pedro e Joaquim
vao para a beira da praia. E noite e os trés, sentados na areia e de frente para
0 mar, permanecem de costas para a camera. Seus corpos estdo muito
préximos uns dos outros. As falas sdo direcionadas para o mar, amistoso e
receptivel em sua imensidao. Nao podemos ver seus rostos, € como se a voz
fosse unissona e pertencente a um corpo sé. Eles ndo querem ser vistos, a
nao ser por eles mesmos e pelo mar. Deram as costas para a cidade.
Voltaram-se para nés, que os expulsamos, que ndo os acolhemos. E um
protesto. A indignacao falada em voz baixa, mas com a real vontade de que
todos ao nosso redor escutem.

Pedro levanta-se e vai em direcao a agua para poder urinar.

Jodo: “Pelo jeito, € s6 vocés dois que se interessam pela minha musica”.
Joaquim: “Eu acho que tu ainda nao achou o lugar certo”.

Jodo: “Nao, eu nao espero nada de ninguém nao, cara. Eu t6...Eu sei o que
que eu faco. Eu sei que a musica que eu toco € uma bosta. Eu sou, no
maximo, um amador muito apaixonado".

Joaquim: “Mas, hoje em dia, sé ser apaixonado j4 é muita coisa. A
comodidade ta vencendo o risco. E vocé t4 apaixonado é vocé querer correr
risco”.

Joao: “Eu...foda-se! Eu digo pra vocés, Joaquim, e a mesma coisa do Pedro
(Pedro retorna a companhia dos dois). Vocés dois sdo duas pessoas que me
inspiram. Me dao vontade de eu me libertar de mim mesmo".

Joaquim: “Quando eu ougo sua musica, me da vontade de ser livre, ser livre
para criar. E eu acho que vocé ta perto da gente hoje...”

Jodo: “Vamo criar, porra!? Vamos criar?”

Pedro: “Pé, hoje foi foda”.

Jodo: “Pedro, Joaquim, vamos criar! Vamos...”

Joaquim: “...vamos ser livres para criar”.

Joao: “O Eugénio ta chegando ai. A gente...vamo botéa pra fudé nessa merda!
Vamos pegar essa merda e vamos fazer alguma coisa com isso, cara. Vamos
criar algum respaldo. Vamo pra fuder, cara. Vamo mergulhar nessa merda!

Vamos? Vamo, vamo, vamo...”
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Os trés amigos se dao as maos e se abracam. A camera passa a 0S
enquadrar de frente: a cidade, com seus prédios imponentes e opressores
amontoados na orla maritima, passam a ser o cenario de fundo. Pedro sugere
que eles fujam, que vao para algum lugar se divertir. E os trés saem em
direcdo a uma festa.

No dia seguinte, Jodo, Pedro e Joaquim aguardam Eugénio que chega em
uma balsa. Ele ndo carrega mala ou qualquer tipo de pertences, somente
aquilo que Ihe concerne: a guitarra — que ja entoa notas e ruidos caéticos
conforme se aproxima dos outros rapazes, como se fosse uma espécie de
saudacdao em uma linguagem propria, pertencente apenas aquele grupo de
pessoas. Os quatro amigos sentam-se para uma cerveja e brindam ao retorno
do quarto elemento:

Joaquim: “Tu tava fazendo falta aqui.”

Eugénio: “Eu tava sentindo falta daqui”

Joao: “Como é que foi la?”

Eugénio: “Foi solitario. Eu t6 ha muito tempo sozinho. Vivendo do passado,
das lembrancas, dos fantasmas. Cansei de la. Té feliz pra caralho de ta de
volta. Muito feliz.” Pedro abraga Eugénio em consolo.

Joaquim: “A gente também ta feliz.”

Eugénio: “Eu t6 leve, t6 voando, 16 livre.”

Pedro: “Um brinde a liberdade!”

Todos: “A liberdade!”

Eugénio: “Sé aqui é possivel.”

