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A obra de arte ¢ um ser de sensagdo, e nada
mais: ela existe em si.

(DELEUZE; GUATTARLI, 2010, p. 194)



RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo, investigar, a partir de trés filmes — Sombra (Sombre,
1998), A Vida Nova (La Vie Nouvelle, 2002) e Um Lago (Un Lac, 2008) — realizados
pelo cineasta francés Philippe Grandrieux, como a mise en scéne se expressa por
elementos da sensacao. Pretende-se, mais especificamente, compreender o uso da imagem
em seu estilo cinematografico, que recorre ao figural, tipologia abordada de perspectivas
teorico-filosoficas distintas nas ultimas décadas. As caracteristicas das obras de
Grandrieux enveredam pelo carater pléastico e suas possiveis derivacdes, para confluir em
uma abordagem sensorial. Essa ¢ uma questao fundamental no cinema contemporaneo, €
esse artista francé€s possui papel de destaque. Ele se apropria de procedimentos como a
desnaturalizacao dos corpos, a exploracao de texturas, tatilidades, cores e luminosidades,
que sao utilizadas como forcas de expressdo. Seu estilo se aproxima de aspectos
pictdricos como singularidade visual, e ndo a partir de citagdes, pastiche e referéncias.

Seu cinema ¢ uma aposta estética, cujo papel das narrativas nao ¢ o primordial.

Palavras-chave: Cinema contemporaneo. Imagem. Pintura. Sensagdo. Pensamento.



ABSTRACT

The objective of this research was to investigate in three films by the French filmmaker
Philippe Grandieux — Sombre (1998), A New Life (La Vie Nouvelle, 2002), and Un Lac
(2008) —, how the mise en scene is expressed through sensory elements. More
specifically, we intended to comprehend the usage of image in his cinematographic style,
which often resorts to the figural — a typology addressed by different theoretical-
philosophical perspectives in recent decades. Grandieux’s work usually follows a certain
plastic character, developing and exploring all the possible variants of this characteristic,
only to result in a sensorial approach. This is a fundamental issue in contemporary
cinema, in which this French artist has a prominent role. He appropriates practices such
as the denaturalization of bodies, the exploitation of textures and tactilities, colors and
luminosities, and often uses them as tools for expression. His style typically presents
pictorial aspects as visual singularities and not as quotations, pastiches or references.
Grandieux’s cinema is a gamble on esthetic, in which the narrative no longer is the main

driving force.

Keywords: Contemporary cinema. Image. Painting. Sensation. Thought.
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INTRODUCAO

O importante seria [...] fazer filmes como se fosse um pintor.
Pintar um filme, sentir fisicamente o peso da pintura sobre a
tela. Ndo ser incomodado por ninguém. Deixar repousar uma
tela inacabada e comecar outra. Fazer autorretratos cada vez
menores (Martin Scorsese).

Philippe Grandrieux nasceu em Saint-Etienne, Franga. E graduado em
Cinema/Radio-Televisdo no INSASI, na Bélgica, na turma de 1979. Comecou sua
carreira quando ainda era estudante, com a instalagao Via la video (1976), sobre a obra do
pintor Claude Viallat’. Em seguida, realizou La peinture cubiste (1981), parceria com o
artista e teorico’ do cinema Thierry Kuntzel. Esse média-metragem foi produzido para a
série de televisdo francesa Regards Entendus, com base no texto do escritor Jean Paulhan.
O trabalho se situa nas primeiras problematizacdes operadas na relacao do cinema com o
video®. A pintura, como o proprio titulo sugere, novamente tem papel fundamental. A
imagem ganha uma roupagem particular, uma densidade, composta por camadas que se
superpoem. Ela ¢ espessa, movel, translicida (BELLOUR, 1997, p. 190). O efeito “entre-
imagens” referente ao trabalho com os dois suportes, além do dialogo com texturas que se
assemelham a elementos pictoricos, potencializam procedimentos da composicao
adotada, aqui, no caso, a alternancia entre as imagens feitas em pelicula (filmadas por
Grandrieux) e video (gravadas por Kuntzel). Essa divisdo permite que os artistas
explorem na narrativa a percepcao fisica e psiquica, o real e o imaginario, em suma, a
analogia atual e virtual presente entre o cinema e o video. Desde entdo, Grandrieux

transitou entre as mais diversas esferas do audiovisual, realizando dezenas de obras:

instalagoes, video-artes, Video-clipeS, curtas-metragens, documentarios para televisao,

Instituto Nacional Superior das Artes do Espetaculo. E situado em Bruxelas, capital da Bélgica. Os
discentes do curso se especializam em um dos seis modulos de audiovisual. Séo eles: Filme/Radio-
Televisdo, Imagem, Som, Montagem ¢ Roteiro, Teatro e Técnicas de teatro para difusdo da cultura e
técnicas de comunicacgdo social.

Ele expds esse trabalho na Galeria Albert Baronian, Bruxelas.

Thierry Kuntzel iniciou sua tese (nunca finalizada) Trabalho do filme/Trabalho do sonho (Travail du
film/travail du réve) na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, sob a orientagio de Roland
Barthes. Foi professor de semiologia e andlise do texto filmico no IDHEC e em universidades
americanas. Conciliou sua carreira de docente com a de artista audiovisual, realizando instalagdes e
video-artes.

Raymond Bellour, discorrendo sobre essa obra se pergunta: video-filme ou filme-video, como chama-
lo? (BELLOUR, 1997, p. 181).

Grandrieux dirigiu o clipe Putting Holes in Happiness (2007), que pertence ao disco Eat Me, Drink Me,
do musico norte-americano Marylin Manson.



ensaios visuais € exposi¢cdes em importantes museus, como Paradise Now! Essential
French Avant-Garde Cinema 1890-2008 (2008), na Tate Modern, de Londres, ¢ na
retrospectiva Extreme Love — Philippe Grandrieux (2008), no espago Uplink, em Toquio.
A partir dos anos 1980, trabalhou em colaboracio com o INA® e com o canal de televisdo
La Sept/Arte. Nos anos 1990, criou o laboratorio de pesquisa Studio Live’, que contou
com a participacao de cineastas experimentais (Robert Kramer, Thierry Kuntzel, Stephen
Dwoskin), fotografos (Robert Frank), entre outros artistas audiovisuais.

Estabeleceu inimeras parcerias ao decorrer do tempo, como Juste une image
(1982), codirigido por Thierry Garrel e Louisette Neil; £ Possivel que a Beleza Tenha
Fortalecido nossa Determina¢do - Masao Adachi (I1 se peut que la beauté ait renforcé
notre résolution - Masao Adachi, 2011), feito em conjunto com a critica, historiadora e
teorica do cinema Nicole Brenez; Catherine Jacques®, sua produtora; Frangoise Tourmen,
sua montadora; ¢ o escritor Eric Vuillard, sio nomes fundamentais e recorrentes em sua
filmografia. Grandrieux lecionou na FEMISQ, na Escola Nacional de Belas Artes, ambas
em Paris, e também foi professor visitante na Universidade de Harvard, Estados Unidos,
entre 2012 e 2013. Escreveu criticas, artigos e ensaios sobre cinema, além de notas sobre
suas proprias obras para revistas como 7rafic € Cahiers du Cinéma. Por mais extensa que
seja a lista de trabalhos feitos, s6 foi se aventurar na dire¢do de um longa-metragem de
ficcdo no final da década de 1990, passados vinte e quatro anos desde sua primeira
concepcao artistica exibida. Essa experiéncia adquirida em outras praticas permitiu a ele
ampliar as possibilidades de expressio no meio cinematografico, muitas delas

ressignificadas do contexto das vanguardas, como a dramaturgia do corpo, proéxima a

Instituto nacional do audiovisual, sediada em Paris. Foi fundada em 1975 e é a entidade responsavel
pela preservagdo dos arquivos de radio e televisdo produzidos na Franga.

O projeto Studio Live convidou artistas a elaborarem planos-sequéncias de uma hora, sem a intervengao
de montagem ou pos-produgdo. Fotografos, artistas do video, cineastas e documentaristas participaram
do laboratorio de pesquisa.

Catherine Jacques foi produtora dos trés primeiros longas-metragens de ficcdo de Philippe Grandrieux:
Sombra (1998), A Vida Nova (2002) e Um Lago (2008). Ela também trabalhou com outros realizadores,
como Werner Herzog, Paulo Rocha, Francisco Norden, Valeria Sarmiento, Nikita Mikhaelkov, entre
outros.

Também conhecida como IDHEC — Instituto nacional superior dos oficios da imagem e do som, foi
criada em 1986. Atualmente é um estabelecimento publico francés que tem como objetivo a formagao
de profissionais de cinema e televisao.
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Jean Epstein'’; ou do cinema experimental, como a desfiguracdo, proxima, por exemplo,
a Stan Brakhage''.

O pensador alemao Peter Burger defende a tese de que “s6é a vanguarda torna
reconheciveis, em sua generalidade, determinadas categorias gerais da obra de arte”
(BURGER, 2012, p. 47). O choque entre operacdes de rompimento desenvolvidas por
praticas experimentais se torna vigente posteriormente em outros modelos de criagao
artistica, nao necessariamente vinculados as vanguardas. Além disso, a longa trajetoria de
Grandrieux como documentarista de invengao foi importante na valorizacao das relagdes
de alteridade. A questdo da proximidade ou da distancia, essa interagdo corpo a corpo
com o outro ¢ um dado sensivel durante a realizagao de um ensaio documental. Ele busca
essa qualidade de presenga ou auséncia com os atores em seus filmes de ficcdo mais
recentes (GRANDRIEUX apud RENAUD; RIOUX; RUTIGLIANO, 1999). Outro dado
importante realizado em seus documentarios € a valorizagdo da imponderabilidade do
real, o elemento impensavel que emerge nas gravagoes. O acaso, 0 improviso, em suma, a
liberdade, sdo caractereristicas que Grandrieux preza durante as gravacdes de seus longas-
metragens. Ele diz: “um filme é um enfrentamento, que confronta alguma coisa. E um
verdadeiro risco tanto para quem faz, quanto para quem assiste” (GRANDRIEUX, 2002,
p. 24).

A pintura, pelo seu carater imagético, e o teatro, pelas formas de encenagdo, sdao
duas herancas que estdo no cinema desde o principio. Realizadores audiovisuais se
apropriam dos recursos condicionados de cada meio e esgar¢am procedimentos referentes
ao dispositivo de criacdo, possibilitando novos usos cinematograficos. Privilegiamos
nesse estudo as obras de Grandrieux, pois elas fomentam de maneira instigante as
relagdes do cinema com as artes plasticas, a partir de sensibilidades estéticas. Seu estilo
fricciona elementos pictoricos e vice-versa. Os filmes possuem forcas plasticas
singulares, que potencializam as propriedades visuais; “o cinema depende das solugdes
pictdricas [...] a historia quis que, nos quatro ou cinco séculos que procederam a
fotografia, a pintura explorasse todas as modalidades da expressdao plana enquadrada,

mesmo as mais ‘fotograficas’ (AUMONT, 2012b, p. 59). Um elemento fundamental na

19" Os filmes e o pensamento de Jean Epstein ser4 essencial para o presente projeto.

""" O cineasta americano Stan Brakhage ¢ uma das influéncias de Grandrieux. Ele assume essa predilegdo
em masterclass: “Brakhage, pela intensidade e justamente pela vibragao das imagens” (GRANDRIEUX
apud HABIB, 2012).
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analise da obra de Grandrieux é a nocdo de mise en scéne'?, isto ¢, a disposicdo de objetos
e atores — moveis e/ou estaticos — e todo o trabalho com a imagem e som do plano’’. Em
tempos recentes, o debate sobre a rentabilidade dessa noc¢do voltou a ser assunto nas
reflexdes de cinema. Dois dos principais tedricos do meio — Jacques Aumont (2006) e
David Bordwell (2008) — publicaram livros investigando o termo. Eles retomaram o
interesse por esse estudo em panoramas distintos. O tedrico americano segue a analise
cognitiva, estudando minuciosamente o estilo de alguns cineastas eleitos'. Ele pensa a
mise en scéne como uma construcao, valorizando os efeitos e as fungdes estilisticas de
cada realizador. Em O cinema e a encenag¢do (2006), Aumont busca a genealogia do
conceito na historia do cinema. Primeiro recupera seu vinculo com o teatro. Desenvolve a

evolugdo a partir de trés textos fundamentais de criticos' franceses: Génio de Howard

12 A nocio de mise en scéne ¢ um dos termos que mais atravessam os campos de criagdo artistica. Seu
significado ¢ multiplo e variado. Sua origem como discurso teorico remonta ao século XIX, no ambito
do teatro. Jacques Aumont afirma que sua primeira apari¢do como defini¢ao se deu em “1874 de acordo
com o Dicionario historico da lingua francesa” (AUMONT, 2000, p. 5). Surgiu como designacdo das
atividades e oficios praticados pelo diretor ou encenador, ligado ao “periodo de consolidacdo das formas
dramaticas burguesas (comédia, melodrama, morte progressiva da tragédia)” (AUMONT, 2000, p. 5).
Sua concepcdo original estava atrelada as discussdes entre o texto a dic¢do. A partir das inovagdes
operadas pelo naturalismo e pelo simbolismo é que o termo se desprende dos ditames da literatura
dramatica, emancipando-se do império do textocentrismo ¢ levando em consideragdo outras
engenhosidades. A mise en scéne adquire relevincia como criacdo, € ndo mais como simples
interpretacdo. Torna-se uma das formas de pratica artistica mais livres na modernidade, sendo
ressignificada de diversas maneiras: “em quase toda a historia do cinema, a encenagdo foi essencial para
a construc¢ao de um filme” (BORDWELL, 2008, p. 28).

Plano entendido aqui como unidade de agdo e dramaturgia.

Ele se atém principalmente no estilo de Louis Feuillade, Kenji Mizoguchi, Theos Angelopoulos ¢ Hou
Hsiao-Hsien.

A discussdo sobre mise en scéne ganha corpo nas reflexdes do p6s II Guerra Mundial. As discussoes
entre criticos e tedricos ja ndo buscam mais habilitar o cinema como arte legitima, como feito
anteriormente. Essa ja é uma questio ultrapassada. O pensamento se complexificou nesse entretempo. A
partir de escritos dos anos 1950, desdobrando questdes esbogadas por André Bazin, a no¢do de mise en
scene se torna fundamental no debate entre criticos franceses. Um dos objetivos dessas argumentacdes é
elevar a figura do diretor como autor do filme, sendo isso feito através do seu estilo, da singularidade do
seu método de diregdo, concepgdo autoral diferente das vanguardas dos anos 1920. Os criticos da
Cahiers du Cinema e da Présence du Cinéma (1959-1967) eclegeram alguns cineastas cujos
procedimentos estilisticos eram assinaturas diferenciais. Os “jovens turcos” (também conhecidos como
os criticos hitchcock-hawksianos) ligados a primeira, valorizavam as singularidades dos filmes de
Alfred Hitchcock, Howard Hawks, Nicholas Ray, Samuel Fuller, Jean Renoir, entre outros. Os mac-
mahonistas, como eram conhecidos os autores proximos da outra, preferiam: Joseph Losey, Otto
Premigner, Raoul Walsh, Ida Lupino, etc. Em comum, todos os principais cineastas fizeram carreira em
Hollywood. Alguns poucos nomes valorizados por eles ndo fizeram carreira nos estudios americanos.
Merecem destaque: Kenji Mizoguchi, Jean Renoir e Carl Theodor Dreyer. A defini¢do de mise en scéne
feita pelos criticos é divergente, de forma interna e externa as duas publicagdes. Havia grande polémica
entre os dois grupos, porém as obje¢des instigaram produtivas controvérsias e legados. Jean-Luc
Godard, que nos anos 1950 ¢ 1960 era critico de cinema, credita a Rivette a introdu¢do do termo na
redag@o dos Cahiers du Cinema: “na época, falava-se do assunto do filme quando o filme ‘tratava’ de
um assunto. N6s chegamos com a idéia de ‘mise en scéne’, trazida por Rivette, expressdo vinda do
teatro que ele impos ao cinema” (GODARD apud OLIVEIRA, 2010, p. 19).
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Hawks (1953), escrito por Jacques Rivette; A organizagcdo do espago em Fausto de
Murnau (1977), por Eric Rohmer'®; e Sobre uma arte ignorada (1959), de Michel
Mourlet. Ao final do livro, apresenta uma crise do conceito em alguns filmes feitos no
século XXI. Para ele, a mise en scéne € um elemento caro a estética do cinema. O autor

francés define como:

[...] falar de encenacdo a propodsito de cinema, €, pois, instalarmo-nos
na contradi¢do ou, pelo menos, na duplicidade: por um lado, a cena ¢ a
sua organizagdo, o teatro, a pega, 0os atores, 0 espaco, os trajetos, 0s
pontos de vista, em suma, toda uma topografia do mundo da ficgao, toda
uma série de gestos narrativos e expositivos; por outro, uma ciéncia,
uma arte, uma sensibilidade e, por que nao, uma qualidade especifica,
que ndo estara ligada ao éxito técnico (AUMONT, 2006, p. 12, grifo
N0SS0).

Bordwell diz a seu respeito: “poucos termos da estética do filme sdo tdo
polivalentes como esse. Em francés, significa o que, em inglés, chamamos de ‘direcao’, e
suas origens estdo no teatro. Mettre en scene ¢ ‘montar a a¢ao no palco’” (BORDWELL,
2008, p. 33). Por mais que a técnica interfira na mise en scene através da decupagem,
enquadramento, angulagdo, relacdo plano/extra-plano, iluminagdao, movimento ou mesmo
as performances dos atores, corpos, gestos, entonagdo da voz, todos sdo procedimentos
manipulados para atingir resultados especificos; “a mise en scéne cinematografica usa um
repertdrio rico de técnicas que se afinam com a andlise poética” (BORDWELL, 2008, p.
31). Isso possibilita ao realizador audiovisual atingir um estilo, uma logica de intengdes
proprias;

[...] na encenagdo, ha também a parte de ‘mistério’ de que fala Eric
Rohmer e que é muito simplesmente a marca pessoal do cineasta, o jogo
do seu olhar — sem regras a priori a ndo ser a expressao, do charme, da

elegancia, da medida, em suma, sem outra regra que nao da arte
(AUMONT, 2006, p. 52).

Aumont, em outro contexto, define o cinema como um “eterno contemporaneo”
(AUMONT, 2008a, p. 82) que ndo cessa de pesquisar novidades e atualidades em sua
forma; “ele [cinema] ndo parou de produzir algo novo, ele ndo parou em 1990 nem em
2000, filmes continuam oferecendo ideias de cinema e, até mesmo, existem ainda

autores” (AUMONT, 2008a, p. 82). Os procedimentos, contudo, sao outros em relagao ao

' Sua tese de doutoramento, onde ressalta qualidades estéticas no filme Fausto (Faust - Eine Deutsche
Volkssage, 1926), de F.W. Murnau.
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periodo aureo da encenacdo. As formas de criacdo se transfiguraram. O uso do plano-
sequéncia, com movimentacdo e profundidade de campo, um dos principais estilos de

mise en scene do cinema classico, ja ndo vigora mais como esséncia da direcao.

[...] em meio século e até menos, o cinema tera vivido o equivalente da
revolugdo que fez a pintura passar pelo acme do poder da representagio
(impressionismo), e depois pelo poder estruturante de suas convengdes
(de Cézanne ao cubismo), para ja ndo ver saida sendo na sensagdo, na
Ideia ou no gesto. Nao houve cinema abstrato, e a sensagdo, a Ideia, o
gesto no cinema tiveram defini¢oes certamente menos radicais, ainda
que, menos audaciosas, do que na pintura (AUMONT, 2006, p. 178,
grifo nosso).