A conversa inicia com certo pesar no ambiente. As pausas sao constantes. Os
olhares, evitados. Ha constrangimento: aquela sensacao de alegria ha muito
retida prestes a explodir a qualquer momento, mas que o tempo e a distancia
acabam criando barreiras que teimam em deté-la. Na voz de Eugénio, a
tristeza vai dando lugar a leveza. Os bracos, antes agarrados a guitarra, vao
lentamente relaxando. O olhar, a principio escondido na cabecga baixa, aos
poucos busca e encontra a reciprocidade nos demais. O grupo esta refeito. A
simbiose passa a agir. As calosidades da distancia vao se desfazendo. A

comunhao é plena, esta pronta para ser livre.
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Nestas cenas, a figura da comunhao declarada fica visivel nas falas e gestos
das personagens. Sao atos de confissao, traduzidos em palavras, acoes e
intencdes. Neles, estes amigos ddo voz as suas vontades e mais sinceros
desejos. Ao se declararem uns para os outros, estdo também sendo sinceros
consigo mesmos. Trata-se do grupo clamando, a partir de impetos individuais,

para sua definitiva reaproximacgao. Pois s6 assim podem ser livres.

Figura 11 - Pdélos em aproximacao: a figura da comunh&o declarada

Fonte: Os monstros (2011).

c) Comunhio sublime: A noite, na beira da praia, Jodo, Pedro e Joaquim
arranjam uma festa para irem. Eles comemoram, terminam de beber a
cerveja. Os trés se levantam. Estao euféricos. Pedro curva seu copo para tras
e grita para o alto, com toda sua forca: festa! E para que a cidade e o mundo
lhe escute, que escutem os monstros gritando livres. A cena corta para dentro
de um apartamento, onde varias pessoas dancam. Os trés amigos pulam,
nada mais importa. A catarse é fundamental agora.

Mais tarde, o lugar ja esta vazio. Jodo danca junto com uma garota na sala,

assim como Joaquim e outra garota. Em outro ambiente, Joaquim flerta com
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uma atriz. A ex-mulher de Jodo chega a festa e o rapaz deixa seu par para
aconchegar-se nos bracos da mulher que ama. Joaquim, no quarto com a
garota, se declara. Diz que a ama e quer namorar com ela.

Ha leveza nos trés homens, eles sentem-se livres para buscarem o amor. A
comunhdo sublime vem na forma do amor. A atitude tomada pelos trés
homens, em conjunto, concedeu-lhe forcas para se reconectarem consigo
mesmos e com o mundo novamente. Trata-se de uma postura diante da vida
somente capacitada pela acdo desta comunhao. E sublime, pois ndo segue
regras, parte de uma pulsdo que lhes preenche de energia. E possivel, agora,
flutuar. A plenitude do amor (que é entrega, a entrega é possivel agora).

E, na cena final do filme, ja descrita anteriormente nesta pesquisa, ha, mais
uma vez, e com certeza na sua forma mais marcante, a figura da comunhao
sublime.

No quarto, Pedro e Joaquim fazem a captacdo do som direto. Jodo toca o
clarinete e Eugénio a guitarra. Nao ha falas trocadas entre eles, a
comunicacao é feita através da musica. Uma musica muito particular, lingua
nativa do grupo. Criar é tirar do nada. E a comunh&o destes sujeitos cria.
Trata-se de um milagre. A sintese da existéncia destes seres se encerra nesta
cena. A musica é cadtica e ruidosa, de métrica imensuravel e tons atonais. E
génese ao mesmo tempo em que amalgama desta comunhao. Momento de

transcendéncia e sentido absoluto, ndo condenado a razao.
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Figura 12 - Corpos em consonancia: a figura da comunh&o sublime em Os monstros

Fonte: Os monstros (2011).
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CONSIDERACOES FINAIS

Colocar um ponto final nesta pesquisa parece trair o préprio modo
como o cinema de fluxo se apresenta diante de nés: incessante, desimpedido em um
avancar imprevisivel, um transbordar de presentes. Entretanto, ao nos dispormos
diante de tal desafio, sabiamos das dificuldades de se encerrar o tema a conclusdes
definitivas. Por isso, neste momento, propomos uma reflexdo do caminho percorrido
até entdo, pois entendemos que, neste processo, colhemos alguns saberes e
contribuicoes acerca deste fendmeno cinematografico que deu seus primeiros sinais
na virada do século e que segue se infiltrando pelo pensar e fazer cinematografico
até hoje.

Nesta dissertacdo, vimos que o cinema de fluxo & também técnica,
mas, antes de qualquer coisa, um exercicio em torno do sensivel. Por isso, foi
possivel identificar modos da conducédo dentro dos filmes que parecem criar as
condi¢gdes para um estado de aparente “escoamento” do tempo e da vida apreendida
em seu ritmo particular e caético, despojando o filme de obrigacdes narrativas. Trata-
se de uma diminuicdo (destituindo a palavra de seu valor depreciativo): da
velocidade, das falas, das informacdes, das trilhas, do direcionamento do olhar, dos
conflitos, dos artificios. Tem-se o mundo capturado diante do olhar paciente do
realizador, que se preocupa em absorver aquilo que emana do sensivel. Ha respeito
na relacdo do autor com real, atitude que transparece na forma de conduta: no
“deixar-ser”, no desejo de querer habitar e compartilhar o mesmo espacgo-tempo que
aquilo captado em som e imagens. E preciso que o filme tome seu tempo, seu fluxo
e que as acdes ocorram segundo uma aparente imprevisibilidade.

Assim, como vimos, o plano desvencilha-se de suas atribuicoes
funcionais e assume a postura (também) de agente do sensivel. Dessa maneira, a
Nnosso ver, sobrepde-se as exigéncias de uma montagem que possa convergir nossa
atencao a construcao de sentido. O plano (aberto, longo, paciente) - potencializado
pelo som - recolhe as impressdes (enquadradas e nao-enquadradas) presente nos
espacos em suas constituicbes particulares (suas marcas, sons, cores, cheiros,
sotaques, ritmos, formas). Elementos estes que se fundem e dividem protagonismo

com as personagens, com os corpos. O real, desse modo, é apresentado despido de
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compromissos (narrativos, discursivos, denunciativos) e fica entregue a seu proéprio
caos. Desse modo, o ritmo imposto pelo filme de fluxo ndo é o de avanco, mas o de
presenga, de imersao sensorial. O estimulo racional, portanto, cede espaco para o
sensivel.

Ao (re) valorizar o mundo como ele se apresenta - o cotidiano, o0 menor,
o sutil -, o cineasta de fluxo se vale do aparente vazio para criar ambientes plenos de
sensivel. O cinema de fluxo opera em um estado de rarefacao ficcional, responsavel
por nos aproximar do objeto filmico, fazendo com que o filme reverbere em nossos
corpos através de nossas faculdades sensoriais. Segundo nosso entender, o cinema
mais convencional se mune de um infindavel arsenal de mecanismos que nos
conduzem e nos aprisionam dentro de uma légica de direcionamento na construcao
de sentidos e sensagdes. E, em um movimento inverso ao do fluxo, acaba
resultando, por vezes, no vazio.

Nesse sentido, pudemos perceber também que o tempo é instrumento
fundamental para nos conduzir a tal estado imersivo. No cinema de fluxo, evitam-se
as antecipacoes, aceleracdes ou retomadas. Em sinergia com o poder depositado no
plano, o tempo atua como agente capaz de criar constantes ressignificacbes, que
nos afastam e nos repelem daquilo que estd diante de nés sem necessariamente
termos controle sobre isso. Assim, sentidos sdo erguidos e desmoronam quase que
simultaneamente, fazendo com que nossa atencéo percorra o enquadrado e o fora-
de-quadro em busca de uma ancora que nos dé sustentacdo. Em geral, este ponto
nao esta presente, ou é transitorio. Por isso, somos progressivamente conduzidos a
um estado de rendicdo aos pequenos estimulos que nos cercam: um desafio para
olhos e ouvidos condicionados as ardilosas estratégias bem consolidadas do
audiovisual. E como se o cineasta de fluxo nos fizesse um convite a retomarmos um
estagio (anterior, primitivo) de fascinio pelo mundo ao redor. E isso se dé& justamente
em um momento histérico dominado pela explosao do audiovisual (facilitado pela
tecnologia digital). E um cinema que repensa a questdo da espectatura quando a
presenca do audiovisual é ubiqua.

Diante da produgéo do inicio de milénio, Aumont (2008, p. 73) repara
em certo “[...] tropismo para o acidente [...]". Como vimos nesta pesquisa, ha uma

série de caracteristicas do cinema de fluxo que aludem as aglutinadas, por alguns
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autores, em torno do chamado cinema moderno - ligado a crise de representagdo na
metade do século passado. Ao dispormos lado a lado as caracteristicas do cinema
de fluxo as atribuidas ao cinema moderno, € inegavel a presenca de semelhancas.
Isso nos parecia uma inquietacao latente, motivo que nos levou a dedicar também
um espaco de analise na pesquisa.