A oposicdo simplista entre encenagdo ¢ montagem também ¢ relegada. O
repertorio pratico dos realizadores contemporaneos sao outros. Um dos aspectos da atual
mise en scene € valorizar propriedades intrinsecas a imagem; “o cinema esquece as suas
raizes teatrais, renuncia a ser fala do mundo, relaciona-se novamente com a imagem (uma
imagem, entretanto, refeita da pintura), integra o video, o digital” (AUMONT, 2006, p.
178).

Alguns realizadores, como ¢ o caso de Grandrieux, utilizam a composicao da mise
en scene como investigagao pictorica, que se torna um potencial recurso estético. Seus
filmes dialogam com procedimentos da pintura. O conceito de mise en cadre,
desenvolvido por Eisenstein, se aproxima dessa ideia. Ele atribui em seu pensamento a
mise en scene sob o dominio da construcao teatral, ou seja, o trabalho de dire¢ao dos
atores: “como a mise en scéne ¢ a inter-relacdo de pessoas em acdo, do mesmo modo a
mise en cadre € a composi¢ao pictorica de cadres (planos) mutuamente dependentes na
sequéncia de montagem” (EISENSTEIN, 2002, p. 24). Essa teoria valoriza a unidade de
acdo, isto €, o acontecimento, por meio de sua expressividade. Bordwell explica seu uso:
“¢, a0 mesmo tempo, teatral, pois envolve encenacao, e pictorica, ja que a tela, como um
quadro, apresenta ao espectador um plano vertical emoldurado” (BORDWELL, 2008, p.
30). E a manipulagio das fun¢des elementares do cinema como valor de elaboragio da
imagem e nao como registro documental. A matéria capturada no estilo de Grandrieux
neutraliza o regime representativo e escapa do registro essencialmente figurativo. Sua
consequéncia ¢ a sensagdo. Um filme paradigmatico desse novo contexto ¢ O Intruso
(L’Intrus, 2004), dirigido por Claire Denis. Sua radicalidade ¢ tanta que Aumont pergunta

retoricamente: “sera o fim da mise en scene?” (AUMONT, 2006, p. 175).
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Claire Denis conta uma historia acerca da qual € impossivel saber que
partes sdo ‘reais’ e que partes sdo sonhadas ou fantasticas; o filme
multiplica as elipses, nunca assinaladas como tais e de duracgdo variavel,
tornando dificil e aleatéria a compreens@o da historia (muitos
pormenores ndo sdo esclarecidos); enfim, ndo ha mise en scéne no
sentido de disposicdo do plano como quadro: os planos sdo quase
sempre pormenores — principalmente os rostos em primeiro plano —, o
que acaba por impedir, quase permanentemente, que se restabelecam
mentalmente as relagdes espacio-temporais entre personagens e entre
planos (AUMONT, 2008, p. 179).

A légica dessas imagens ¢ outra. No ambito contemporaneo, cineastas cada vez
mais se aproximam das artes plésticas, buscando ampliagdes das possibilidades estéticas
do meio. O aspecto sensivel e a logica da sensagcdo se tornam conceitos operantes nas
obras de alguns desses artistas. Eles recorrem a procedimentos cinematograficas que, em

geral, ndo priorizam signos discursivos inteligiveis.

[...] a encenagdo ja ndo reina nos filmes como reinava em 1919, em
1939 ou em 1959. Os problemas continuam a colocar-se, analogos,
ainda que ndo idénticos. Da mesma forma que o pintor, livre do encargo
de representar o mundo (ou para sempre destituido do poder de o fazer),
inventa outras tarefas através da composicdo, da pincelada ou do
material, o cineasta, livre da necessidade de relacionar cenas com uma
Cena original, descobre outras regras ¢ outras obrigagdes (AUMONT,
2008, p. 179).

O surgimento desse tipo de estética ¢ visivel em filmografias das mais distintas,
demonstrando como ¢ uma questdo cara ao presente cinema. Cineastas como Abel
Ferrara, Alexandr Sokurov, Béla Tarr, Claire Denis, David Lynch, Philippe Grandrieux,
Wong Kar-Wai apresentam em seus diferentes estilos caracteristicas em dialogo com a
sensagdo. A mise en scéne procura, através dos sons e imagens, efeitos sinestéticos. E
uma perspectiva distante da representagdo e do privilégio da narragdo. As composicdes
estdo atreladas a outras sensibilidades: “nem tudo no cinema narrativo ¢ forcosamente
narrativo-representativo. O cinema narrativo dispde, de fato, de todo um material visual
que ndo ¢ representativo: os escurecimentos e aberturas, a panoramica corrida, os jogos
‘estéticos’ de cor e de composicao” (AUMONT et al., 2009, p. 92). Por mais que a
qualidade dos filmes dos cineastas supracitados seja singular, eles ainda sdo uma pequena

minoria que trabalham outras tipologias de mise en scéne'’.

17 . . . - . n
Questionado sobre a raridade de cineastas que ‘trabalham a sensagdo’ no cinema contemporineo ¢ em
comparagdo com outras praticas artisticas, Grandrieux respondeu: “no cinema experimental, assim
como no video, ha bastante coisa. Existem poderosos mundos ficcionais sendo criados no campo da
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A nogao de expressdo auxiliara na compreensao do estilo de Grandrieux, contudo
¢ preciso atentar para um problema dessa terminologia. Jacques Aumont frisa: “poucas
palavras do vocabulério critico ocasionaram tantas aproximacdes, tantos mal-entendidos
quanto a palavra ‘expressdo’, sobretudo a medida que seu uso tornou-se mais frequente,
ha um século” (AUMONT, 2012a, p. 288). Ele demonstra como o termo ¢ versatil e
ambiguo, e possui entusiastas (Suzanne Langer, Ernst Gombrich) e detratores (Jacques
Derrida, Julia Kristeva). A expressao ¢ uma constru¢do que leva em consideracao
aspectos do sujeito-objeto, mas também componentes culturais e arbitrarios. E uma nogéo
de valores atrelada a propria ontologia artistica.

Nio iremos nos ater aqui a todas'® as defini¢des e questdes apresentadas por
Aumont, apenas a de maior interesse a essa pesquisa. A arte € um campo de
transformagao da realidade. Por mais que ela possua inimeras faculdades de copia e
mimese, sua concep¢ao ¢ um tipo de invengdo, criativa. A expressividade pode estar
presente em todas as obras de arte. Os usos e efeitos dela dependem das estratégias
empregadas. Algumas opcdes estilisticas configuram campos de poténcia: “a expressao ¢
a encarnagao de uma forma abstrata, € o que da forma simbolica ao feeling” (AUMONT,
2012a, p. 288). O historiador da arte, Ernst Gombrich'’, se concentra nos aspectos
formais como elementos incidentes dessa qualidade, pensamento este extremamente
relevante. A mobilizacdo de procedimentos particulares influi sobre a composi¢do das
obras. Todavia, seu pensamento ¢ diferente do nosso ponto de vista. Gombrich pensa a
expressividade extrinseca a obra. A expressividade ¢ uma figura estética, um acessorio ao
campo da arte. Na nossa perspectiva adotada, os recursos artisticos t€m como objetivo
propiciar forgas e intensidades, agenciamentos afetados e que também afetam. O proprio
Aumont atesta a incerteza dessa nog¢ao: “sua defini¢ao varia ao sabor dos valores estéticos
reconhecidos pela sociedade [...] estd ao mesmo tempo na obra e fora da obra, eterna e
histérica” (AUMONT, 2012a, p. 292). Iremos priorizar seu uso em ligacdo com regimes
de sensibilidade. Sao artificios resultantes da experimentacdo, rompimentos do dominio
figurativo. Gilles Deleuze e Félix Guattari, dois filosofos essenciais para o presente

estudo, explicam:

musica, assim como na fotografia e na danga, enquanto que nos filmes ndo se cria mais nada”
(GRANDRIEUX apud BEGHIN; DELORME; LAVIN, 2001).
¥ Para mais detalhes, ver AUMONT (2012a), em especial o subcapitulo 4 imagem expressiva, p. 288-310.
19" Para mais detalhes, ver GOMBRICH (1983).
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[...] s8o absolutamente necessarias expressdes anexatas para designar
algo exatamente. E de modo algum porque seria necessario passar por
isto, nem porque poder-se-ia proceder somente por aproximagdes: a
anexatiddo ndo é de forma alguma uma aproximacdo; ela é, ao
contrario, a passagem exata daquilo que se faz (DELEUZE,;
GUATTARI, 2011b, p. 42).

A investigacdo estética de Grandrieux através da plasticidade dos filmes ¢ um
exemplo de expressividade como possibilidade de mise en scéne. Sua postura
experimental estd distante da linguagem tradicional. Ele rompe com a gramatica

cinematografica e renova as virtudes da arte, em particular, a for¢ca da imagem:

[...] as defini¢des atuais da nogdo de expressdo destacam uma espécie
de autonomizagdo ostensiva, e de hipertrofia, do trabalho formal. Ou é a
propria forma que € acentuada, sublinhada, as vezes deformada, ou é o
tratamento do material que € insistente, tornado visivel” (AUMONT,
2012a, p. 294).

Margine Beugnet, pesquisadora do cinema da sensagao, contextualiza o processo
experimental desse realizador como um principio informe, que trabalha para “perturbar a
ordem familiar da economia formal da cinematografia dominante” (BEUGNET, 2005, p.
182). Ela o aproxima dos cineastas da vanguarda da década de 1920, que também nao
priorizaram o enredo, mas evocavam “o que se encontra nas fronteiras da consciéncia”
(BEUGNET, 2005, p. 183).

O estilo de Grandrieux ¢ extremamente visual, ao ponto de as narrativas serem
permeadas por pouquissimos dialogos. Ele valoriza o aspecto material do cinema, isto &,
o poder e indicio de presenca, destacando seu viés pictorico: a textura, tatilidade, a
escuriddo, o uso diegético da cor, em suma, a materialidade. O objetivo ¢ tornar a mise en
scene um catalisador de sensacdes. O realizador se vale de uma série de estratégias para
isso, em geral, elementos pro-filmicos, ou seja, o que estd sendo registrado diante da
camera. O corpo’ ¢ um item essencial nessa exploracio e se torna um importante
dinamizador de experiéncias estéticas em suas obras. Outras estruturas filmicas, como o
corte, o tempo, ritmo, os movimentos, também s3ao fundamentais e ampliam as

possibilidades sensiveis. Grandrieux investe nos dados fisicos: materiais, carnais,

200 pesquisador e teérico australiano Adrian Martin corrobora que Grandrieux é um cineasta do corpo,
contudo seu estilo corporal é diferente de Luchino Visconti, F. W. Murnau ou Kenji Mizoguchi
(MARTIN, 2005, p. 168). Para ele, ndo ha espago entre os corpos de Grandrieux. Eles sdo postos juntos,
uma massa opaca, conectados com uma poténcia violenta. Os corpos negociam sua proximidade como
presenca.
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erdticos, que apresentam forcas sensoriais. E a constitui¢io de uma atmosfera, cujos
procedimentos estéticos apostam na intensidade de experienciacao, colocando a camera
em um ponto de vista interno ou mesmo a deriva nas cenas. Esse tipo de mise en scene
fomenta de modo instigante as conexdes do cinema com as artes plasticas, a partir de
pesquisas com o figural, um tipo especifico de uso e entendimento da imagem. O proprio
Grandrieux descreve o seu estilo como um cinema meteorologico (GRANDRIEUX,
2000). Ele trabalha com a variagao de climas: raiva, alegria, repulsa, euforia, tristeza, etc.
Sao questdes suscitadas por intensidades, fluxos, energias. Ele almeja trabalhar com
blocos de sensagdes, afetos, que ndo estdo entendidos muito bem pelos personagens
(GRANDRIEUX, 2000).

Os trés filmes aqui selecionados — Sombra (Sombre, 1998), A Vida Nova (La Vie
Nouvelle, 2002) e Um Lago (Un Lac, 2008) — apresentam experimentagdes com impeto
no ambito da arte contemporanea. Nicole Brenez diz que ele “constitui um ponto
avangado das pesquisas cinematograficas e representa aquilo que os filmes de Jean
Epstein foram nos anos 20 e 30 ou o que Philippe Garrel foi nos anos 70 e 80” (BRENEZ,
2005, p. 18). Sua obra ¢ uma aposta estética. O primordial ndo ¢ contar uma historia ou
apresentar um complexo esquema narrativo. Ele prefere investigar a forca das imagens,
por meio da poténcia plastica dos corpos e rostos, paisagens e espagos, que determinam
secundariamente a narragdo, € nao o inverso, a ponto de atingir uma “figuragcdo infernal,

digna de El Greco ou Dante” (BRENEZ, 2005, p. 19).

[...] porque contar historias, narrativas que sempre assumem uma série
de eventos ordenados, cronoldgicos, a gradacdo de fatos e sentimentos.
As perspectivas ndo sao ilusoes de Optica. A vida ndo é deduzida como
aquelas mesas de cha chinesas que sdo geradas sucessivamente uma a
outra. Nao ha histérias. Nunca houve nenhuma histéria. Somente
situagdes absurdas, sem comeco, sem meio ¢ sem fim (EPSTEIN apud
AGUT, 2005, p. 71).

Uma das consequéncias desse tipo de cinematografia ¢ o caos, o fluxo livre da
matéria, que o realizador utiliza como propiciador de sensacdes. Procedimentos ligados
ao cinema experimental sdo apropriados de maneira diegética. As estratégias da mise en
scene focam principalmente na invengdo da imagem. Em sua filmografia, a narrativa nao
¢ utilizada para explicar ou justificar acontecimentos. A concatenacao logica do enredo ¢
problematizada, isto ¢, o agenciamento das acdes ndo fica atrelado a mera coeréncia da

trama. Mesmo os didlogos ou textos sao minimos. As histérias sdo estimulos para
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confrontagdes de agdes e intensidades: “o que faz com que suas aventuras sejam
impactantes sao as sensagdes, cuja intriga ¢ a ocasido que surge como oportunidade para
o florescimento de imagens, onde o catalisador sdo os corpos (des)figurados, e que
permitem ao espectador de produzir também uma fic¢do” (BEGHIN apud DURAFOUR,
2009, p. 93). Os movimentos, gestos, toques, olhares, em suma, o ndo dito ¢ suficiente
como procedimento relacional entre personagens. Esses atos se tornam poténcias de

comunicagao ¢ inveng¢ao.

O proprio Grandrieux opera a camera em seus filmes; “€ o olhar, ¢ a visdo ... ¢
como eu olho para vocé agora, eu ndo posso dizer a ninguém. E realmente uma questio
de alteridade, esse ¢ o limite” (GRANDRIEUX, 2005). Ele diz que prefere cameras na
mio ao invés de conectadas & tecnologia steadicam®', pois a primeira esta diretamente
ligada ao corpo. Isso ocasiona uma vibragao, forca propria que ¢ utilizada
funcionalmente, € ndo como recurso maneirista. O cineasta escolhe utilizar cameras
digitais DV, ndo pela economia financeira, ¢ sim pelo imediatismo da sensacdo. Isso
facilita a interacao fisica com os atores. Durante as filmagens, ele se aproxima muito
desses corpos, ¢ um tom erotico. A camera enfatiza a tatilidade em cena, ao ponto de a
respiracdo ser um som recorrente em sua filmografia. Desse modo mais intimista, a
imagem estd visivel ao seu olho nu, diferentemente se optasse por todo o aparato
industrial (luzes, refletores, tripés) de um set (GRANDRIEUX, 2002). Outra facilitacao
do digital ¢ a possivel extensao da duragdao do plano, na qual os atores interpretam com
mais liberdade, tanto de espaco, quanto de tempo. Sao questdes pessoais: a

movimentagao, o olhar, o estar 14, o poder de presenca.

[...] quando vocé faz um filme, vocé organiza coisas, vocé escreve,
vocé decupa, vocé seleciona o elenco, vocé pensa muito, vocé toma
notas, vocé escreve o roteiro, vocé prepara tudo, ¢ um grande processo
intelectual. Mas quando vocé filma é outra coisa. E uma real volta a
sensagdo, pura sensacdo, sentimentos puros e a pura intui¢do
(GRANDRIEUX apud BORCHERT; VETTER, 2012).

Ele busca uma percep¢ao haptica, uma fung¢do do toque, que ndo estd mais
subordinada a configuracao oOptica. A frase de Deleuze sobre esse modo de pintura se

assemelha com o processo de filmagem de Grandrieux: “o pintor pinta com os olhos, mas

21 . . . A . . .
A steadicam € um equipamento de camera que é acoplado ao corpo do cinegrafista por meio de um

colete. Se tornou um tradicional sistema cinematografico e tem como objetivo estabilizar as imagens.
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apenas na medida em que toca com os olhos” (DELEUZE, 2007b, p. 156). Grandrieux
busca experiéncias sensorias, cujas procedimentos visuais se amparam nao na reproducao
do registro cinematografico, mas na dindmica de imagens trabalhadas como poténcia do
material poético. Elas apresentam uma intencionalidade, um impulso pictorico interno ao
estatuto cinematografico. A montagem, nesse viés, busca a construgdo de ritmos e forgas,
€ ndo a coeréncia ou a compreensao narrativa. A estética na qual a mise en scene de
Grandrieux se insere destitui a imagem de uma funcionalidade representativa. Os
ornamentos da matéria que compdem os filmes criam intensidades dramatargicas em suas
diegeses de maneira eficaz. Por mais que a filmografia apresente narrativas, elas nao sao
o primordial. Esse estilo encontra novas sensacdes, possibilidades na invengdo de uma
relagdo da imagem de cinema com a materialidade e a pictorialidade. Ele busca a
construgdo de experiéncias, sejam elas corporais, fisicas ou mesmo pos-humanas, como a
énfase no papel das paisagens. E um cinema da sensagdo, cujo papel do enredo possui
aspectos inseparaveis dessa tipologia estética. E essa conciliagio que possibilita o
florescimento de imagens experimentais dentro de um contexto narrativo.

As reflexdes sobre a fotogenia que marcaram a vanguarda francesa da década de
1920 auxiliam na compreensao desse encantamento das forcas estéticas. Esse conceito
valoriza o poder de reprodugdo da imagem, um tipo de fascinagdo. E um modo de
expressdo — visual e sonoro — que s6 pode ser atingido através de especificidades
cinematograficas, algo que o proprio Grandrieux afirma analogamente:

[...] ser capaz de contemplar o poder do real, sua efusdo, sua vibracdo
aleatoria, para ser capaz de transmitir isso, e pela duragdo de uma tomada, para
tornar o céu ou uma montanha, um rio, ou a massa tumultuosa do oceano. E
quando o cinema ¢ grande. O ritmo, a forma como os corpos sdo enquadrados e
iluminados, é quando comegamos a nos perder que o cinema se aproxima mais
do que ele essencialmente ¢é: uma experiéncia sensual do mundo
(GRANDRIEUX apud BEUGNET, 2007, p. 5).

O cineasta assume, em entrevista a Nicole Brenez, que nao possui uma cultura
cinéfila, que ndo pensa nos diretores antecedentes na hora de filmar (BRENEZ, 2003).
Em outra entrevista, nega que seu estilo esteja proximo da tradi¢do da modernidade
(Nouvelle Vague), mas admite a predilecdo pelo cinema mudo, pelo expressionismo
alemdo e por toda a cinematografia enraizada no cinema russo (GRANDRIEUX apud
MASOTTA, 2010). Em seus filmes, minimiza a importancia da histéria no sentido da

psicologia, mas admite que eles enveredam por acontecimentos, um estilo extremamente
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brutal: “¢ terrivel como abandonamos o cinema nesta abordagem comportamental, em
que A + B = C, entdo vocé precisa escrever um roteiro que mostre que A + B = C. Isso ¢
angustiante.” (GRANDRIEUX apud RENAUD; RIOUX; RUTIGLIANO, 1999). Seu
desejo ¢ fazer obras artisticas que modifiquem e influenciem todo o viver do seu publico.
Colocar os seres humanos na frente de imagens e sons e que eles possam sentir alguma
coisa dentro de si, algo profundo (GRANDRIEUX apud BORCHERT; VETTER, 2012).
E isso sem passar pelas palavras ou textos, apenas a sensagdo de estar vivo € a
complexidade que isso implica. Ele filma pedacos de sonhos, as deformagdes do corpo, a

plasticidade da natureza.