Pelo que fomos capazes de tratar acerca desta questdo, pensamos que
o cinema de fluxo também se comporta como uma tentativa de apropriagdo do
mundo que questiona algumas premissas bem solidificadas pelo cinema dominante.
Entretanto, ndo percebemos ai uma dialética estanque ou combativa. Nao ha
reacdo. O que se vé, neste fenbmeno contemporaneo, € um cenario em que 0
cinema se dobra sobre si mesmo, e, como outros momentos na trajetoria desta arte,
alimenta-se de um passado bastante presente e de um futuro pouco preciso. Se
pudéssemos apontar uma causa ou fator para o surgimento do fluxo, poderiamos
pensar, como vimos, nos questionamentos essenciais que rondam o cinema. E, por
isso, talvez estejamos - em um processo de retorno e de reencontro - diante de um
ensaio de olhar sobre o mundo, articulado pelo aparato cinematografico. Algo que
nao dividiu o cinema na sua génese, mas que tensionou seu caminho desde entao.
A relacdo deste fenbmeno com outros, fora da seara cinematografica e
concomitantes aquele periodo histérico (o inicio dos anos 2000), nos parece um
estudo bastante interessante e denso, o qual demandaria esforco e magnitude que
transcenderiam os limites desta dissertacdo. Por isso, configura-se como sugestao
para projetos futuros.

Pensamos também que este estado de aparente menor interferéncia do
autor diante de seu objeto filmico seja um meio encontrado de justamente reafirmar
sua presenca. Desse modo, o cineasta de fluxo nivela a ficcdo a experiéncia
mundana do real. Um real subjetivo, é claro, mas que se apresenta entregue ao
sensivel (aquilo que nos é préximo e comum). O impeto de construcdo de sentido,
diante do filme, fica, por sua vez, a mercé de uma postura que também se sujeite a
um universo ficcional sutiimente sugerido (e ndo imposto); é preciso habitar e se
render a atmosfera construida e proposta. O cinema de fluxo agencia a captura do
real e a construcao de sentido a partir do sensivel.
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Neste estado de frouxiddo e inconstancia, colocar-se diante de tais
filmes na posi¢cdo de formuladores de saberes a partir de uma analise também se
torna uma situacao transitéria e que demanda o sensivel. Por isso, optamos pela
figura filmica como proposta de acesso as obras escolhidas para analise: Os
monstros e Historias que so existem quando lembradas, ambas de 2011. A escolha
pelo uso da figura filmica como ferramenta analitica nos pareceu bastante adequada
e produtiva durante o processo de aproximacgao a estes filmes. A partir dela, fomos
capazes de ensaiarmos a “escrita do sensivel”, premissa defendida por Philippe
Dubois (1999). As figuras da memodria, no filme de Julia Murat, e da comunh&o, na
obra do coletivo Alumbramento, surgiram essencialmente da presengca das mesmas
ao longo dos filmes. Algo que operou pelo sensivel e, conforme pressupomos, tomou
forma através daquilo que era visivel e ndo-visivel, dizivel e indizivel. Estas figuras
estavam impregnadas nos filmes e, por isso, possuiam a poténcia para o afeto.
Consequentemente, naquele momento, assumimos liberdades ensaisticas e
poéticas na confecgao dos textos, pois a razdo nao poderia ser o elemento central
de regéncia, assim como ndo o & no cinema de fluxo.

O interessante, no cinema de fluxo, € podermos sentir sua presenca,
mesmo que os filmes possuam suas esperadas diferencas. Tais particularidades
relacionam-se diretamente a identidade de cada respectiva origem. Por conseguinte,
foi possivel se perceber esta tendéncia na producéao brasileira também. Aqui, o fluxo
contamina-se de um devir historico e cultural, transpondo, para a tela, marcas de sua
cinematografia. Nos filmes escolhidos para nosso corpus, por exemplo, ha as
caracteristicas do fluxo (apresentadas no quadro), mas ha também as marcas do
cinema brasileiro. Em Os monstros, percebe-se — em segundo ou terceiro plano - o
discurso de realizadores insatisfeitos com uma realidade que se impde. Tal atitude
diz respeito também a um modo de producdo e de se encarar o fazer
cinematografico muito caro a estes cineastas. Ja em Histdrias que sO existem
quando lembradas — e poderiamos estender este comentario a Os famosos e 0s
duendes da morte -, esta preocupacao nao existe, e a diretora se concentra mais em
preocupacgdes formais, agregando elementos plasticos ao espaco filmico que, por
vezes, quase barram o fluir das 4guas. Nestas duas obras, assim como em outros

filmes pesquisados para este corpus, os dialogos e trilhas sdo mais presentes, 0
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siléncio ndo é tdo explorado como em outros filmes de fluxo e ha uma carga
dramatica mais evidente nas personagens. Nao concebemos, todavia, tais
conclusées em carater de criticas ou qualquer espécie de carga depreciativa. Pelo
contrario, encaramo-las como evidéncias de uma personalidade (mutante, aberta) e
qgue garantem a existéncia de um ambiente saudavel de diferencas.

Os realizadores brasileiros também fizeram uso de um aspecto
marcante do cinema de fluxo: aquilo que, no quadro de figuras, chamamos de
escapismo. A centralizacdo da fabula sobre protagonista (s) em movimento (em
transito) foi uma constante em todos filmes assistidos. Sao sujeitos que carregam
um sentimento forte de deslocamento, seja causado por forgcas internas ou externas.
E eles encontram no movimento — de partida, de chegada ou de procura mesmo—, a
forca motriz para seguirem. Por isso, 0 caminho, 0s espacos € 0s outros sujeitos que
cruzam este individuo contribuem para a conducdo do filme, preenchendo-o de
trocas, afetos e significados. O destino final, porém, nao é necessariamente meta,
pois a vida segue seu curso. Sob nosso ponto de vista, o cinema de fluxo, ao voltar-
se para tais ambientes mais virginais (onde a natureza, por vezes, se justapbe a
presenca humana), o faz no sentido de (re) explorar ritmos esquecidos, nuangas nao
mais percebidas, em um movimento de ensaio sobre o prdprio cinema e seus
objetos de fascinacao. Nao se trata de um movimento de fuga, mas de reconexao.

A aparicdo do cinema de fluxo ndo poderia ser encarada como um
movimento, escola ou género. Defendemos isso durante a pesquisa e voltamos a
afirmar aqui. Nao houve revolucdo, unido de paradigmas, regras de conduta ou
imposicao de dogmas. O que ocorreu foi uma vontade (quem sabe urgente) de se
relacionar com o mundo, através do cinema, retomando alguns tensionamentos que
acompanham esta arte desde seu advento. Imbricagcdo de forcas nada estanques,
préprias da esséncia do cinema. Tentar apontar os porqués deste fenébmeno seria
leviano, mas € instigante pensar como este incbmodo reverberou em distintas e
distantes partes do mundo em um espagco de tempo muito préximo. Pensamos,
portanto, que este cinema passa a ser também um manancial, fonte de influéncia
para outros incomodos que seguem transformando esta arte até hoje. E o cinema
em seu eterno devir: imprevisivel e erratico nas direcoes de seu fluxo, mas nunca

estanque.
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Juliette Lepoutre, Marie-Pierre Macia, Julia Murat, Lucia Murat, Felicitas Raffo, Julia
Solomonoff. Intérpretes: Lisa Favero, Sonia Guedes, Ricardo Merkin e outros.
Musica: Lucas Marcier. Brasil, Argentina e Franga: Taiga Filmes, MPM Film, CEPA
Audiovisual, Bonfilm, Ancine, Programa Ibermedia, CNC, 2011. 98 min., son., cor,
arqg. digital.

OS MONSTROS. Diregao e Roteiro: Guto Parente, Luiz Pretti, Pedro Diogenes,
Ricardo Pretti. Produgao: Carol Louise. Intérpretes: Guto Parente, Luiz Pretti, Pedro
Diogenes, Ricardo Pretti e outros. Musica: Erico Sapao. Ceara, Brasil:
Alumbramento, 2011. 81 min., son., cor, arg. digital.