[...] eu ndo escrevo um roteiro do género: ‘interior, cozinha, dia’, isso é
tdo deprimente, eu pegaria uma arma se tivesse que escrever assim. Eu
escrevo pequenos pedacos, notas, procurando também o ritmo das
frases. Tomo muitas notas sobre os atores, a luz, o som
(GRANDRIEUX apud RENAUD; RIOUX; RUTIGLIANO, 1999).

Brenez ressalta a forma negativa como seu cinema ¢ recebido tanto pelo publico
como pela critica especializada (BRENEZ, 2005, p. 11). Especificamente sobre o
lancamento de A Vida Nova, a pesquisadora diz que o filme sofreu desprezo, sarcamos,
insultos, comentarios difamatorios. Mesmo para os entusiastas de Sombra, seu longa-
metragem anterior, a segunda obra foi um grande choque estético: “um apds o outro,
importantes filmes sdo esmagados contra a parede pelas convengdes e negligéncias”
(BRENEZ, 2005, p. 12). Apenas duas revistas francesas defenderam e valorizaram essa
obra em sua época: Les Inrockuptibles e Trafic. A critica mais tradicional condena a
opacidade narrativa de seus filmes e ndo se atém com as preocupagoes estéticas e visuais
do realizador. A busca pela sensagcdo, nao mais pelo sentido passa a margem das
discussodes, ¢ um desafio penoso para grande parte dos espectadores.

Gostariamos de ressaltar que, na nossa perspectiva adotada, as imagens do cinema
de Grandrieux pensam. A associagdo expressiva de elementos combinatérios como
texturas, superficies, cores, luzes, penumbras, movimentos, potencializam a estética. O
cinema ¢ um modo de pensamento original e poderoso. As imagens, em geral, nos
oferecem algo para refletir, pois elas proprias sdo uma forma de pensamento e reflexao.
Ela se apresenta como uma vasta gama de variedades, que recorrem as formas mais
diversificadas: do contato pré-individual e impessoal ao cerebral e intelectual. A imagem

evoluiu com o decorrer do tempo, passando por inimeras transformagdes e atualizagdes.
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Esta presente na sociedade de forma politica, cientifica, histdrica, artistica, etc. Ocupa um
lugar de destaque no nosso cotidiano, sendo gerada e consumida incessantemente. E tdo
numerosa quanto a capacidade de conceitos que pode gerar: “deve ser entendida ao
mesmo tempo como documento e objeto de sonho [Sigmund Freud], como obra e objeto
de passagem [Walter Benjamim], monumento e objeto de montagem [Sergei Eisenstein],
nao saber [Georges Bataille] e objeto da ciéncia [Aby Warburg]” (DIDI-HUBERMAN,
2006, p. 14). Nosso intuito aqui ¢ desenvolvé-la de modo tedrico no ambito estético, em
contato com o campo da sensagdo. A tese de a imagem existir como ser com vida propria
e pensar por si sO € recente nas problematizacdes tedrico-filosdficas. A partir disso,
mesmo objetos como um filme, um fotograma ou uma foto pensam. Jacques Aumont
(2008b) destaca quatro importantes livros de trés autores® que sustentam essa tese:
Discourse Figure (1971), do filésofo Jean-Francois Lyotard; L’Homme Ordinaire du
Cinéma (1980) e Du Monde et du Mouvement des Images (1997), do tedrico do cinema e
da imagem Jean Louis Schefer; e Francis Bacon — Logica da Sensagdo (1981), do

filosofo Gilles Deleuze.

[...] paradoxalmente, dos trés primeiros, é o ndo filésofo que tem as
hipdteses mais racionais. Para Schefer, a imagem é uma modalidade do
pensamento, num sentido bastante proximo, no fundo, daquilo que antes
se chamava ‘pensamento pré-verbal’; assim, das imagens paleoliticas,
ele ndo quer reter — na contracorrente da interpretagdo ‘xamanica’ hoje
dominante — sendo o fato de que elas testemunham um pensamento em
ato: as imagens sdo, por si mesmas, uma maneira de compreender ¢ de
apreender o real, uma maneira de reagir por meio de uma producdo
humana, isto é, artificial e concertada, ao enigma da existéncia e do
mundo (Schefer, 1999). As proposicdes de Lyotard, retomadas e
deslocadas por Deleuze, sdo aparentemente mais precisas, mas sdo, na
verdade, mais hipotéticas: a imagem seria o lugar ao qual se consigna
uma ‘forca’ vital, a qual seria a origem mesma de toda figura.
(AUMONT, 2008Db, p. 25).

Gostariamos de priorizar questdes desenvolvidas pelos dois fildsofos franceses.
Em Discours, Figure, a tese de doutoramento de Lyotard, o autor apresenta a no¢do de
figural, entendida por ele como uma oposicdo ao discurso. Essa chave de leitura
problematiza a representagdo e significagdo do texto e da figura, valorizando outros

elementos, como a expressao sensivel, a opacidade e materialidade: “pode-se dizer que a

22 Aumont destaca outros dois autores que elevaram essa ideia: “as iniciativas paralelas de dois jovens
pesquisadores cuja energia foi decisiva: Georges Didi-Huberman e Nicole Brenez” (AUMONT, 2008b,
p. 25).
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arvore ¢ verde, mas com isso ndo teremos posto a cor na frase” (LYOTARD, 2002, p.
41). E uma aproximagcdo filosofica a respeito de questdes artisticas, que expde como as
obras sao complexas e irredutiveis as conceituagoes teodricas. O discurso ¢ um campo de
saber, a arte, por sua vez, propicia uma infinitude de problemas imanentes aos sistemas de
sentido analitico. Ambos s3o modos de pensamento singulares, que devem ser
apreendidos de maneira horizontal, sem a submissao ou reducdo da produgdo artistica a
tedrica, ou vice-versa.

Ja Francis Bacon: logica da sensagdo ¢ um instigante estudo das imagens
pictdricas desenvolvida por Deleuze. Suas obras anteriores sobre a produgao artistica se
concentravam em trabalhos de escritores — Sacher-Masoch, Lewis Carrol, Marcel Proust,
Franz Kafka. A logica da sensacdo apresentada pelo filosofo ¢ fundamental para o
presente projeto. Caracteristicas da filmografia de Grandrieux se assemelham em alguns
pontos com as obras de Francis Bacon, pintor britanico eleito pelo autor nessa
monografia. Ambos os artistas evidenciam naturezas singulares e extremas, muito mais
preocupados com a estética referente a sensacdo do que a representagdo. Existe uma
ligacdo ndo so de suas figuras, como de suas tematicas lugubres. Os filmes de Grandrieux
recorrem a enredos minimos, porém enveredam por universos soturnos, personagens
envoltos em angustiantes incompletudes. Bacon também se aproxima da abjecdo e do
grotesco para manifestar sua arte. As imagens dos dois sdo portadoras de caracteristicas
fortes quanto a experimentacdo. Os tracos do pintor ecoam na mise en scene do cineasta.
Grandrieux assume em masterclass”, a respeito de influéncias, sua divida com a obra e

principalmente com o pensamento desse artista britanico.

[...] mas me ¢ especial Bacon, ¢ menos pela sua pintura, o que ¢é
justamente paradoxal. Bacon me interessa pelo homem que era ¢ o que
ele pensava das coisas, inclusive as conversas entre Francis Bacon e
David Sylvester, que sdo absolutamente magnificas. Ela se chama A4
Brutalidade dos Fatos ¢ sdo entrevistas onde ele fala sobre a pintura, e
uma coisa que me preocupa diretamente: quando vocé esta em frente a
uma tela, e ele explica isso muito bem, a questdo ndo ¢ fazer uma
representagdo de um rosto, ndo é representar, a questdo ndo esta na
semelhanga ... Entdo ele joga tinta na pintura, ¢ a face pintada sobre a
tela € totalmente cadtica, ndo tem nenhuma organizagdo, de repente, ele
v€ surgir uma boca, um pedago de mao, um fragmento de paisagem, ou

2 A masterclass foi proferida no dia 13 de outubro de 2012, dentro de uma retrospectiva da filmografia de
Philippe Grandrieux organizada pelo Festival du Nouveau Cinéma, em Montréal. O video dessa palestra
esta disponivel no suplemento de DVD de Um Lago (Un Lac, 2008) que acompanha a edigdo n. 160 da
revista 24 Images, dez 2012-jan 2013. Ela também foi transcrita e estd publicada em
<http://www.horschamp.qc.ca/spip.php?article525>. Acesso em: 04 dez. 2014.
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seja, ele ndo diz que vai pintar uma boca, uma paisagem, uma mao. Ele
disse que ndo pode fazer nada e € essa a verdadeira questdo. Nao pode
dizer que se vai desenhar uma boca, ¢ completamente impossivel de
fazer, a boca fica com um semblante empobrecido, ela ndo fica com a
carga poética que lhe é dada. Ela permite imensas possibilidades se
situada na possibilidade do caos de fazé-la sem forma. E a partir do
informe que ele comeca (GRANDRIEUX apud HABIB, 2012).

O realizador radicaliza suas propostas de cinematografia, principalmente no que
tange ao visual. Esse cruzamento possibilita um poderoso sistema de pensamento. Ele
cria operacdes sensoriais e afetivas através das imagens, que funcionam quase que de
modo auténomo como valor de expressdao. Em entrevista a Jenny Chamarette, o cineasta
diz que o texto de Deleuze que o envolveu mais profundamente com o cinema ndo foi
Cinema I: a imagem-movimento € nem Cinema Il: a imagem-tempo, mas Francis Bacon:
logica da sensagdo, que coloca o conceito de figural como uma chave de engajamento
com o trabalho de Bacon (CHAMARETTE, 2011, p. 81). Esse conceito tem um papel de
destaque nas discussdes teorico-filosoficas sobre a imagem nas ultimas décadas. Autores
tao heterogéneos como Jean-Frangois Lyotard, Gilles Deleuze, Hubert Damisch, Georges
Didi-Huberman, David Rodowick, Dudley Andrew, Jacques Aumont, Philippe Dubois,
Nicole Brenez, Frangois Aubral, Dominique Chateau, Luc Vancheri, Adrian Martin, Jean-
Michel Durafour se debrugaram sobre esse tipo de matéria.

A justificativa deste projeto — Um cinema da sensa¢do: a mise en scéne de
Philippe Grandrieux — nasce da constatacio do surgimento de novas maneiras de
expressao no cinema experimental contemporaneo, da importancia de pesquisar as obras
de um realizador como Philippe Grandrieux, que inverte a ldgica realista e narrativa
dominante no meio e parte para vias mais plasticas, aspecto que o estreita com alguns
pintores e cineastas experimentais. A hipdtese dessa dissertagdo ¢ a reconfiguracao dos
modos de mise en scene, principalmente no que se refere as potencialidades das imagens
e as outras formas de dramaturgia que isso propicia. Sao maneiras inventivas, que
libertam os filmes do enredo e abrem espago para novas forgas onde o primordial ¢ a
sensagdo. Sombra (Sombre, 1998), A Vida Nova (La Vie Nouvelle, 2002) e Um Lago (Un
Lac, 2008) se filiam a essa tradicdo. Nosso estudo pretende explorar caracteristicas
especificas das questdes estéticas suscitadas pelas obras de Grandrieux, evidenciando
suas qualidades. Sombra ¢ o seu primeiro longa-metragem de ficcao. O filme se concentra
em Jean (interpretado pelo ator Marc Barb¢), um viajante mestre de marionetes que

também carrega uma fantasia de lobo entre seus pertences. Ele ¢ um serial killer, que
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estupra e assassina mulheres pelos lugares por onde passa. E um personagem opaco,
confuso, que mal consegue se expressar pelas vias racionais da linguagem. A outra
protagonista ¢ Claire (interpretada por Elina Lowensohn), jovem virgem e inocente, o
oposto de Jean. Eles se conhecem em um dia em que o carro dessa mulher quebra a beira
da estrada. A relacdo entre ambos ¢ ambigua: se da entre a repulsa e a paixao. Eles
desenvolvem uma espécie de romance. Nossa investigagdo sobre a obra enfatiza o papel
das imagens a partir de desdobramentos da abjecdo, das potencialidades do corpo e da
visualidade héptica.

A vida nova (La Vie Nouvelle, 2002) ¢ sobre Seymour (interpretado por Zachary
Knighton) e Roscoe (Marc Barb¢), dois estrangeiros que estdo comprando prostitutas e
escravos na cidade de Sofia, capital da Bulgaria. Eles negociam com Boyan (Zsolt Nagy),
um misterioso mafioso local. Seymour fica apaixonado por Mélanie (Anna Mouglalis),
uma garota de programa e cantora de cabaret. Ele faz de tudo para té-la, ao ponto de trair
0 seu amigo e abandona-lo. As opcdes visuais desse filme se assemelham em muitas
circunstancias com o longa-metragem anterior. A violéncia € o sexo explicito sdo
recorrentes, assim como a experimentagdo com 0S COrpos € com as imagens.
Examinaremos as escolhas estéticas, ressaltando suas fungdes diegéticas.

Um Lago (Un Lac, 2008) possui um enredo mais singelo. A histoéria transparece
na superficie um calmo ambiente familiar, com os personagens vivendo em um
microcosmo rodeado pela natureza: o lago, montanhas, florestas, etc. Alexi (Dmitry
Kubasov) ¢ um jovem lenhador, mesma atividade exercida pelo seu pai. Ele tem
constantes ataques epilépticos. O personagem ¢ muito proximo a Hege (Natalie
Rehorova), sua irma, desenvolvendo um forte desejo sexual pela jovem. A familia ainda ¢
composta por um irmao mais novo, pela mae, que ¢ cega, e pelo pai. A chegada
inesperada de Jurgen (Alexei Solonchev) abala toda a estrutura familiar. A analise do
filme ird enfatizar a sensacdo a partir do conceito de fotogenia, tomando como base a
teoria cinematografica de Epstein, principalmente sobre quatro aspectos: a importancia
estética do movimento, o uso poético do close ou primeiro plano, a paisagem filmada
como um “estado da alma” e a criagdo de um novo tempo, nao cronologico.

Grandrieux cria operagdes da sensacao através das imagens, que funcionam quase
que de forma autdnoma como valor de expressdo. E um tipo de mise en scéne singular.

Sao cruzamentos com elementos pictdricos € com praticas do cinema experimental que
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possibilitam isso. Sua estética ¢ um excelente exemplo de como a arte pensa e como

também ¢ uma intercessora do ato de pensar.
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1 IMAGENS E SENSACAO

1.1 Blocos de sensacao

Os homens ndo deixam de fabricar um guarda-sol que os abriga,
por baixo do qual tracam um firmamento e escrevem suas
conversagées, suas opinides;, mas o poeta, o artista, abre uma
fenda no guarda-sol, rasga até o firmamento, para fazer passar
um pouco do caos livre e tempestuoso e enquadrar, em uma luz
brusca, uma visdo que aparece atras da fenda, primavera de
Wordsworth ou ma¢d de Cézanne, silhueta de Macbeth ou de
Ahab, segue a massa dos imitadores, que remendam o guarda-
sol, com uma pega que parece vagamente com a visdo,; e a massa
dos glosadores que preenchem a fenda com opinides:
comunica¢do. (D.W. Lawrence).

Uma das principais marcas da filosofia de Gilles Deleuze ¢ elucidar sobre o que
seja pensar e quais as formas de isso ser executado. O autor buscou uma concepcao
filosofica nova, aberta para o dominio do sensivel e para as linhas do pensamento das
diferencas. Esse mote se torna comum em suas inumeras obras, contudo os problemas
apresentados passam por modificagdes e perspectivas heterogéneas. Ele argumenta como
o ato de pensamento ndo ¢ exclusivo da filosofia, que outros campos de criagdo também
possibilitam instigantes reflexdes. Em algumas de suas obras, apoia-se nas artes como
instrumento para o pensamento, mas também como novo modo de pensar. Essa
problematica® para Deleuze, em linhas gerais, é com o ato de criagdo e a experimentacio,
questdes distantes de julgamentos e juizos de valor. Ele estabeleceu intercessdes com as
artes plasticas, cinema, teatro, musica, literatura, sob matizes diversos. E necessario
ressaltar que ele ndo muda de papel, isto é, ndo se torna critico, historiador ou tedrico das
artes. Permanece filosofo, satisfazendo sua definicdo da propria disciplina, ou seja, criar
ou inventar conceitos. A filosofia ¢ uma disciplina criadora, que ¢ divergente da mera

reflexdo. Em sua conferéncia® na FEMIS%, intitulada O que é o ato de criag¢do?, afirma

2% O posicionamento de Deleuze sobre estética estd mais proximo das ideias de Friedrich Nietzsche do que
de Immanuel Kant, tomando como base dois autores referenciais sobre o estudo filosofico desse
assunto.

Esta conferéncia foi realizada no dia 17 de marco de 1987, a convite de Jean Narboni, entdo critico de
cinema pertencente a Cahiers du Cinéma. Excertos da palestra foram publicadas em texto sob o titulo
Ter uma ideia em cinema, na ocasido da homenagem aos cineastas Jean-Marie Straub e Daniéle Huillet.
A versdo integral da palestra foi publicada pela primeira vez na revista Trafic, n. 27, outono de 1998
(DELEUZE, 1998).
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que “os conceitos nao existem, em plenitude, em uma espécie de céu onde aguardam para
serem colhidos por um fildsofo. E preciso fabrica-los” (DELEUZE, 2013, p. 389). Um
dos seus procedimentos de criagdo de conceitos ¢ a partir da colagem, do que ja foi
pensado. Busca, com isso, ampliar os modos de expressao e a propria epistemologia do

seu meio.

[...] a pesquisa de novos meios de expressao filosofica foi inaugurada
por Nietzsche e deve prosseguir, hoje, relacionada a renovagdo de outras
artes, como, por exemplo, o teatro ou o cinema. A este respeito,
podemos, desde ja, levantar a questdo da utilizacdo da Histéria da
Filosofia. Parece-nos que a Historia da Filosofia deve desempenhar um
papel bastante analogo ao da colagem numa pintura. A Historia da
Filosofia ¢ a reproducdo da propria Filosofia. Seria preciso que a
resenha em Historia da Filosofia atuasse como um verdadeiro duplo e
que comportasse a modificagdo maxima propria do duplo (DELEUZE,
2000, p. 39, grifo nosso).

Se Deleuze estabeleceu vinculos com o pensamento de alguns filosofos
precedentes e contemporaneos em alguns de seus trabalhos, como Nietzsche e a filosofia
(1962), A Filosofia Critica de Kant (1963), Bergsonismo (1966), Spinoza e o problema
da Expressio (1968), Foucault (1986), por exemplo, é antes para buscar uma diferenca®’
do que uma repeti¢do ou mapeamento com o interlocutor. Ele produz um duplo nessa

relagdo, uma criagdo propria, a partir de formulagdes novas extraidas das ideias de outros.