FILMOGRAFIA DA PESQUISA

1 O CINEMA DE FLUXO

Pedro Diogenes, Guto Parente, Luiz Pretti, Ricardo Pretti

Os Monstros
(Os monstros, 2011)

Julia Murat

Histdrias que so existem quando lembradas
(Histérias que s6 existem quando lembradas, 2011)

Apichatpong Weerasethakul
Tio Boonmee, que pode recordar suas vidas passadas
(Loong Boonmee releuk chat, 2010)

Eternamente sua
(Sud sanaeha, 2002)

Mal dos tropicos
(Sud pralad, 2004)
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Girimunho
(Girimunho, 2011)
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Batalha no céu
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(Gerry, 2002)

Ultimos dias
(Last days, 2005)

Paranoid Park
(Paranoid Park, 2007)

Milk
(Milk, 2008)

Inquietos
(Restless, 2011)

Win Wenders
O quarto 666
(Chambre 666, 1982)

Tokyo Ga
(Tokyo Ga, 1985)
Michel Hazanavicius
O Artista
(Tha Artist, 2011)
Martin Scorsese
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(Hugo, 2011)
Walter Ruttmann
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Lisandro Alonso
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(Los muertos, 2004)

Fantasma
(Fantasma, 2006)
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Hou Hsiao-hsien
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(K6hi jiko, 2003)

Claire Denis
O intruso
(L'intrus, 2004)

Zhang Ke Jia
Prazeres desconhecidos
(Ren xiao yao, 2002)

Lucrecia Martel

A mulher sem cabeca
(La mujer sin cabeza, 2008)

Bruno Dumont

Hors Satan
(Hors Satan, 2011)

Naomi Kawase
Shara
(Sharasb6yu, 2003)

Moe no Suzaku
(Moe no Suzaku, 1997)

Pedro Costa

Juventude em marcha

(Juventude em marcha, 2006)

Philippe Grandrieux

Sombra
(Sombre, 1998)

A nova vida
(La vie nouvelle, 2002)

Um lago
(Un lac, 2008)

Paz Encina
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Hamaca paraguaya
(Juventude em marcha, 2006)

Orson Welles

Cidadao Kane
(Citizen Kane, 1941)

Karim Ainouz

O céu de Suely
(O céu de Suely, 2006)

Paulo Caldas

Deserto feliz
(Deserto feliz, 2007)

Karim Ainouz e Marcelo Gomes

Viajo porque preciso, volto porque te amo

(Viajo porque preciso, volto porque te amo, 2010)
Esmir Filho

Os famosos e os duendes da morte

(Os famosos e os duendes da morte, 2010)
Ingmar Bergman

Mbnica e o desejo

(Sommaren med Monika, 1953)

Através de um espelho
(Sasom i em spegel, 1961)

Quando duas mulheres pecam
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A paixdo de Ana
(En passion, 1969)

Lars von Trier
Ondas do destino
(Breaking the waves, 1996)

Anticristo
(Antichrist, 2009)
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Roberto Rosselini

Roma, cidade aberta
(Roma, citta aperta, 1945)
Stromboli

(Stromboli, 1950)

Vittorio de Sica
Vitimas da tormenta
(Sciuscia [Ragazzi], 1946)

Chico Teixeira
A casa de Alice
(A casa de Alice, 2007)

Toni Venturini
Latitude zero
(Latitude zero, 2001)

Glauber Rocha
Terra em transe
(Terra em transe, 1967)

Jun Ichikawa

Tony Takitani
(Ton Takitani, 2004)

Kiyoshi Kurosawa
Tokyo sonata
(Tokyo sonata, 2008)
Sofia Coppola
Encontros e desencontros
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Abbas Kiarostami
Five dedicated to Ozu

(Five dedicated to Ozu, 2003)

Fernando Meirelles, Katia Lund

Cidade de Deus
(Cidade de Deus, 2002)
José Padilha
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Tropa de elite
(Tropa de elite, 2007)
Dziga Vertov

O homem com a camera

(Chelovek s kino-apparaton, 1929)
Robert J. Flaherty

Nanook do norte

(Nanook of the north, 1922)
Jean-Luc Godard

Acossado

(A bout de souffle, 1960)
Marcelo Gomes

Cinema, aspirinas e urubus
(Cinema, aspirinas e urubus, 2005)
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Alfred Hitchcock
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(Rear window, 1954)

3  ANALISAR O SENSIVEL

Krzysztof Kieslowski

A dupla vida de Véronique
(La double vie de Véronique, 1991)

David Lynch

Império dos sonhos
(Inland Empire, 2006)

Sergei Loznitsa

Minha felicidade
(Schastye moe, 2010)