[...] é por forca da admiragdo que se reencontra a verdadeira critica.
Hoje, a doenca das pessoas é que elas ndo sabem mais admirar; ou
entdo, sdo ‘contra’, aferem tudo por seus parametros, tagarelam, e
escrutam. Nao convém proceder assim; € preciso remontar aos
problemas que sdo formulados por um autor de génio, para chegar
aquilo que ele ndo diz no que diz, para dai extrair alguma coisa que
ainda lhe devemos, embora com o risco de fazé-la voltar contra ele
mesmo. E preciso ser inspirado, visitado pelos génios que se denuncia
(DELEUZE, 2006, p. 179).

Em Diferenca e Repeticdo, sua tese de doutoramento, afirma: “o que ¢ primeiro no
pensamento ¢ o roubo” (DELEUZE, 2000, p. 329). Retoma essa questao nos Didlogos
com Claire Parnet, a partir de uma frase de uma letra de Bob Dylan: “sim sou um ladrao

de pensamentos” (DELEUZE; PARNET, 2004, p. 17), escreveu o musico americano.

26 . . . . . ,
Escola nacional superior dos oficios da imagem e do som, criada em 1986. Atualmente, é um

estabelecimento publico francés que tém como objetivo a formagdo de profissionais de cinema e
televisao.

27 , . . C 4. . e - .
Deleuze o faz como uma espécie de discurso indireto livre, utilizando uma expressao da literatura.
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Deleuze explica: “encontrar ¢ descobrir, capturar, roubar. Mas ndao ha um método para
descobrir, apenas uma longa preparacao. Roubar ¢ o contrario de plagiar, de copiar, de
imitar ou de fazer como” (DELEUZE; PARNET, 2004). O cruzamento com as artes ¢
com as ideias dos artistas permite ressonancias e interferéncias, multiplas formagdes
conceituais para sua abordagem filosofica. Essa relacdo ¢ horizontal. Deleuze nado fez
filosofia a servigo da arte, assim como nao utilizou a arte a servigo da filosofia: “o que me
interessa sao as relacdes entre as artes, a ciéncia e a filosofia. Nao ha nenhum privilégio
de uma destas disciplinas em relacao a outra. Cada uma delas ¢ criadora” (DELEUZE;
GUATTARI, 2010, p. 158). Argumenta que € necessario aprender a ouvir o que oS
artistas tém a dizer e estudar seus modus operandi. Os artistas sao os que melhor
discorrem sobre o que fazem, contudo muito do que criam extrapola o dominio da arte. A
nogdo de Corpo sem Orgdos é um exemplo disso. O conceito foi extraido do poema Para
acabar com o julgamento de Deus (Pour en finir avec le jugement de Dieu, 1947), escrito
pelo poeta e dramaturgo francés Antonin Artaud. A expressdo ressoa conceitualmente
primeiro em Logica do Sentido (1969), depois em outros dois livros escritos em parceria
com Félix Guattari: O anti-édipo — capitalismo e esquizofrenia 1 (1972) e Mil Platos —
capitalismo e esquizofrenia 2 (1980), por fim retorna as questdes artisticas em Francis
Bacon: logica da sensag¢do (1981). Deleuze buscou ressonancias entre os campos de
invengao, salientando suas divergéncias: a filosofia procede por um plano de imanéncia
ou consisténcia; a arte opera por um plano de composicao: “o importante nunca foi
acompanhar o movimento do vizinho, mas fazer seu proprio movimento. Se ninguém
comegca, ninguém se mexe. As interferéncias também nao sdo trocas: tudo acontece por
dom ou captura. O essencial sdo os intercessores” (DELEUZE, 2010, p. 160). Para ele, o
que define o pensamento, o elo em comum entre as trés grandes formas do pensamento —
a arte, a ciéncia e a filosofia — é o tensionamento construtivo com o caos.

A filosofia procede de maneira distinta das teorias sobre as artes. Estas fazem
proposi¢des acerca das capacidades de cada meio. A teoria gera esquemas, modelos
analiticos. Jacques Aumont (2008b) estabelece trés nucleos principais de significados da
teoria: a especulacdo, a sistematicidade e a forca explicativa. E um tipo de conhecimento
e aproximagdo sobre determinados objetos, elaborado, na maioria das vezes, no dominio
hermenéutico. E um paradigma que impde a necessidade da interpretagdo, que busca
atribuir coeréncia e sentido aos objetos. Ela busca evidenciar nog¢des gerais por

intermédio da acepcdao de hipdteses e/ou objetivos. A teoria € uma possibilidade de
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reflexdo que auxilia na compreensao de certos aspectos ou fenomenos de cada matéria:
“um botanico deve ser levado a fazer uma pergunta geral pela aparéncia de uma flor em
particular, mas sua teoria deve ser aplicavel a mais flores do que aquela que ele primeiro
observou; do contrario, ele ndo seria um cientista, mas um curioso” (ANDREW, 2002, p.
15). Deleuze, todavia, valoriza a experiéncia produzida pela arte. Sdo consideragdes que
problematizam o mero sentido logico. Ele adota a férmula poética e provocativa: “todo
um mundo de micropercepgdes que nos conduzem ao imperceptivel. Experimentem, nao
interpretem nunca” (DELEUZE; PARNET, 2004, p. 64, grifo nosso)**. O campo estético
ndo ¢ totalmente racional; pelo contrario, leva em conta a agdo de outras figuras do
pensamento. As linhas de conexao feitas por esse filésofo francés recorreram a literatura
(Lewis Carrol, Franz Kaftka, Marcel Proust, Herman Melville), ao teatro (Antonin Artaud,
Samuel Beckett, Carmelo Bene), a pintura (Francis Bacon, Paul Cézanne, Vincent Van
Gogh, Paul Klee), a musica (Pierre Boulez, Luciano Berio, Steve Reich, John Cage), ao
cinema (Roberto Rossellini, Orson Welles, Jean-Luc Godard, Jean-Marie Straub), citando
apenas alguns dentre dezenas de artistas estudados. S3o autores®’ importantes para a
constituicdo de uma filosofia da diferenca, cujas obras possibilitam a proliferacdo de
conceitos.

Nessa perspectiva, a arte opera por inscricdo de forgas. Seu objetivo ndo ¢ a
producao de significados ou significantes que se atém a semelhancga ou imitagdo, mas a
experimentacdo de intensidades: “em arte, tanto em pintura quanto em musica, ndo se
trata de reproduzir ou inventar formas, mas de captar forcas. E por isso que nenhuma arte
¢ figurativa” (DELEUZE, 2007b, p. 62). Desde Logica do Sentido (1969), o fildsofo
expos a distingao entre sentido e significado, sendo o sentido anterior a significagao. No
estudo das imagens, ele atribui valores aos signos dispostos, definidos como “tracos de
expressao que compdem as imagens € nao cessam de recriad-las, carregados ou carreados
pela matéria em movimento” (DELEUZE, 2007a, p. 47) e aos seus componentes, isto &,
ao material experienciado pelas obras. Para tanto, Deleuze opta pela nogdo de
acontecimento’ e, com isso, abandona o estudo da linguagem e dos codigos formais,
tendéncias de andlise em voga na segunda metade do século XX. No caso do cinema,

enfatiza o procedimento de automacao das imagens. Quanto a pintura, os elementos

2 Gostarfamos de destacar essa frase no idioma original por ndo concordar com o advérbio utilizado na
tradugdo: “Expérimentez, n’interprétez jamais” (DELEUZE; PARNET, 1996, p. 60).

?" Deleuze, na maioria das vezes, privilegiou trabalhar com obras de artistas modernos.

3% Para mais detalhes, ver DIAS (1995).
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pictoricos de expressdo. Além de duas maneiras de criagdo e invencao de imagens,
argumenta que também sdo poderosas formas de pensamento. E um modo de tratar a arte
para além da representa¢ao, rompendo com a narracdo ¢ a ilustragdo: “a obra de arte
abandona o dominio da representacdo para tornar-se ‘experiéncia’, empirismo
transcendental ou ciéncia do sensivel” (DELEUZE, 2000, p. 123). A representagdo deixa
escapar o mundo afirmado da diferenca. Essa busca por outras dimensdes esta ligada ao
universo da sensagdo e a agregados experimentais, sintetizada pela célebre formula do
pintor e poeta suico Paul Klee: ndo apresentar o visivel, mas tornar visivel (DELEUZE,
2007b, p. 62). O ato de criagdo, para o artista, ¢ produzir um objeto singular, tornar

sensiveis elementos impensados, isto feito no embate contra os clichés.

[...] o pintor ndo pinta sobre uma tela virgem, nem o escritor escreve
sobre uma pagina branca, mas a pagina ou a tela estdo ja de tal maneira
cobertas de clichés preexistentes, preestabelecidos, que ¢é preciso de
inicio apagar, limpar, laminar, mesmo estragalhar para fazer passar uma
corrente de ar, saida do caos, que nos traga a visdo [...] A arte luta
efetivamente com o caos, mas para fazer surgir nela uma visdo que o
ilumina por um instante, uma Sensacdo (DELEUZE; GUATTARI,
2010, p. 240).

Uma das teses que Deleuze defende em Cinema 2 — A imagem-tempo € que a
civilizagdo nao ¢ da imagem, mas do cliché. As institui¢cdes, os poderes, se apropriam de
imagens. Michel Foucault prefere o termo visibilidades®' ao se referir aos dispositivos das
sociedades disciplinares. Ele se apoia na arquitetura da maquina pandptica, ou seja, um
modelo de prisao ideal projetado por Jeremy Bentham (1748-1832), filosofo iluminista do
século XVIII. Nesse entendimento, os regimes de poder conferem importancia a
visualidade e a observagdo, exercidos mediante uma vigilancia difusa e anénima. Essa ¢ a
forma adotada pelas sociedades modernas no que se refere ao controle institucional e o
adestramento dos corpos dos individuos. Bentham primeiro pensou esse sistema para as
prisdes, mas que, em seguida, serviria de modelo para as outras instituigdes: escolas,
fabricas, manicomios, etc.

Na palestra supracitada O que ¢ o ato de criagdo?, o autor estabelece uma ligacao
fundamental entre a obra de arte e o ato de resisténcia: criar, em si, € um ato de
resisténcia. Ressalta que a obra de arte ndo tem opinido, ela ndo ¢ um instrumento de

comunicacdo ou de informagdo. O artista ¢ uma espécie de vidente ou visionario, ¢ aquele

3! Para mais detalhes, ver FOUCAULT (2000).
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que busca atravessar o cliché, ultrapassar o senso comum. O filésofo francés Frangois

Zourabichvili, especialista no pensamento deleuziano, explica:

[...] o vidente ou o visionario, segundo Deleuze, ndo ¢ aquele que
antevé o futuro; ao contrario, ele ndo vé ou ndo prevé, para si, nenhum
futuro. O vidente apreende o intoleravel em uma situagdo; ele tem
visdes, entendamos, ai, percepgdes em devir ou perceptos, que colocam
em xeque as condi¢des usuais da percepgdo, € que envolvem uma
mutacdo afetiva (ZOURABICHVILI, 2000, p. 340).

Deleuze e Guattari elaboram em seu ultimo livro, O que ¢ a filosofia?, uma
ontologia sobre a arte — Percepto, Afecto e Conceito. Eles criam outras nogdes para a
defini¢dao desse campo de criagdo — a obra de arte ¢ um bloco de sensagdes, formada por
perceptos e por afectos: “os perceptos nao mais sdo percepgdes, sao independentes do
estado daqueles que os experimentam; os afectos ndo sao mais sentimentos ou afeccoes,
transbordam a forca daqueles que sdo atravessados por eles” (DELEUZE; GUATTARI,
2010, p. 193). Esse bloco de sensacdo ¢ dotado de experimentagdo estética, de processo.
E uma matéria pré-individual, pré-linguistica, distante de estados subjetivos ou
direcionada a formas de representagdo. A sensacao ¢ o contrario do facil, do lugar-
comum, mas também do ‘sensacional’ (DELEUZE, 2007b, p. 42). E 0 mesmo corpo que
expressa ¢ apreende a sensacdo, ou seja, esta presente tanto pelo sujeito — através do
choque cognitivo com a obra — como pelo objeto — por intermédio do espago-tempo
criado (como bloco movimento-duragdo, no caso do cinema, ou bloco de linhas-cores, no
caso da pintura): “eu como espectador s6 experimento a sensacdo entrando no quadro,
tendo acesso a unidade daquele que sente e do que ¢ sentido” (DELEUZE, 2007b). Os
afectos sdao devires ndo humanos ou seja, “forcas corporeas pré-individuais que
aumentam ou diminuem a capacidade do corpo em agir” (CLOUGH apud LOPES, 2013,
p. 257). Os perceptos sdo “as paisagens ndo humanas da natureza” (DELEUZE;
GUATTARI, 2010, p. 200). O artista lida em sua atividade com a criagdo da sensagao,
isto feito em todas as possibilidades dos suportes e materiais: palavra, pedra, tela,
imagens, sons, cores, linhas, formas, em suma, nos elementos agenciados pelo plano de
composi¢do. O artista ¢ aquele que acrescenta novas variedades ao mundo (DELEUZE;
GUATTARI, 2010, p. 207), que apresenta novos seres de sensagdo. E uma fungdo de
construgdo de elementos autonomos que, quando finalizados, serdo independentes de seus

criadores:
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[...] o artista cria blocos de perceptos e afectos, mas a unica lei da
criagdo € que o composto deve ficar de pé sozinho. O mais dificil € que
o artista o fagca manter-se de pé sozinho. Para isso, é preciso por vezes
muita inverossimilhanga geométrica, imperfeicdo fisica, anomalia
orgénica, do ponto de vista de um modelo suposto, do ponto de vista das
percepgoes e afeccdes vividas. (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 194).

Outro importante embate efetuado no ato de criagdo artistico ¢ com o caos,
importante catalisador de forcas: “o artista traz do caos variedades, que nao constituem
mais uma reproducao do sensivel no 6rgao, mas erigem um ser do sensivel, um ser da
sensagdo, sobre um plano de composicdo, anorganica, capaz de restituir o infinito”
(DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 238-239). E preciso orquestrar o caos, desmanchar as
afeccdes e percepcdes impregnadas na memdaria. Os afectos e perceptos existem por si sO
e sdo autossuficientes. E preciso buscar suas singularidades, fugir dos posicionamentos

banalizados.

[...] quando Proust parece descrever tdo minuciosamente o ciime,
inventa um afecto porque ndo deixa de inverter a ordem que a opinido
supde nas afecgdes, segundo a qual o ciime seria uma conseqiiéncia
infeliz do amor: para ele, ao contrario, o ciime ¢ finalidade, destinacdo
e, se € preciso amar, ¢ para poder ser ciumento, sendo o ciime o sentido
dos signos (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 207).

O artista deve lutar contra suas proprias experiéncias. A partir disso, ¢ necessario
fazer uma distingdo entre afecto e sentimento. O sentimento esta ligado a memoria
pessoal, implica um sujeito. E intrinseco a comportamentos convencionados, regulados
ou desregulados, filtrado por experiéncias vivenciadas e emotivas. Sua natureza ¢
subjetiva. A arte, como ja dito, se exerce no campo pré-individual. O afecto ¢ um fluxo
impessoal, que atua na esfera virtual; o percepto “é a paisagem anterior a0 homem, na
auséncia do homem” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 199). Steven Shaviro
complementa sobre essa distingdo: “o afeto ¢ capturado por um sujeito, ou domesticado e
reduzido na medida que se torna compativel com o sujeito. Os sujeitos estdo
sobrecarregados e atravessados por afetos, mas eles ttm ou possuem suas proprias
emogdes” (SHAVIRO, 2010b, p. 3). Blocos de sensagdo, afectos e perceptos sao
conceitos desenvolvidos no 4mbito de uma subjetividade pos-humana®, buscando outras
vias para além da centralidade do pensamento no homem, tendéncia comum em correntes

filosoficas modernas como o iluminismo € o humanismo ou em vertentes do século XX

32 Para mais detalhes, ver WOLFE (2009).
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como a fenomenologia e o existencialismo. Mesmo em grande parte do campo artistico,
da perspectiva renascentista até as formas dramaticas burguesas ou naturalistas, o aspecto
humano ¢ tendencialmente determinante. Essas sdo variagoes dos valores etnocéntricos.
Para Deleuze, assim como para Jacques Derrida e Michel Foucault, outros filosofos da
mesma geragdo, ¢ importante recusar a ideia do homem como dado central no
pensamento. Foucault encerra As Palavras e as Coisas justo com esse diagnostico critico,
cético quanto ao humanismo e define o proprio homem como um rosto de areia, na orla

do mar (FOUCAULT, 2000, p. 536).

[...] uma coisa em todo o caso ¢é certa: ¢ que o homem nao é o mais
velho problema nem o mais constante que se tenha colocado ao saber
humano. Tomando uma cronologia relativamente curta e um recorte
geografico restrito — a cultura européia desde o século XVI — pode-se
estar seguro de que o homem ¢ ai uma invengdo recente. Nao foi em
torno dele e de seus segredos que, por muito tempo, obscuramente, o
saber rondou. De fato, dentre todas as mutagdes que afetaram o saber
das coisas e de sua ordem, o saber das identidades, das diferengas, dos
caracteres, das equivaléncias, das palavras — em suma, em meio a
todos os episodios dessa profunda historia do Mesmo — somente um,
aquele que comegou ha um século e meio e que talvez esteja em via de
se encerrar, deixou aparecer a figura do homem [...] O homem ¢ uma
invenc¢do cuja recente data a arqueologia de nosso pensamento mostra
facilmente. E talvez o fim préoximo (FOUCAULT, 2000).

4

Uma das linhas de fuga dessa abordagem ¢ a partir de questdes extraidas do
universo animal. Derrida, em O animal que logo sou (2002), expds como a categoria
animal indica a auséncia de singularidade humana, isto ¢, a linguagem, consciéncia,
racionalidade. O animal a que se refere ndo ¢ nenhum animal em especifico, mas antes o
aspecto nao humano. Seu préprio entendimento de gramatologia, uma de suas principais
problematizag¢des conceituais, parte disso. Ele diz que ela “nao deve ser uma das ciéncias
do homem, porque coloca de inicio, como sua questdo propria, a questao do nome do
homem” (DERRIDA, 2008, p. 104). Para Deleuze, o trabalho do zoologista Geoffroy
Saint-Hilare (1772-1844) se torna fundamental nessa interagdo com o universo animal. O
filosofo cria uma série de conceitos em ligagdo com o pensamento ndo humanista:

captura, ritornelo, devir-animal, etc.

[...] ndo se trata de uma semelhanca entre o comportamento de um
animal ¢ o do homem; ainda menos de um jogo de palavras. Nao ha
mais nem homem, nem animal, ja que cada um desterritorializa o outro,
em uma conjuncdo de fluxos, em um continuum de intensidade
reversivel. Trata-se de um devir que compreende, ao contrario, o
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maximo de diferenca como diferenca de intensidade, atravessamento de
um limiar [...] (DELEUZE; GUATTARI, 2014, p. 45).

A sensacdo remete a um devir, entendendo-o aqui como aquilo que constitui como
campo de intensidade, que implica um fornar-se. Para Deleuze e Guattari, “devir nunca ¢
imitar. Quando Hitchcock faz o péssaro, ele ndo reproduz nenhum grito de passaro, ele
produz um som eletronico como um campo de intensidades ou uma onda de vibragdes,
uma variacao continua” (DELEUZE; GUATTARI, 2012b, p. 113). Os devires nao sdao
fendmenos de imitacao, nem de identificagdo. S3o marcas, estilos, novas possibilidades
agenciadas para dar conta das diferencas. Em O que ¢ a filosofia?, os autores se referem
ao devir sensivel, “que ¢ o ato pelo qual algo ou alguém nao para de devir-outro”
(DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 209). Sendo assim, pensa-se a arte a partir de forcas e
devires, mais do que reproducdes ou assimilagdes miméticas: “nenhuma arte ¢ imitativa,
nao pode ser imitativa ou figurativa: suponhamos que um pintor ‘represente’ um passaro;
de fato, ¢ um devir-passaro que s6 pode acontecer a medida que o proprio passaro esteja
em vias de devir outra coisa, pura linha e pura cor” (DELEUZE, GUATTARI, 2012b, p.
112).

Uma argumentacdo importante ¢ complementar para esse desenvolvimento ¢ a
expressao devir-outro, formulada pelo filosofo portugués José Gil. Originalmente ele
pensou o termo ao se referir aos heteronimos de Fernando Pessoa, rompendo com a

discussao literaria e buscando o pensamento filoso6fico na obra desse poeta. Gil diz:

[...] quando no processo do devir o outro se constitui, ¢ sempre numa
descontinuidade em relagdo ao momento precedente. O devir-outro
enquanto acontecimento da-se bruscamente: s6 a brusquiddo do corte
separa o outro do sujeito. Fernando Pessoa insiste muito neste ponto:
sou outro a cada momento que passa; mudo tanto que ndo me reconhego
[...] Se atravesso um fluxo e bifurco, marco uma ruptura, ao devir-outro
numa multiplicidade [...] O devir-outro desenvolve-se como um
continuum e povoa-se de pontos de ruptura (GIL, 1987, p. 182).

Ele ressalta que os heteronimos de Fernando Pessoa nao t€ém uma histéria pessoal,
pois sdo idealizagdes do eu poético. E um procedimento diferente da construgio de
pseudonimos, que ainda estaria vinculado ao individuo existencial. O heteronimo ¢ um
conjunto de singularidades multiplas. E a intensidade que apresenta uma forga e se
constitui como ser autonomo, deste modo um devir que transborda do puro ser. Por mais

que essa argumentagdo sobre o devir-outro seja interessante, gostariamos de ressaltar
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outra aproximacao da expressao feita por Gil, mais pertinente ao presente estudo. No
livio Movimento Total — o corpo e a danga, ele retoma essa ideia sob outro ponto de
vista: “no processo artistico, o devir ¢ quase sempre um devir-outro. Este ‘outro’ nada
tem de um sujeito [...] O devir-outro nunca desemboca num ‘outro’, num ‘carater’, ¢ o
puro devir que tem lugar” (GIL, 2004, p. 155). Félix Guattari, em Caosmose (1992), de
forma semelhante, optou pela nocao de “heterogénese”, ou seja, a diferenca produzida
como efeito da criacdo que gera algo indeterminado ou desconhecido. As obras de arte
sao maquinas de produzir devires; por conseguinte, fluxos de intensidade. O meio,
portanto, ¢ um espago de criagdo, que se qualifica pela captura de forgas “aparéncia, para
o artista, ndo significa a negagdo do real, mas uma selecdo, uma corre¢do, um
desdobramento, uma afirmagdo. O artista ¢ aquele que procura a verdade, ¢ o inventor de
novas possibilidades de vida” (DELEUZE, 2001, p. 33). A arte como devir, ou devir-arte,
¢ a possibilidade de uma linha de fuga e de invengdo estética, cuja consequéncia ¢ a
composi¢do de blocos de sensacdo, ancorada por afectos e perceptos. Essa ¢ uma

perspectiva original sobre o campo artistico, que abre relagdes e instancias.

1.2 As multiplas eras do cinema

As imagens pensam, € o cinema ¢ uma complexa e instigante forma de
pensamento. Os dois livros de Deleuze sobre o meio — Cinema 1: A imagem-movimento
(1983) e Cinema 2: A imagem-tempo (1985) corroboram essa ideia. Nao sdo obras de
critica ou teoria, mas sdo uma ontologia da imagem cinematografica. Os cineastas e seus
trabalhos ndo sdo recorridos para ilustrar seu pensamento. Deleuze elabora conceitos a
partir da obra deles, criando taxonomias proprias. Os dois titulos designam diferencas de
classificacdo. Em 4 Imagem-Movimento, questdes referentes ao plano e & montagem se
sobressaem, caracteristicas pertencentes ao cinema dito classico. Os filmes utilizam esses
procedimentos como narracao, onde a acao e a reagdo vigoram — os personagens agem de
modo a desvendar a situagdo (DELEUZE, 2007a, p. 157) — relacionados ao esquema
sensorio-motor. As imagens sao concebidas como pertencentes a uma sucessao € conexao
natural com outras imagens, todavia elas apresentam uma relacao indireta com o tempo.

Alguns conceitos sao desdobrados a partir dessa no¢ao de imagem-movimento € merecem
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destaque: imagem-ac¢io, imagem-afec¢do, imagem-percepcdo>>. No outro tomo, A
Imagem-Tempo, o autor nota o rompimento de estilos que deflagram o cinema moderno,

(13

nota que se situa no momento pds-segunda guerra: “a aparigdo concreta, nas ruinas da
Guerra e na aflicdo dos vencidos, de espacos desconexos e de personagens as voltas com
situagdes diante das quais restam impassiveis” (RANCIERE, 2013, p. 119), a partir de
filmes vinculados com o neorrealismo italiano. Trabalhos de cineastas como Roberto
Rossellini e Vittorio de Sica foram fundamentais nessa passagem, ndo obstante um
cineasta americano como Orson Welles também moldou novos instigantes formatos
cinematograficos. Deleuze vé€ surgir no cinema um outro de tipo de fun¢do narrativa: uma
imagem Otico-sonora pura, cuja temporalizacao direta da imagem se torna essencial. Os
personagens, nesse viés, contemplam mais do que reagem: “o fato moderno € que ja nao
acreditamos neste mundo. Nem mesmo nos acontecimentos que nos acontecem, o amor, a
morte, como se nos dissessem respeito apenas pela metade. Nao somos nés que fazemos
cinema, ¢ o mundo que nos parece como um filme ruim” (DELEUZE, 2007a, p. 207). A
dimensao da catastrofe e do intoleravel se faz presente. As operagdes dramaturgicas se
abrem para o inesperado, para o imprevisivel da vida. Sao situacdes limites, onde os
acontecimentos transcendem as faculdades sensorio-motoras. Atenta-se, a partir disso,
uma crise da agdo e da percepgao.

Sao nogdes poderosas — imagem-movimento € imagem-tempo — que dividem o
cinema em duas grandes eras. A primeira espécie, referente ao cinema classico; a
segunda, ao cinema moderno. O filésofo analisa formas de pensamento presente no
conjunto de centenas de filmes, de curtas de primeiro cinema feitos na década de 1910,
até Eu vos saudo, Maria (Je Vous Salue Marie), obra de Jean-Luc Godard, exibida em
1985, ou seja, “uma articulagdo entre a imagem-movimento € a imagem-tempo desenha
nao somente uma articulagdo interna a histoéria do cinema, mas também uma articulacao
entre o cinema, as outras artes ¢ um certo estado do mundo” (DELEUZE, 1985, p. 233).
A andlise do filosofo ¢ estética, destaca os signos e os componentes da imagem. Na
palestra conferida na FEMIS, precisou que o cinema ¢ uma atividade que consiste em
criar blocos de movimento-duragdo, contudo, ¢ necessario ressaltar que ele nao pensa o

movimento com o atravessamento feito em um espago, nem a duracdo como tempo

decorrido. As imagens nao se ativam como o olho humano. Elas proprias sdo devires,

33 Para mais detalhes, ver DELEUZE (1985), em especial o capitulo 4: 4 imagem-movimento e suas trés

variedades. Segundo comentario de Bergson, p. 76-94.
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fabulagdes. Os argumentos sdo construidos a partir de questdes suscitadas pelas ideias

desenvolvidas a partir da filosofia da imanéncia de Henri Bergson:

[...] a descoberta bergsoniana de uma imagem-movimento, €, mais
profundamente, de uma imagem-tempo, conserva ainda hoje tal riqueza
que talvez dela ndo se tenham extraido todas as conseqiiéncias. Apesar
da critica muito sumaria que Bergson um pouco mais tarde fara do
cinema, nada pode impedir a conjungdo da imagem-movimento, tal
como ele a concebe, com a imagem cinematografica (DELEUZE, 1985,

p. 5).

Elementos ndo filoséficos como a semiotica de Charles Peirce e a propria critica,
em especial autores vinculados a Cahiers®®, também sio fundamentais na série Cinema,
de Deleuze. O autor vai contramdo das tendéncias predominantes na segunda metade do
século XX: seja pela superacao das inflexdes da fenomenologia, pensamento dominante
na Franga do poOs-guerra, seja pela rejeicao das aproximacgdes do estruturalismo, ou pela
linguistica e/ou pela psicandlise. Deleuze tem como objetivo uma classificagao das
imagens e dos sistemas de signos cinematograficos, de modo como uma historia natural.
Para John Rajchman, a maior fun¢do dessa arte, na perspectiva deleuziana, ¢ mostrar,
através dos seus proprios meios, o que € pensar, aquilo que o corpo, o cérebro € o
‘autdmato espiritual’ devem ser para que se torne possivel ‘pensar o impensavel’
(RAJCHMAN, 2000, p. 116). Os dois regimes apresentados formam, em suma, uma
matéria inteligivel, a servigo de uma poderosa vontade de arte (DELEUZE, 2007a, p.
316).

Deleuze entende a imagem como “o conjunto daquilo que aparece” (DELEUZE,
1985, p. 78). O termo ¢ utilizado para significar o corte imovel, um tipo particular de
percepcao. Sao recortes que selecionam suas faces da matéria. A arte, aqui, no caso o
cinema, produz sua propria evidéncia da realidade e ndao necessita de nenhum modelo
para se tornar visivel, audivel ou legivel. Ele refuta a ideia de que produzimos uma
consciéncia do mundo por meio de imagens, copias miméticas do mundo, isto €, uma
abordagem da arte como representagdo. Opta pela consciéncia como uma tela: producao

de imagem e de pensamento, coisas com particularidades préoprias. O cinema cria sua

3 Cahiers du Cinéma, uma das mais conceituadas revistas criticas de cinema. Foi fundada em 1951 por
Jacques Doniol-Volcroze, Lo Duca ¢ André Bazin. Nomes fundamentais do pensamento sobre a 7% arte
colaboraram em suas edi¢cdes: André Bazin, Jacques Aumont, Jean-Louis Comolli, Pierre Kast,
Alexandre Astruc, Jean Renoir, Jean Mitry, Amédée Ayfre, Henri Langlois, Lotte Eisner, Serge Daney,
Jean-Michel Frodon, Serge Toubiana, Jacques Ranciére, entre muitos outros. Seu periodo aureo é
conhecido como a fase da capa amarela, engloba as edigdes de 1951 a 1964.
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percepcao de movimento e de tempo de maneira singular, propriedades que estao
presentes na constituicao do estatuto imagético. A principal distingao das duas categorias

de imagem que ele compreende em uma série de filmes se da por meio da temporalidade

[...] a imagem-movimento da uma representagdo indireta do tempo, isto
¢, mostra o tempo através do movimento, representa o curso empirico
do tempo, a imagem-tempo apresenta o tempo diretamente, da uma
apresentagdo direta do tempo, uma apresentacdo do tempo puro, livre do
movimento (MACHADO, 2010, p. 248).

Os principais conceitos arguidos nessa série, ou seja, a no¢do de imagem,
movimento e tempo estdo proximas de ideias criadas pela filosofia bergsoniana, assim
como muitas das taxonomias derivadas. Bergson exp0s a diferenca da temporalidade a
partir do conceito de duracdo, classificagdo oposta a do tempo divisivel. A expressao
imagem-movimento ¢ entendida como transla¢dao, um corte mével da duragdao, um plano
temporal (DELEUZE, 1985, p. 251), e ¢ fundamentada no capitulo Da sele¢do das
imagens para a representa¢do. O papel do corpo de Matéria e Memoria. O esquema
logico da imagem-movimento € a acao e reagdo: “cada imagem age sobre outras e reage a
outras em ‘todas as suas faces’ e ‘por todas as suas partes elementares’” (DELEUZE,
1985, p. 70). A imagem equivale e significa um movimento e vice-versa. Sa0 processos
imbricados. Deleuze subdivide essa categoria em trés variedades. A primeira ¢ a imagem-
percepcao, que pode ser objetiva ou subjetiva. Ela € especial, viva, com uma face
especializada na recepcio e corresponde ao plano geral. Exemplos® dessa espécie sdo o
cinema francés anterior a Segunda Guerra, isto €, obras de Jean Renoir, Epstein, Vigo,

Abel Gance, assim como o cinema ¢ a teoria de Dziga Vertov e sua teoria do cine-olho.

[...] o que a montagem faz, segundo Vertov, ¢ conduzir a percepgao as
coisas, por a percep¢do na matéria, de modo tal que qualquer ponto do
espaco perceba, ele proprio, todos os pontos sobre os quais age ou que
sobre ele agem, seja qual for a extensdo destas agdes ¢ reagdes
(DELEUZE, 1985, p. 97).

A imagem-acao ¢ a reagdo retardada do centro de indeterminagdo, ela executa o
movimento ¢ compde o plano médio. Deleuze apresenta varios exemplos — Nanook, o

esquimo (Nanook of the North, 1922), de Robert Flaherty; Scarface, a vergonha de uma

3% QOutro exemplo é Ndo Matards (Broken Lullaby, 1932), de Ernest Lubtisch, em que o ponto de vista da

camera vé a multiddo vista de costas, que corresponde a perna que falta a um mutilado da guerra
(DELEUZE, 1985, p. 86).
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nagao (Scarface, 1932), O Rio da Aventura (The Big Sky, 1952), de Howard Hawks; O
Segredo das Joias (The Asphalt Jungle, 1950), de John Huston, assim como varios
dirigidos por John Ford: No tempo das diligéncias (Stagecoach, 1939), Como era verde o
meu vale (How Green Was My Valley, 1941), Caravana de Bravos (Wagon Master,
1950), O homem que matou facinora (The Man Who Shot Liberty Valance, 1962), entre

outros. O western e o filme noir sao permeados de imagem-agao.

A imagem-agdo tem dois polos: meios e comportamentos. Nas imagens-
acdo, as qualidades e as poténcias se atualizam ou se efetuam em um
meio, isto é, em estados de coisas, em espagos-tempos determinados;
geograficos, historicos, sociais, e os afetos se encarnam em
comportamentos, isto €, em agdes que fazem passar de uma situagdo a
outra, que correspondem a uma situagdo para tentar modifica-la. E o
realismo no cinema, como relagdo de meios ¢ comportamentos: meios
que atualizam, comportamentos que encarnam. A imagem-ac¢do ¢ a
relagdo variavel entre os dois (MACHADO, 2010, p. 265).

A imagem-afec¢do, por sua vez, corresponde ao close, o primeiro plano, € ¢ um
movimento de expressao de qualidades puras. O caso sintomatico dessa tipologia ¢ o
rosto, que pode ser intensivo, ou potente, isto €, surge como suporte de um sentimento
cuja fungdo “¢ passar de uma qualidade a outra, desembocar numa nova qualidade”
(DELEUZE, 1985, p. 118); e o rosto reflexivo, ou qualitativo, que esboca um semblante
pensativo singular, cujos “tragos permaneceram reunidos sob o dominio de um
pensamento fixo ou terrivel, mas imutavel e sem devir” (DELEUZE, 1985, p. 118).
Filmes como Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, 1922), de Friedrich
Wilhelm Murnau; A Caixa de Pandora (Die Biichse der Pandora, 1929), de Georg
Wilhelm Pabst; A linha geral (Ctapoe u HoBoe, 1929), de Sergei M. Eisenstein; Orfds da
Tempestade (Orphans of the Storm, 1921), de D. W. Griffith recorrem a imagem-afecc¢ao,
mas o filésofo considera O martirio de Joana D arc (La Passion de Jeanne d’Arc, 1928),
de Carl Theodor Dreyer, o filme afetivo por exceléncia (DELEUZE, 1985, p. 124). O
close ¢ um recurso estilistico que possui a funcdo de desorientagdo. Em termos
estruturais, deixa a individuagdo do espectador e a narrativa em suspenso. A imagem-
afeccdo ¢ a teoria dos “espagos quaisquer”.

Os afetos ndo tém a individuagdo dos personagens e das coisas, mas
nem por isto se confundem no indiferenciado do vazio. Eles tém
singularidades que entram em conjungao virtual e constituem a cada vez

uma entidade complexa. Como pontos de fusdo, de ebulicdo, de
condensacdo, de coagulagdo, etc. Por isto, os rostos que exprimem o0s
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afetos diversos, ou os pontos diversos de um mesmo afeto, ndo se
confundem em um medo Unico que os apagaria (o medo que apaga ¢é
apenas um caso-limite). O primeiro plano suspende efetivamente a
individua¢do (DELEUZE, 1985, p. 121).

A imagem-tempo, por sua vez, propde uma nova dimensao do estatuto da imagem,
que relaciona a imagem atual, presente, com a imagem virtual. E a ruptura com a
tipologia do esquema sensorio-motor, feita por meio de situagdes Oticas € sonoras puras.
Essa figura por exceléncia ¢ a imagem-cristal, proxima da no¢ao de duracao ou tempo
puro desenvolvido por Bergson. A duragio seria um devir, um sistema de mudangas. E um
tempo para além da mensurabilidade linear. O autor de Matéria e Memoria defende pensar o
tempo como duragdo, que para ele ¢ memoria. As imagens sdo elas proprias blocos de
duragdo. A respeito disso, Deleuze afirma em Bergsonismo: “essa identidade da memoria
com a propria duracao ¢ sempre apresentada por Bergson de duas maneiras: conservagao e
acumulacdo do passado no presente” (DELEUZE, 1999, p. 39). Essa imagem ¢ dupla:
virtual e atual. Ela explicita as camadas do tempo e ndo se reduz a dimensao cronolégica.
Deleuze utiliza o filme Eu Te Amo, Eu Te Amo (Je t’aime, Je t’aime, 1968), dirigido por
Alain Resnais, para explicitar transformagdes da imagem no cinema classico para o
cinema moderno, ele diz: “j4 ndo hé cortes racionais, apenas irracionais. J& nao ha
portanto associacao por metafora ou metonimia, mas re-encadeamentos sobre a imagem
literal; j4 ndo ha encadeamento de imagens associadas, apenas re-encadeamentos de
imagens de dependentes” (DELEUZE, 2007a, p. 255). A imagem-tempo modifica a
narragao convencional do estilo classicista, através de categorias como o falso-raccord,
falso movimento, corte irracional.

Os aportes de A Imagem-Movimento e A Imagem-Tempo tensionam o cinema
classico e o moderno, contudo sdo insuficientes e imprecisos com algumas estéticas
relacionadas ao cinema contemporaneo. Em Carta a Serge Daney: otimismo, pessimismo
e viagem, publicada como prefacio do livro Ciné-Journal, com artigos publicados no
jornal Libération de 1981 a 1986 pelo critico de cinema francés Serge Daney (1986),
Deleuze visualiza outras questdes sobre o meio e avanca sobre algumas de suas ideias
sobre a historiografia®.

Daney propde uma outra periodizacdo interessante sobre o cinema. A primeira

4

distingdo ¢: o que ha para ver por trds da imagem?; “essa primeira €época tem como

36 . . . , . .
Vale ressaltar que a Carta foi escrita tempos depois de Deleuze encerrar a série Cinema.
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formula O segredo atras da porta, ‘desejo de ver mais, de ver por tras, de ver através’,
onde qualquer objeto pode funcionar como um ‘esconderijo temporario’ (DELEUZE,
2010, p. 92). Nesse periodo, a montagem exerce papel determinante, além de uma suposta
profundidade da imagem. Os filmes de Eisenstein ou da vanguarda expressionista, como
O Gabinete do Doutor Caligari (Das Cabinet des Dr. Caligari, 1920), de Robert Wiene,
buscam “ver a mais”. A segunda fase novamente ¢ atualizada por conta da segunda guerra
mundial. O cinema ressuscita “sobre novas bases, com uma nova funcao da imagem, uma
nova ‘politica’, uma nova finalidade para a arte” (DELEUZE, 2010, p. 93). Logo, a
questdo que Daney coloca ¢€: o que ha para ver na imagem?; “ndo mais: o que ha para ver
por trads?, mas antes: sera que eu posso sustentar com o olhar isso, que de todo modo eu
vejo? E que se desenrola num unico plano?” (DELEUZE, 2010, p. 94). A montagem se
torna secundaria, sendo substituida por novas composi¢des que privilegiam elementos
pro-filmicos, como o plano-sequéncia, ou seja, o que esta sendo registrado diante da
camera. O corpo se torna uma importante substancia a ser explorada: “tornava-se mais
dantesco, isto ¢, ndo era mais captado em agdes, porém em posturas, com seus
encadeamentos especificos” (DELEUZE, 2010). Por fim, Daney observa o surgimento de
uma nova era das imagens, com novas fungdes e associagdes audiovisuais. A era da
pedagogia da percep¢do, que “ndo se propde mais a embelezar a natureza, mas
espiritualizé-la, no mais alto grau de intensidade. Como perguntar-se o que ha por tras da
imagem quando nem sequer se sabe ver o que existe nela ou dentro dela, na medida que
falta o olho do espirito?” (DELEUZE, 2010, p. 95). Esse terceiro estado da imagem surge
em um contexto onde a sociedade do controle se torna vigente. Uma civilizacdo da
vigilancia, cuja visibilidade e, por consequéncia, o império das inumeras formas de
imagem se fazem constantes. Sio mudancas contemporaneas a escrita dos artigos. Daney
ja aponta possiveis caminhos que o meio poderia rumar: o desenvolvimento interno do
cinema, em busca das novas combina¢des audiovisuais e de suas grandes pedagogias, ou
seja, as experimentagdes radicais de autores modernos: Jean-Luc Godard, Jean-Marie
Straub, Hans-Jiirgen Syberberg, Marguerite Duras; ou o desenvolvimento proprio da
televisao, como rival a arte e ao cinema, produtos inseridos dentro das logicas de uma

sociedade do controle.

Ora, por mais imbricados que estejam, esses dois aspectos sdo
fundamentalmente diferentes, e ndo influem no mesmo nivel. Pois se o
cinema buscava na televisdo e no video um ‘retransmissor’ para as
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novas fungdes estéticas e noéticas, a televisdo, por seu lado, assegurou
si antes de tudo uma fungdo social que quebrava de antemao qualquer
retransmissdo, apropriou-se do video, e substituiu as possibilidades de
beleza e pensamento por poderes inteiramente outros (DELEUZE, 2010,
p. 96).

Sao criagdes em fungdes distintas: o cinema esta em busca de blocos de sensagao,
desenvolver questdes estéticas, inventar formas de movimento-duragdo, imagens que
trabalhem como cérebros, novos tipos de pensamento. A televisdo anseia uma fungdo
social, o poder, o controle “onde reina o plano médio, que recusa toda aventura da
percepcao em nome do olho profissional” (DELEUZE, 2010, p. 98). Primeiro o video
depois o digital possibilitaram renovacdes das pesquisas cinematograficas, indo na
direcdo oposta de imagens cada vez mais dogmaticas que dominam a midia e a cultura:
“seria preciso que o cinema deixasse de fazer cinema, que estabelecesse relagdes
especificas com o video, a eletronica, as imagens digitais, para inventar a nova resisténcia
e se opor a funcao televisiva de vigilancia e controle” (DELEUZE, 2010, p. 102).

O cinema, o video, o digital e a tecnologia em geral pautam grande parte da arte
contemporanea. Foi certamente por meio das experimentacgdes relativas aos dispositivos
que as imagens em movimento contribuiram de maneira mais viva para o
desenvolvimento de novas concepgdes das obras de arte. O transito entre as linguagens ¢
uma caracteristica ndo so6 das possibilidades de realizacdo, mas do proprio pensamento
sobre a arte. A propria terminologia sobre isso ¢ extensa®’’. Em tempos recentes, cineastas
cada vez mais se aproximam das artes plasticas, buscando ampliagdes das possibilidades
estéticas do seu meio. Eles recorrem a procedimentos cinematograficos que, em geral,
nao priorizam signos discursivos inteligiveis; “a ideia filosofica de que a vida nao ¢ uma
forma, uma luta contra a desordem, mas uma série desordenada de intensidades”
(BOUQUET, 2008, p. 189). A narratividade ¢ problematizada por diversos matizes como
canal exclusivo de comunicagdo. O enredo, em alguns casos, se torna minimo. As

imagens operam através de outras ldgicas

[...] a narrativa ¢ evidentemente uma das dimensdes essenciais do
cinema, que ndo parou de se posicionar em relacdo a ela e de (re) definir
suas modalidades de funcionamento. Questionamos (seriamente) se o
cinema, mesmo O mais abstrato, ou o mais formal, mesmo sem

37 Para uma leitura mais detalhada, ver MACIEL (2009). A organizadora selecionou dezenas de textos de
diferentes autores e olhares sobre essa nova situacao artistica.
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personagem, sem meio, sem acdo, poderia ndo ser ‘narrativo’, pelo
simples fato de que ele se desenvolva no tempo, de que ele tenha um
comego ¢ um fim (toda consecugdo implica em uma consequéncia?),
etc. Mesmo minimamente, a narratividade parece indissociavel do
cinema. Em contrapartida, estd longe de ser tdo central no campo das
artes plasticas e mesmo da arte em geral, onde ela foi frequentemente
tida como secundaria ou como parasita. Em todo caso, como um ‘outro’
(o outro da figuragdo, da imagem, do plastico, do figural, etc.)
(DUBQOIS, 2014, p. 146).

Um artigo publicado na Cahiers du Cinéma ajuda a entender algumas dessas
praticas recentes. Criticos como Stéphane Bouquet, Jean-Marc Lalanne e Olivier Joyard
reconheceram o aparecimento de estéticas e inovacdes formais no cinema. Uma alcunha
importante elaborada por eles e que emerge com forca de algumas décadas para cé sdo os
“cineastas artistas” (BOUQUET, 2005, p. 160), termo definido por Thierry Jousse. O
artigo>® de Stéphane Bouquet, De maneira que tudo comunica (De sorte que tout

communique), busca mapear caracteristicas desse tipo de estética:

[...] para apreciar melhor os filmes cabe perceber o que a arte
contemporédnea contribui para o cinema, por exemplo, esses cineastas
artistas que instalam seus dispositivos de percep¢do e apostas formais
no centro dos filmes. Nesse caso, o filme nos oferece tanto uma
revelacdo do mundo como uma inten¢do de questionar o cinema em si
mesmo, impulsionando-o em seus cerceamentos, em seus limites,
redefinindo sem cessar suas fronteiras, convertidas, em porosas ¢
instaveis, com o espetaculo ao vivo, a danga, o grafismo, a musica, os
ruidos, as novas imagens, as performances. Se trata de explorar esse
universo de experimentagdo, mesmo que o espectador esteja longe suas
referéncias classicas, e corra o risco de se perder, mesmo que irrite ou
deixe-o estupefato. Porque as experimentacdes tém se mantido por
muito tempo fora do cinema, atualmente se implentam com plenos
direitos e constituem seu centro (BOUQUET, 2005, p. 160).

Ele cita como exemplo desse tipo de realizador David Lynch, David Crongenberg,
Abel Ferrara, Alexandr Sokurov, Béla Tarr, Michael Haneke, Atom Egoyan, Tsai Ming-
Liang, Wong Kar-Wai, Hou Hsiao-Hsien, etc. Suas obras estdo submetidas a carregados
principios de criagdo, como conceitos, dispositivos, dogmas, além de frutiferos dialogos
com outras artes, pesquisando estéticas e outros mecanismos narrativos. Essa
contaminagdo ¢ essencial para algum deles no contexto atual. Em ultima instancia “cada
plano, ou quase, funciona como uma assinatura, porque cada plano, ou quase, ¢ a

realizagdo de um conceito” (BOUQUET, 2005, p. 163). Alguns desses principios

* BOUQUET, Stéphane. De sorte que tout communique. Cahiers du Cinéma, n. 527, p. 54-59, set. 1998.



44

“anticonvencionais” estariam vinculados ao cinema experimental®’. Bouquet define esse
modelo como “aquele que busca desviar da figuracao” (BOUQUET, 2005, p. 160), ou
seja, procura outras vias para além da narragdo, levando em consideracdo aparatos de
producdo e recepcao; “se trata de manipular o espectador, de conduzi-los a estados limites
[...] Ofuscagdo, aceleragdo, repeticdo mais ou menos obsessiva, colagem, serialidade,
uma rede de procedimentos ¢ utilizada para proporcionar experiéncias mentais antes que
sentimentais” (BOUQUET, 2005, p. 160). A pesquisa artistica em prol da sensacdo, da
percepcao e a tendéncia conceitual sdo almejados nesse tipo de trabalho. A investigagao
pléastica também ¢ um carater fomentado no audiovisual, que nao qualifica o discurso
narrativo como prioritario. A imagem, em seu limite, se torna um ser puro vinculado a

uma légica da sensagdo. Nicole Brenez complementa sobre essa categoria

[...] a imagem reina, ela impde um regime de descontinuidade e de
ilimitagdo capaz de permitir ao sujeito a forca de multiplicar seus
poderes, retornando alternadamente ou ao mesmo tempo com uma
imagem psiquica, inven¢do plastica [...] O visivel aparece como lugar
de indeterminagédo do sensivel, estabelecendo uma relagdo obscura com
o mundo, o corpo, a sensagdo, for¢ando a manifestagdo completa
(BRENEZ, 1998, p. 172).

Vale ressaltar que Bouquet ¢ Jousse notaram’ o surgimento dessa conjuncio
cineasta/artista no final dos anos 1990. De 14 para ca essa discussdo foi ampliada, em
parte por conta dos avangos tecnologicos. Outros realizadores, como Philippe Grandrieux,
Abbas Kiarostami, Peter Greenaway, Harun Farocki, Jonas Mekas, Chantal Akerman,
Pedro Costa, tém esgarcado os limites do cinema no campo expandido, sendo convidados
para exposicoes, bienais, instalacdes, etc. O audiovisual tende as artes plasticas e vice-
versa. Um dos tragos apresentados no ensaio De maneira que tudo comunica € que esses

artistas cada vez menos priorizam o enredo:

3% Segundo Stéphane Bouquet, autor do artigo, eram recusados pela indistria do cinema por conta das suas
leis de mercado e a busca pelo beneficio comercial.

O tedrico André Parente pesquisa obras semelhantes, sob a égide do termo cinema de artista. Ele se
foca em realizacdes feitas por artistas brasileiros, mapeando e analisando essa importante producio “no
caso do Brasil, o cinema de artista € responsavel por grande parte do se que se faz aqui em termos de
cinema experimental. Com raras excegdes, o cinema experimental brasileiro se confunde com o cinema
de artistas” (PARENTE, 2013, p. 11). Esse campo expandido do audiovisual no Brasil come¢a no final
da década de 1960 com instalagdes que se apropriam da televisdo como forma de criagdo. Anos depois
surge o video, ¢ alguns artistas pioneiros se destacam no seu uso: Jom Tob Azulay, Leticia Parente,
Paulo Herkenhoff, Ana Bella Geigner, etc. No contexto mais recente, merece destaque o trabalho de
Cao Guimaraes, Alexandre Veras, Sandra Kogut, Lucas Bambozzi, realizadores que transitam entre o
cinema e as artes plasticas. Novamente, a tecnologia se torna um fator decisivo no ato de criagdo:
“talvez uma das maiores mudangas provocadas pelo digital esteja ligada a multiplicidade de
modalidades de experiéncia de um filme ou video” (PARENTE, 2013, p. 11).

40
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[...] ha sempre, mais ou menos visivel, mais ou menos assumido, um
desdobramento do narrativo, a vontade de algo que ndo seja uma
historia (um significado e emog¢ao), o desejo de atingir o corpo, estados
pouco evidentes do corpo e da consciéncia [...] Recusam o roteiro e o
pensamento, que sdo historicamente as maiores modalidade para tentar
uma solicitagdo cinestética (BOUQUET, 2005, p. 165).

Essas estéticas buscam qualidades como sensagdes, atmosferas e ambientagdes. O
video, utilizado desde a década de 1960, propiciou impactos tanto na realizagdo como no
pensamento sobre os meios. Esses elementos foram exponenciados com o digital, porém
os embates antes feitos em legitimacdo ou critica a tais suportes se tornam superados®'.
As questdes agora sao outras. Deleuze, em Carta a Serge Daney, nota o surgimento de
outras estéticas, proximas as das novas produgdes de imagens. Porém, independentemente
do suporte, o mais interessante € pensar em termos de suas respectivas fungdes. O cinema
nao ¢ essencialmente arte contemporanea, por mais que dialogue e contribua de inimeras
maneiras: “uma relagdo termo a termo entre um filme e ‘a arte’, que escape a fatalidade e
ao repertorio, sera forgosamente um hapax” (AUMONT, 2008a, p. 81). A relagdo das
estéticas cinematograficas com as outras artes ¢ radicalizada no ambito moderno e
contemporaneo, ampliando os elementos de criagdo. Destacamos aqui a ligagdo com a
pintura. O cinema, como um todo, pode friccionar aspectos pictdricos e vice-versa,
possibilitando novos usos de recursos por ambos os meios. Os filmes possuem forgas de
expressao singulares, que potencializam propriedades de outros meios. Philippe Dubois,
em artigo escrito em 1993 intitulado Jean-Luc Godard: cinema e pintura, ida e volta,
analisa duas obras do artista: Salve-se quem puder (a vida) (Sauve Qui Peut (la Vie))

(1980) e Nouvelle Vague (1990) e entende que

[...]ja ndo se trata tanto de uma questdo de citacdo e de referéncias, de
assinaturas e comentario, quanto uma questdo invertida, posta do (e ao)
interior do proprio cinema. Ela ja ndo concerne tanto a “o que ha de
cinematogrdfico na pintura”, mas antes a “o que ha de pictorico no
cinema”. A pintura nesses filmes deixou de ser uma imagem, uma
reprodugdo-citacdo exibida na diegese, um objeto manipulado pelos
personagens, para se tornar um efeito de filme, um caso (de figura)
orgdnico, o resultado de um tratamento visual do dispositivo

41 , . . . A .
O tempo da defesa ‘encrespada’ do video acabou. Ninguém mais tenta buscar sua esséncia para além de

considerac¢des técnicas elementares, ndo ha mais batalhas perdidas pela defini¢do de um territério
necessariamente incerto. Hoje é mais importante delimitar certas problematicas fundamentais do que
estimular os artistas a utilizar essa midia. Nem os desenvolvimentos técnicos, nem as estratégias
industriais, nem os efeitos de moda permitem dar conta desse interesse com simplicidade. O problema
ndo é mais o da natureza do video, mas o de sua contribuigdo para a arte infinitamente plural das duas
ultimas décadas (DUGUET, 2009, p. 49).
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cinematografico. Ndo é mais a pintura ex-citada mas a pintura sus-
citada (DUBOIS, 2004, p. 253-254, grifo nosso).

As novas estéticas, formatos, suportes e projecdes possibilitaram que o cinema
fosse vinculado a outros espacos. Essa passagem com a pintura, essa “entre-imagem”
(BELLOUR, 1997) ¢ fundamental para alguns realizadores. Nao mais imagem-tempo,
tampouco imagem-movimento, mas algo além, um terceiro estado da imagem, que surge
com forca no cinema contemporaneo, desfiando posturas do cinema classico, do moderno

e mesmo de outras artes.

Ir ao cerne do confronto seria quase se perguntar se o controle nio
poderia ser revertido, ser colocado a servico da fung¢do suplementar que
se opde ao poder: inventar uma arte do controle que seria como que a
nova resisténcia [...] quando ndo ha nada mais pra ver por tras dela [da
imagem|, quando n3o ha mais muita coisa para ver nela ou dentro dela,
mas quando a sempre imagem desliza sobre uma imagem preexistente,
pressuposta quando ‘o fundo da imagem é sempre ja uma imagem’,
indefinidamente, e que é isto que é preciso ver (DELEUZE, 2010, p.
101 grifo nosso).

1.3 Légica da sensacgao

Uma das problematiza¢des mais abordadas por Deleuze em sua filosofia ancorada
na arte ¢ a critica da fungdo representativa da imagem. Um exemplo disso ¢ como ele
buscou maneiras de ultrapassar a figuragdo, isto ¢, abordagens referentes aos dominios do
campo ilustrativo ou narrativo. Em dialogo com os escritos do pintor francés Paul
Cézanne, apontou duas solucdes encontradas por alguns artistas: ligada a forma abstrata
ou a elaboragdo de uma espécie de imagem chamada de Figura (DELEUZE, 2007b, p.
42). Para esse modelo de Figura, Cézanne* deu um nome: sensagdo. A publicacio de
Francis Bacon: légica da sensagdo parte justamente do desdobramento desse conceito. E
o unico livro de Deleuze dedicado inteiramente a pintura. Por mais que o titulo se refira a
um artista contemporaneo, Deleuze consegue ir além dos quadros deste e fazer
consideragdes sobre outros pintores € a propria histéria do meio pictérico. Ele ressalta
iniimeros métodos, agenciamentos e estilos, desenvolvendo questdes transversais ao seu

pensamento filosofico. As obras de Bacon evidenciam a via da sensagdo, auxiliam a

42 ~ . , . . ~ . .
Deleuze ressalta que ndo foi Cézanne que inventou essa via da sensacdo na pintura, mas foi quem a
desenvolveu amplamente.
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neutralizacao da representacao, além de suscitar outros conceitos e questdes deleuzianas,
como o corpo sem orgdos € o devir-animal.

A logica da sensacdo ¢ um procedimento de desfiguracao cuja meta € realocar as
figuras em outro espaco nao vinculado ao circuito representativo. Isso possibilita
diferentes formas de expressdao e abre capacidades para o campo da imagem. Faz-se
necessario com essa concepe¢ao esvaziar o cliché, que estaria ligado ao regime figurativo.
Uma frase de Bacon apresenta a visao de artistas quanto a esse tipo de proposta: “gostaria
muitissimo de fazer aquela coisa que Valéry disse: proporcionar emogdes sem o tédio da
comunica¢do. E no instante em que entra uma historia, o tédio toma conta de voce”
(BACON apud SYLVESTER, 2007, p. 65). A narracdo se constitui como ilustracao,
dependente de modelos e esquematismos. Bacon, Cézanne, Paul Klee, entre outros,
quebram tais paradigmas, investigando questdes pautadas no ambito do sensivel. Deleuze
evidencia como o tragco de Bacon cria uma figura que nao ¢ figurativa, a partir da
experimentacdo, do embate e controle com o caos, a catastrofe, o diagrama (o acaso).

Os desenhos de Bacon influem pela agressividade. Seu enfoque sdo tipos
humanos apresentados em condigdes limites, expressdes da tragicidade, histeria e
angustia. Nascido em Dublin, viveu boa parte de sua vida em Londres. Bacon sofria de
asma cronica, e isso o impediu de ter uma escolaridade regular, tendo frequentado aulas
particulares na sua formacdo educacional. Para o tratamento de sua doenca era lhe
aplicada morfina. Foi expulso de casa pelo seu pai aos dezesseis anos ao demonstrar
inclinagcdes homossexuais. Passou por problemas com o alcoolismo e viveu no ostracismo
boa parte da sua vida devido as opgdes provocadoras e obscenas adotadas em seu estilo.
Tanto a Primeira Guerra mundial quanto a Segunda interferiram diretamente em sua vida.
Certas tensOes vivenciadas pelo artista acabaram ponderadas de forma radical em sua

obra, como explica Deleuze:

Bacon, tanto quanto Beckett, esta entre os autores que podem falar em
nome de uma vida muito intensa para uma vida mais intensa [...] Ha
todo um miserabilismo figurativo, mas a servigo de uma Figura da vida
cada vez mais forte. Deve-se render a Bacon, tanto quanto a Beckett ou
a Kafka, a seguinte homenagem: eles ergueram Figuras indomaveis,
indomaveis por sua insisténcia, por sua presenga, no momento mesmo
em que ‘representavam’ o horrivel, a mutilagdo, a protese, a queda ou a
falha. Eles deram a vida um novo poder de rir extremamente direito
(BACON apud SYLVESTER, 2007, p. 68).
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Bacon teve influéncia® de artistas de vanguarda como Pablo Picasso e Vincent
Van Gogh, mas buscou inspiragdo em pintores mais classicos como Diego Veldsquez e
Rembrandt. Outra importante fonte requerida foi Eadweard Muybridge, fotografo inglés
do século XIX e nome fundamental do pré-cinema. Bacon pinta anatomias em fluxo,
expondo assim as distor¢cdes e transfiguracdes como catalisadores estéticos. Essa ¢ a
maneira de o artista confrontar a representacdo mimética da pintura. Ele afirma: “a arte
abre dentro de mim as valvulas das sensagdes que me jogam de novo a vida de uma forma
ainda mais violenta” (BACON apud SYLVESTER, 2007, p. 141).

Deleuze utiliza os quadros e o pensamento de Cézanne™ para relacionar e
aprofundar a obra de Bacon. Ambos tém um objetivo em comum: pintar a sensagdo. O
filosofo os diferencia pela preferéncia do pintor francés pelo mundo como natureza, e do
britanico, que foca no mundo como artefato. Nesses dois casos, a Figura tem papel
privilegiado.

A figura ¢ a forma sensivel referida a sensagdo, ela age imediatamente
sobre o sistema nervoso, que € carne, enquanto a Forma abstrata se
dirige ao cérebro e age por intermédio do cérebro, mais préximo do
0sso. Cézanne certamente ndo inventou essa via da sensag@o na pintura,

mas deu-lhe um estatuto sem precedentes (DELEUZE, 2007b, p. 42,
grifo nosso).

Como ja dito, a fungdo da criagdo artistica perpassa a dimensao do impensavel. A
pintura de Cézanne ¢ um exemplo disso. Para criar suas naturezas-mortas, buscou outras
tipologias distantes da disposi¢cdo realista-naturalista. Por mais que recorra a objetos
inanimados, como magas, mesas, toalhas, vasos, cortinas, esse pintor consegue ir além do
mero registro e cria imagens extremamente compostas, trabalhando a distor¢do e a
alteragcdo de perspectiva em detrimento da organizacao do espaco pictorico. A cor, nesse
estilo, possui papel determinante. As frutas sdo simplificadas em sua forma esférica, mas
exploradas em sua potente variagdo cromatica. Uma das qualidades desse pintor ¢
incorporar a luz a tais procedimentos, empenhando novos recursos para a coloracao que
serve como molde. A cor ¢ um dos elementos responsaveis pela sensagdo no caso da
pintura de Cézanne. Ela determina intensidades sobre as superficies retratadas. O proprio

artista comenta esse aspecto “quando a cor atinge sua riqueza, a forma atinge sua

# Para uma leitura mais detalhada, ver FICACCI (2004).

* Filésofos franceses como Maurice Merleau-Ponty e Henri Maldiney também elegeram Cézanne em seus
estudos. Eles o abordaram em outra perspectiva, ligadas as discussdes da fenomenologia. Para mais
detalhes, ver MERLEAU-PONTY (2013).
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plenitude” (CEZANNE apud GREFFET, 2007, p. 28). O volume das formas independe
das cores ¢ dos tragos miméticos. Essa ¢ a forma de o artista questionar45 a distin¢ao entre
realidade e a criagdo artistica. A estética do impressionismo j& havia apresentado esse tipo
de desenho. Cézanne prolongou, por outras matrizes, influenciando o desenvolvimento da

arte moderna, em especial o cubismo™®.

O que sdo estas sensagOes e estas magds? O molecular, o extra-ser; o
transcendental, as singularidades ndmades — é a zona de turbuléncia, da
inquietude, que se manifesta. Fica para trds um modelo — inaugura-se
um novo mundo. Uma individuacdo além da matéria e da forma. Outra
coisa se irradia. E uma matéria pré-individual, quantica, as
singularidades intensivas — desencadeando um momento ontogenético
especial (ULPIANO, 2013, p. 149).

A magcd na pintura de Cézanne é um acontecimento visual. E um dos elementos
que propiciam as obras desse artista atingir a logica da sensagdo. Deleuze (2007b) recorre
aos corpos desfigurados de Bacon como forma de atingir esse mesmo patamar. Antes de
aprofundar essa discussdo, gostariamos de ressaltar a metodologia desenvolvida pelo
filosofo em Francis Bacon: logica da sensa¢do. Uma das andlises ¢ a composicao
estrutural dos quadros desse pintor. Deleuze o faz através de trés partes constituintes: a

Figura, o contorno e a grande superficie plana*’, sendo o contorno o elo entre os outros

45 . A . . . A .
O escritor britdnico D. W. Lawrence escreveu poeticamente, mas com muita pertinéncia sobre a luta

contra o cliché nos quadros de Cézanne: “apds uma obstinada luta de 40 anos, ele conseguiu, no entanto,
conhecer plenamente uma magd, um vaso ou dois. Foi tudo o que conseguiu fazer. Isso pode parecer
pouco, ¢ ele morreu amargurado. Mas é o primeiro passo que conta, ¢ a ma¢a de Cézanne é muito
importante, mais importante que a ideia de Platdo ... Se Cézanne tivesse consentido em aceitar seu
proprio cliché barroco, seu desenho seria 6timo segundo as normas classicas, ¢ nenhum critico teria
encontrado nada de negativo a dizer. Mas quando seu desenho era bom segundo as normas cléssicas, ele
parecia a Cézanne muito ruim. Era um cliché€. Entdo Cézanne se atirava em cima dele, extirpava-lhe a
forma e o contetido, e depois de ele se tornar ruim de tanto ser maltratado, Cézanne, esgotado, o deixava
assim, tristemente, pois ainda ndo era o que ele queria [...] Ele queria exprimir algo, mas, antes de fazé-
lo, tinha de lutar contra o cliché de cabeca de hidra do qual jamais conseguia cortar a Gltima cabeca. A
luta contra o cliché é a que mais transparece em suas pinturas. A poeira do combate ergue-se espessa, €
os estilhagos voam por todos os lados. Sdo essa poeira e esses estilhacos que seus imitadores continuam
copiando tdo ardorosamente [...] Onde Cézanne por vezes escapa por completo do cliché e da uma
interpretacdo inteiramente intuitiva de objetos reais € em suas naturezas-mortas ... Nisso ele é
inimitavel. Seus imitadores copiam suas toalhas de mesa de dobras rigidas, os objetos sem realidade de
seus quadros. Mas eles ndo reproduzem os potes e as magds, pois disso ndo sdo capazes. Nao se pode
imitar o verdadeiro carater macanesco. Cada um deve por si mesmo criar um novo e diferente. Caso se
parega com os de Cézanne, nada significam...” (DELEUZE, 2007b, p. 92-93).

Uma das principais caracteristicas do cubismo ¢ a multiplicidade de pontos de vista. Esse procedimento
fica nitido no quadro de Pablo Picasso, As senhoritas de Avignon (Les Demoiselles d’Avignon, 1907,
oleo sobre tela, 245 x 235, MoMa, Nova York).

Alguns tradutores optam pelo termo estrutura, ou mesmo aplat. Todos se referem ao fundo dos quadros
de Francis Bacon.
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dois recursos. O critico de arte David Sylvester, especialista na obra de Bacon, parte

dessa divisdo para explicar os trés periodos na pintura de Bacon:

[...] naquele triptico de 1944 [Trés estudos de figuras ao pé de uma
crucificagdo], vocé usou um fundo de cor forte e dura para formas
apresentadas com precisdo e simplicidade, formas esculpidas, se assim
se pode dizer, ¢ o conjunto era perfeitamente coerente. Depois, o
tratamento das formas tornou-se malerisch [manchado] e, com isso, o
fundo suavizou-se, ficando mais tonal, quase sempre encortinado,
formando um todo perfeitamente coerente. Mas entdo vocé se libertou
das cortinas e passou a misturar um tratamento malerisch da forma —
fazendo com que a pintura ficasse cada vez mais congestionada — com
um fundo luminoso, plano e duro, de modo a justapor duas convencdes
opostas (SYLVESTER, 2007, p. 13).

Deleuze elege a Figura como dado essencial da pintura de Bacon e ¢ onde
concentra seu estudo. Uma de suas constituigdes sdo os corpos deformados, que ¢ uma
categoria diferente de corpos transformados: “a transformacao da forma pode ser abstrata
ou dinamica. Mas a deformacao ¢ sempre do corpo. Ela ¢ estatica, ocorre sempre no lugar
e subordina o movimento a for¢a, mas também o abstrai da Figura” (DELEUZE, 2007b,
p. 64). E o apogeu da inventividade estética do artista. Suas figuras sdo distorcidas,
atravessadas por forgas e intensidades. E o elemento ndo naturalista por exceléncia: “o
que quero fazer ¢ deformar a coisa, descartar sua aparéncia, mas, nesta deformacao,
reconduzi-la ao registro da aparéncia” (BACON apud SYLVESTER, 2007, p. 83). O
tratamento envereda pelo viés empastado, caotico, oposto de um uso chapado, ordenado.
A cor também recebe destaque. Nos casos dos corpos dos quadros de Bacon, ela ¢
policromada, permeada por filetes de diferentes tonalidades. Torna-se um contraste
importante frente a grande superficie plana, que tendencialmente possui superficies
monocromaticas. Deleuze explica: “quando o filete de cores ¢ policromatico, vemos que
o azul e o vermelho dominam com frequéncia” (DELEUZE, 2007b, p. 150). Ele destaca,
a partir disso, a afinidade do corpo ou da carne com a vianda. Essa zona de
indiscernibilidade se torna importante como estética propria do artista. O corpo encarnado
propicia divergéncias com outros elementos ligados a aspectos do corpdéreo, como
vestimentas e sombras: “a roupa amarrotada pode conservar valores de claro e de escuro,
de sombra e de luz; mas a propria sombra, por sua vez, a sombra da Figura, serd tratada

em tom puro e vivo” (DELEUZE, 2007b).
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Feitas essas consideragdes sobre a magd em Cézanne ¢ o corpo em Bacon, ¢
possivel estabelecer a ligagdao entre os dois. Ambos buscam pintar a sensacdo, mas por

maneiras distintas:

Cézanne talvez tenha sido o primeiro a produzir deformagdes sem
transformagdes, ao fazer a verdade incidir sobre o corpo. E por isso
também que Bacon ¢é cezanniano: tanto em Bacon como em Cézanne, ¢
sobre a forma em repouso que se obtém a deformagao [...] Tudo esta,
entdo, em relacdo com forcas, tudo é forca. E isso que constitui a
deformac¢do como ato de pintura (DELEUZE, 2007b, p. 65, grifo
N0Ss0).

Os corpos sdo atravessados por movimentos inerentes a forgas sensiveis: “o que
esta pintado como figura ¢ um corpo [ou uma maca no caso de Cézanne], nao
representado como objeto, nem representando um objeto, mas experimentando uma
sensagao” (DELEUZE, 2007b, p. 43). Outro item que compoe a Figura € a cabeca. Bacon
¢ pintor de cabegas, ndo de rostos. Deleuze faz questdo de diferenciar essas duas
possibilidades de retrato. As implicagdes do rosto sdo um tema recorrente na filosofia
deleuziana. O rosto ¢ uma organizacdo espacial estruturada, que resulta de um
agenciamento de poder. A nog¢do de rostidade apresentado por Deleuze e Guattari em Mil
Platés complementa® essa explanagdo. Nele, os autores procuram evidenciar como o
rosto opera por significancia e subjetivacdo através de codigos e construcdo de
identidades. O rosto, nesse entendimento, se torna um dispositivo do biopoder, um espaco

politico de enunciagao.

[...] o rosto ¢ uma superficie: tragos, linhas, rugas do rosto, rosto
comprido, quadrado, triangular; o rosto ¢ um mapa, mesmo se aplicado
sobre um volume, envolvendo-o, mesmo se cercando e margeando
cavidades que ndo existem mais sendo como buracos. Mesmo humana, a
cabeca ndo ¢ forcosamente um rosto. O rosto s6 se produz quando a
cabeca deixa de fazer parte do corpo, quando para de ser codificada pelo
corpo, quando ela mesma para de ter um coédigo corporal polivoco
multidimensional — quando o corpo, incluindo a cabega, se encontra
descodificado e deve ser sobre-codificado por algo que denominaremos
Rosto (DELEUZE; GUATTARI, 2012a, p. 63).

A rostificacdo ndao ¢ um universal, ¢ uma linguagem, uma unidade que ¢ utilizada
com fungdo social nos sistemas de controle modernos e contemporaneos: “nada ¢ menos

pessoal do que o rosto. Mesmo o louco deve ter um certo rosto adequado e que se espera

48 . P . . . . .
Vale ressaltar que Mil Platos € a obra anterior ao seu livro dedicado a pintura e aos seus dois tomos
sobre cinema.
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dele” (DELEUZE; PARNET, 2004, p. 33). Deleuze enfatiza o escape desse potente
mecanismo de captura. Ele busca tragar linhas de fuga, devires que sejam assignificantes,
assubjetivos, em multiplos sentidos: estéticos e politicos: “se o rosto ¢ uma politica,
desfazer o rosto também o ¢, engajando devires reais, todo um devir-clandestino”
(DELEUZE; PARNET, 2004, p. 64). A propria arte possui instrumentos para tal. As
cabecas de Bacon sdo sintomaticas nesse ponto. Sua luta em prol da desfiguracao
reconfigura modelos tidos como padrdes de identificagdo e representacao, exponenciando
sua criatividade como retratista. Deleuze questiona: “como desfazer o rosto, liberando em
nos as cabecas exploradoras que tragam linhas de devir?” (DELEUZE; PARNET, 2004,
p. 61). Uma das fungdes da arte ¢ justamente ser um ato de resisténcia, uma
contrainformac¢do, todavia diferente de outras formas de manifestacdo ou insurreicao.
Toda nova estética abre possibilidades. John Rajchman justifica: “a estética deleuziana, ¢
uma ‘vontade de arte’ que estd sempre preocupada com a emergéncia de algo novo e
singular, que nos precede € nos obriga a ‘inventar’ um novo povo” (RAJCHMAN, 2000,
p- 123). O ato de criagdo artistico ¢ um ato de criagdo de mundos. Os quadros de Bacon
buscam desfazer o rosto e fazer surgir outra coisa no lugar: cabecas, fecundas em

inventividade.

A agitacdo extraordinaria dessas cabecas ndo vem de um movimento
que a série deveria recompor, mas antes de forcas de pressdo, da
dilatacdo, da contragdo, do achatamento, do estiramento, que se
exercem sobre a cabeca imével. E como as forcas enfrentadas no
cosmos por um viajante interespacial imovel em sua capsula. E como se
as forgas invisiveis esbofeteassem a cabega sob os mais diferentes
angulos. E aqui as partes limpas, varridas, do rosto ganham um novo
sentido, pois elas marcam a zona mesmo onde a forga esta batendo
(DELEUZE, 2007b, p. 64).

Os esforgos artisticos de Bacon se concentram na Figura para elaborar uma logica
da sensacdo com origem nos procedimentos pictéricos, ultrapassando com isso a mera
figuracdo. O estudo de Deleuze foca nesse ponto, demonstrando como o artista ¢ um
paradigma de pintor temeroso com questoes de ilustragdao e narra¢ao, que buscou em suas
obras meios de atingir niveis sensiveis. Seus tracos recorrem a violéncia, mas longe de
uma espetacularizacdo. Bacon investiga a composi¢do artistica da violéncia como

materialidade expressiva, poténcia que catalisa sensagcdes. Uma frase sua sintetiza esse
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dialogo: “a brutalidade do fato**”

. A captura de forgas virtuais e invisiveis ¢ fundamental
na logica da sensacdo. Essas imagens estdo interligadas diretamente ao sistema nervoso,
ao invés de uma mediagdo cerebral. A sensacdo ¢ um agente impuro, uma maquina de
devires estéticos no confronto com a representacdo. Dois conceitos auxiliam na
compreensao: forcas e intensidades.

A arte, como ja dito, € um fendmeno de inscri¢gdo de forgas, que ¢ diferente de
inventar ou reproduzir formas e que estaria vinculado ao carater figurativo. A forca
possui uma relagdo estreita com a sensacao, que € condicionada pelo movimento, entre
outros possiveis fatores (DELEUZE, 2007b, p. 62). Para existir sensacdo, ¢ necessario

existir forca. A arte sensibiliza outras questdes, o impensado: como ver o som? Como

ouvir o tempo? Como sentir as cores?

Os pintores sdo muito conscientes desse problema. J&4 quando criticos
piedosos demais condenavam Millet por pintar camponeses que
carregavam um ofertério como um saco de batatas, ele respondia que o
peso comum dos dois objetos é mais profundo que sua distingdo
figurativa. Ele, pintor, se esfor¢a por pintar a forca do peso, e ndo o
ofertorio ou saco de batatas. E ndo seria este o génio de Cézanne, o de
ter subordinado todos os meios da pintura a esta tarefa: tornar visiveis a
forca de plissamento das montanhas, a forga de germinacdo da maca, a
forga térmica de uma paisagem etc.? E Van Gogh? Van Gogh inventou
até mesmo for¢as desconhecidas, a forca inaldita de uma semente de
girassol. (DELEUZE, 2007b, p. 63).

A forca € o que exponencia as sensagdes, que dinamiza as intensidades de uma
obra. E uma propriedade elaborada através do plano de composi¢do: “a inscricio de
forgas nas formas, nas cores € nos sons, €is 0 mistério maior do esquematismo estético: ai
reside todo o engenho do artista, ai se joga o sucesso ou o falhango da obra” (GIL, 1996,
p- 18). José Gil ajuda a entender. Ele formula parte de sua teoria sobre forgas apoiado no
pensamento extraido de Apontamentos para uma estética ndo-aristotélica, desenvolvido
por Alvaro de Campos, um dos heterénimos de Fernando Pessoa. Para o poeta, a arte ¢
um indicio de for¢a, ou de energia, que se manifesta na vida. Ela ¢ dupla: de integragao e
de desintegracdo: “creio poder formular uma estética baseada, ndo na ideia de beleza, mas
na de for¢a” (PESSOA, 1974, p. 240). A arte, para ele, ¢ uma atividade social, assim

como a politica e a religido. Nessas trés atividades, ha o processo de captacdo e o

49 . . . . . - .
Essa expressdo se tornou o subtitulo do seu livro de entrevistas feito com o critico David Sylvester.
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processo de subjugacdo. Quanto a arte, a subjugacao ¢ o que permite que o leitor possa

estabelecer uma relagdo osmotica com o escritor.

[...] ha uma arte que domina captando, outra que domina subjugando. A
primeira ¢ a arte segundo Aristoteles, a segunda a arte como eu a
entendo e defendo. A primeira baseia-se naturalmente na ideia de
beleza, porque se baseia no que agrada; baseia-se na inteligéncia,
porque se baseia no que, por ser geral, ¢ compreensivel e por isso
agradavel; baseia-se na unidade artificial, construida e inorganica, e
portanto visivel, como a de uma maquina, € por isso aprecidvel e
agradavel. A segunda baseia-se naturalmente na ideia de for¢a, porque
se baseia no que subjuga; baseia-se na sensibilidade, porque ¢ a
sensibilidade que ¢ particular e pessoal, ¢ € com o que é particular e
pessoal em nds que dominamos, porque, se ndo fosse assim, dominar
seria perder a personalidade, ou, em outras palavras, ser dominado; e
baseia-se na unidade espontanea e organica, natural, que pode ser
sentida ou ndo sentida, mas que nunca pode ser vista ou visivel, porque
ndo esta ali para se ver (PESSOA, 1974, p. 244).

Em A Arte como Linguagem, Gil parte da proposta de Malevitch e defende que a
linguagem nao esta nas formas, mas nas sensagoes. Estabelece uma dicotomia antagonica: a
estética das forcas em contato com a sensacdo; € a estética das formas proxima a
representacao. O Quadrado Negro (Malevitch, 1915), por exemplo, nao ilustra, representa
ou exemplifica nada. Sua fungao estética € outra: “foi necessario todo um processo para que
um quadrado negro, de representacao, passasse ao ‘zero das formas’ e deste a sensagao real
— quer dizer, a unica realidade ontologica afirmada. A ‘sensagdo pictural suprematista’ ¢ a
sensacao do Nada Liberado (GIL, 2010, p. 23).

A intensidade ¢ um elemento indivisivel e quantitativo, ou seja, varia por graus. E
o que ndo pode ser sentido, mas que possibilita o sentir, a experimentag¢io. E a0 mesmo
tempo o objeto do encontro e o objeto a que o encontro eleva a sensibilidade. Deleuze a
distingue da quantidade extensiva. A diferenca de intensidade ¢ como a diferenca de
nivel, de temperatura, de pressdo, de tensao, de potencial (DELEUZE, 2000, p. 361). A
intensidade estética ¢ o que imprime a poténcia da diferenca, do devir, o que catalisa
forgas vitais. A imagem € uma energia potencial, uma intensidade pura. O principio da
intensidade formulada por Kant ¢ definido como uma grandeza aprendida no instante

(DELEUZE, 2007b, p. 86). Roberto Machado considera a intensidade um dos principais

conceitos de Deleuze e recupera o vinculo a partir da concepcao kantiana:

[...] no segundo capitulo da ‘Analitica dos principios’, intitulado
‘Sistema de todos os principios de entendimento puro’, Kant formula,
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entre outros, dois principios, chamados ‘axiomas da intuicdo’ e
‘antecipacdes da percepgdo’, que tratam das quantidades extensivas e
intensivas [...] Denomino quantidade extensiva aquela na qual a
representacdo das partes torna possivel a representacdo do todo [...]
uma quantidade extensiva é aquela cuja multiplicidade remete a uma
apreensdo sucessiva das partes (partes extra partes), ¢ cuja unidade
remete a uma reunido das partes em um todo, como por exemplo 1 + 1 +
1 + 1 =4. O principio das antecipacdes da percepgdo diz: ‘Em todos os
fenomenos, o real, que ¢ objeto da sensacdo, possui quantidade
intensiva, isto €, um grau’. A prova desse principio da uma defini¢cdo da
quantidade intensiva que enuncia suas duas principais caracteristicas,
opostas as da quantidade extensiva. ‘Denomino quantidade intensiva a
quantidade que s6 ¢ apreendida como unidade e na qual a pluralidade s6
pode ser representada por aproximag¢do com a negacdo = 0 [...] a
apreensdo de uma quantidade intensiva € instantanea, ‘s6 preenche um
instante’, isto €, sua unidade ndo vem da soma das partes, ‘ndo é uma
sintese sucessiva’. Quando se sente um grau determinado de calor, tem-
se uma representagdo do todo sem se ter uma representacdo prévia das
partes. Um calor de 30 graus, por exemplo, ndo ¢ a soma de 10 + 10 +
10 graus (MACHADO, 2010, p. 125).

1.4 Figural

O meio artistico no século XX foi atravessado por inimeras transformagdes. O
conceito de imagem foi desdobrado, de forma pratica e teorica. Um dos principais
questionamentos nessas duas esferas de criagdo foi quanto ao ambito da representagdo.
No campo da arte, os novos sistemas e signos criados procuraram outros estilos de
criacdo, onde o dominio da mimese e a retdrica foram problematizados. O pensamento,
em especial a filosofia, também foi contra padrdes e modelos universais. A imagem ¢
complexa e ambigua, mas deve ser entendida como uma construgdo, nunca um dado
natural. Se tornou uma contundente forma expressiva, que problematiza o proprio
esquema narrativo comumente atribuido a ela. Um termo-chave e ascendente nesse
contexto ¢ o figural, que foi abordado de diversas maneiras.

Uma das primeiras sistematizacdes do termo figural foi desenvolvida pelo
filologo literario alemao Erich Auerbarch, autor de um ensaio intitulado Figura, escrito
no final de 1930 e publicado na revista florentina Archivum romanicum, em 1938. Tem o
subtitulo Cenas do drama da literatura europeia. E um trabalho de genealogia da palavra
Figura, cujo objetivo € apresentar algumas de suas inimeras transformagdes no decorrer
da historia. Ele classifica e demonstra o uso do termo de um periodo que vai da

antiguidade classica até¢ a idade média (século XIV), a partir de autores como Teréncio,
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Tertuliano, Plinio, Ovidio, Lucrécio, Quintiliano, Dante Alighieri, Santo Agostinho, etc.
Em Tertuliano, que faz um dos usos mais instigantes, significa a representagdao de algo
que ird se realizar no futuro, uma profecia. Assim como ¢ diversificada a lista de
escritores, também o ¢ a concep¢ao do uso semantico utilizado por eles, que varia de
forma pléstica, alegoria, imagem, copia, contorno, figura de linguagem. E em suma um
meio-termo entre historia e verdade/real (CARONE, 1997, p. 9), um elemento que passou
e ainda hoje passa por metamorfoses. Para o tedrico literario Luiz Costa Lima, ¢ através
desse importante ensaio que ¢ possivel compreender a base afetivo-filosdfica de
Auerbach (COSTA LIMA, 1994, p. 220). O fildlogo constroi um sistema de interpretagao
de eventos relacionados ao universo pagdo e¢ ao contexto judaico-cristdo, apontando a
funcdo da Figura a partir de leituras relacionadas com a Biblia, entre outras inscri¢des em
obras teologicas, filosoficas e literarias. O debate essencial gira em torno da questdo se o
livro religioso possui aspectos reais ou metaforicos: “as pessoas e acontecimentos do
Velho Testamento eram prefiguragdes do Novo Testamento e de sua historia de
reden¢dao” (AUERBACH, 1997, p. 28). Sendo assim, ele compreende duas
determinagdes: a pré-figural, vinculada ao Antigo Testamento; e a figural, relativa ao
Novo Testamento, como um sistema de profecia. Elementos historicos ligados ao passado

passam por novas configuragdes em torno do presente:

[...] a profecia figural implica a interpretacdo de um acontecimento
mundano através de um outro; o primeiro significa o segundo, o
segundo preenche o primeiro. Ambos permanecem acontecimentos
historicos; ainda assim, vistos deste angulo, contém algo de provisorio e
incompleto; um remete ao outro e juntos apontam para algo no futuro,
algo que esta para vir, que sera o acontecimento real, verdadeiro,
definitivo. Isso ndo é verdade apenas em relagdo a prefiguragdo do
Velho Testamento, que aponta para a encarnacdo ¢ a proclamagdo do
evangelho, mas também para aqueles acontecimentos recentes, pois eles
também nao sdo o preenchimento derradeiro, mas trazem em si mesmos
uma promessa do fim dos tempos e do verdadeiro reino de Deus. Desse
modo, a historia, com toda a sua for¢a concreta, permanece para sempre
uma figura encoberta, requerendo uma interpretacio (AUERBACH,
1997, p. 49-50).

Auerbach inicia o ensaio com a interpretacdo semantica do vocadbulo Figura,
segundo sua origens gregas, isto ¢, “figura, da mesma raiz de fingere, figulos, fictor e
effigies, significa ‘forma pléastica’ (AUERBACH, 1997, p. 13). O primeiro registro da
palavra se encontra em Eunuchus (317), do dramaturgo e poeta romano Teréncio. Outra

ocorréncia remota desse mesmo periodo se encontra nas obras de Marco Pacuvio, autor
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tragico romano. Ambos a empregam como aparéncia, semblante: “diz que uma jovem
tem uma nova figura oris [formato estranho de rosto]” (AUERBACH, 1997). Auerbach
ressalta que a helenizagdo da educacdo romana no ultimo século antes de Cristo foi
crucial para a historia do termo, sendo Varrao, Lucrécio e Cicero os nomes principais
desse processo. Foi o filésofo e poeta Varrao quem primeiro complexificou a nogdo de
Figura, utilizando-a como conotacdo de forma plastica, no viés estético, mas também
tratando-a em termos gramaticais como forma, no sentido de molde, alternando o uso.
Sobre isso, Auerbach indaga: “como ¢ possivel que ambas as palavras (forma e figura),
mas, particularmente, figura, cuja forma guarda a clara lembranga de sua origem,
adquirissem com tanta rapidez um significado puramente abstrato?” (AUERBACH, 1997,
p- 15). Outros verbetes eram utilizados sinonimicamente, como #ypus, umbra e imago. O
autor estabelece o vinculo do termo com o conceito de mimese, conexdo de
complementaridade que serd aprofundada na sua importante obra Mimesis: The
Representation of Reality in Western Literature, publicado originalmente em 1946. Neste,
o percurso analitico também ¢ extenso e diversificado, vai de Homero a Virginia Woollf,
discutindo ainda Petronio, Dante, Boccaccio, Shakespeare, Cervantes, Flaubert, Proust,
entre muitos outros. Interessa do ensaio Figura a interpretacao figural como categoria de
pensamento, como constru¢do de mundos. E um método de tornar inteligivel um
acontecimento através de um outro. Os textos recorridos pelo filologo, com énfase na
funcdo semantica da Figura, auxiliam na compreensao de particularidades da realidade,
isto feito mediante a comparacdo contextual. O sentido processual apresentado ¢

inventivo e extrapola a conotagao de representacdo ou a simples mimese:

[...] a interpretacdo figural estabelece uma conexdo entre dois
acontecimentos ou duas pessoas, em que o primeiro significa ndo
apenas a si mesmo mas também o segundo, enquanto o segundo abrange
ou preenche o primeiro. Os dois polos da figura estdo separados no
tempo, mas ambos, sendo acontecimentos ou figuras reais, estdo dentro
do tempo, dentro da corrente da vida histérica (AUERBACH, 1997, p.
46).

No ensaio Last day Every Day: figural thinking from Auerbach and Kracauer to
Agamben and Brenez, o tedrico e pesquisador australiano Adrian Martin demonstra como
¢ possivel ver a arte figural, ou o pensamento figural, como algo que permanece latente e

virtual, algo que expande novas formas de expressdo. Para ele, as “passagens de

Auerbach podem ser lidas como marcantes prefiguragdes de trabalhos cinematograficos”
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(MARTIN, 2012, p. 27). O filologo alemao recebe um lugar de destaque, ¢ tanto Martin
(2012) como Nicole Brenez (1998) o colocam como uma importante referéncia nos
estudos cinematograficos do presente. Um método exposto, fortemente influenciado por
Auerbach, foi realizado pelo critico de cinema americano Jonathan Rosenbaun. Ele
prop0s uma leitura curiosa do filme O Desprezo (Le mépris, 1963), realizado por Jean-
Luc Godard. E uma mise en scéne conflituosa, em torno de dois métodos auerbachianos
de narratividade: a narragio propriamente dita e a evocagdo no mundo’. O primeiro se
refere ao estilo da Odisseia, poema épico da Grécia Antiga escrito por Homero, uma das
bases do filme supracitado; o segundo, a aspectos do Velho Testamento. Rosenbaun, a
partir da obra de Godard, renomeia como antiguidade e modernidade: “se O Desprezo
tem um Unico assunto primordial, ¢ a distdncia entre os dois estilos e contornos de
Auerbach e as duas formas de perceber o mundo que elas implicam” (ROSENBAUN
apud MARTIN, 2012, p. 27). Martin, em Last day Every Day, assim como Auerbach,
lista uma série de classificacdes, variagdes e usos do termo figural, contudo sao
conceituagdes de autores mais recentes (século XX). Ele relaciona o termo com filésofos
(Siegfried Kracauer, Walter Benjamin, Giorgio Agamben), com teoricos do cinema
(Jonathan Rosenbaun, Nicole Brenez), além da prdopria analogia com a imagem
cinematografica. Ele compreende trés maneiras de situar o figural: através da arte, pela
critica, ou pela cultura em geral. E um tipo particular de fazer artistico, presente nos
quadros de Francis Bacon ou nos filmes de Philippe Grandrieux, e uma ferramenta critica

de interpretacao artistica, como realizado por Brenez, que foi quem

[...] precisou e realmente forjou a palavra Figura (¢ todas as suas
derivagdes: figurativo, figural, etc.) para os estudos europeus
contemporéaneos de cinema, embora a palavra ja havia sido implantada
por Jean-Frangois Lyotard, Stephen Heath, David Rodowick, Dudley
Andrew, além de outros. Mas nem Brenez se refere e nem toma
emprestado o uso do termo desses autores relativamente
contemporaneos. Ela cria um termo novo (MARTIN, 2012, p. 6).

A pesquisadora francesa eleva o estatuto da imagem cinematografica e a trata
como um principio dinamico. Para ela, existem trés eixos principais de teorizagdo que
caracterizam o pensamento contemporaneo: o trabalho sobre os poderes da imagem,
sobre a figurabilidade do sujeito e sobre as relagdes pensaveis do cinema com a histéria

(BRENEZ, 2010, p. 5). Ela propde novas metodologias e problemas em suas analises,

" No original, world-conjuring.
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estudos inventivos a respeito de objetos filmicos. Destaque para suas obras De la Figure
en Géneral et du Corps en Particulier. L’invention figurative au cinéma (1998) e Abel

Ferrara (2006). Sobre seu estilo de pesquisa, ela diz:

[...] a andlise figurativa ndo ¢ um método doutrinario, ¢ ndo tem
vocagdo de ser: aponta para uma coisa, considera as dimensdes e
problemas que paradoxalmente tém sido negligenciado em filmes e,
com isto, baseia-se na aplicagdo de uma série de principios praticos que
em nenhum caso sdo preceitos. Se trata de uma abertura analitica a
partir dos proprios filmes e ndo de uma regulamentacio terminologica
(BRENEZ, 1998, p. 9-10).

O que ela propde ¢ menos uma perspectiva teorica € mais um fundamento de
reflexdo. Busca uma relacdo entre sujeito (analitico) e objeto (filmico) que foge a
subordinag¢dao hermenéutica, tal como feito pela teoria classica, “que postula a existéncia
de um mundo ou mesmo de um sujeito a priori (como a psicanalise, por exemplo), ao
qual o cinema poderia ser referido” (BRENEZ, 1998, p. 421). E uma outra dinimica no
estudo das imagens, ligacao entre discursos distintos — palavra e imagem — de respeito e
apreco horizontal, pois “cada filme ¢ um laboratorio, se vocé quiser ser fiel a ele”
(BRENEZ, 2014). Nesse entendimento, cada obra requer a constru¢do de um método de
analise proprio, seja ele estético, historico, ideoldgico, formalista, filosofico, socioldgico,
iconografico, etc.: “as teorias modernas encontraram seu lugar: considerar o cinema, nao
como uma constru¢do cientifica ou narrativa, por meio de suas leituras classicas, mas
como uma proposicao critica, um gesto de hipotese, um ato” (BRENEZ, 1998, p. 421).
Em De la Figure en Général et du Corps en Particulier, na carta de introducao
direcionada para o critico de cinema americano Tag Gallagher, a autora apresenta quatro
principios de andlise: considerar, ao menos provisoriamente, que o filme sobrepde o seu
contexto (andlise figural); considerar que os componentes de um filme ndo formam
entidade, mas elementos (economia figurativa); considerar os elementos do filme como
questdes proprias (logica figurativa); ver como o cinema problematiza aquilo que ele trata

(porque o corpo). Como ela diz:

[...] o sujeito do cinema, tal como as teorias contemporineas o
apreendem, ¢ essa criatura assombrada pelo heterogéneo que, mais do
que saber o que ¢, prefere verificar se ha algo que ainda € possivel (um
corpo, um amigo, um mundo). O cinema descrito assim ¢ um cinema
com uma alta responsabilidade figural, que se desdobra ¢ implanta a
imagem de acordo com as suas competéncias (BRENEZ, 1998, p. 429).
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Brenez cita duas frases que resumem esse tipo de abordagem de respeito e
lealdade, a primeira delas, extraida de um dos didlogos finais de Close-Up (Nema-ye
Nazdik, 1990), de Abbas Kiarostami — Senhor, muito prazer em conhecé-lo; e a outra
retirada da Carta a Serge Daney. otimismo, pessimismo e viagem, escrita por Deleuze:
“vocé constata que o cinema permanece inteiramente por fazer, e que ¢ ele a viagem
absoluta” (DELEUZE, 2010, p. 101). A analise cinematografica precisa levar em
consideragdo aspectos singulares que constituem cada obra e ressalta-las na construgdo de
suas proprias figuras.

O pensamento figural, como visto, ¢ uma nocao poliss€émica e diversificada,
aberta a multiplas perspectivas. Gostariamos de nos ater ao uso da expressao a partir de
questdes relativas ao esgargamento das propriedades imagéticas, em dialogo com a
classificagdo elaborada por Jean-Francois Lyotard, retomada por Deleuze e desdobrada
por Brenez. Em Discourse, Figure, Lyotard utiliza o figural como economia libidinal,
sendo a imagem portadora de desejo e energia pulsional, um puro inconsciente da
representagio. £ uma concepgdo de acontecimentos e eventos primarios, menos
secundarizados. Esse desenvolvimento se d4 pela via da psicandlise freudiana, mais
precisamente a particr do livrto A4 Interpretagdo dos Sonho: “o trabalho ndo ¢ a
interpretagdo do pensamento do sonho, um discurso sobre um discurso; também nao ¢
uma transcri¢do, de um discurso a partir de um outro discurso; ¢ uma transformagdo”
(LYOTARD, 2002, p. 241). Estabelece, em torno disso, uma analogia entre o material
propiciado pelo sonho e a superficie de um certo tipo de configuragdo visual. O
pensamento figural, para Lyotard, ¢ uma mutagdo do figurativo e possui forca de
producdo em contato com aspectos do inconsciente. Ele assinala a funcao da figura, que
esta caracterizada como dado visivel (visual), complexificando o cérater legivel (textual):
“ndo lemos, ndo compreendemos um quadro. Sentados a mesa, identificamos,
reconhecemos unidades linguisticas; de pé, perante a representagdo, procuramos
acontecimentos plasticos” (LYOTARD, 2002, p. 10). E uma iconografia que captura
forgas, energias invisiveis, ou seja, uma aparéncia livre de qualquer forma (informe), um
principio que ndo passa por codigos da lingua e nem pela estrutura de linguagem, um
escape a significagdo. E dotada de uma grande capacidade de expressdo e conta com uma
logica de valores. O figurativo, por sua vez, ¢ descrito como um vinculo entre o objeto e

aquilo que ele representa:
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Lyotard se opds a reducdo da realidade a lingua e contesta o poder
hegemonico que a lingiiistica tem a tendéncia de se arrogar. O real ndo
se identifica a uma outra relevancia do puro logos, que ele ndo ¢
suficiente para decodificar. O figural dentro da arte se coloca a trabalho
da libido, por que o olho é ao mesmo tempo ‘for¢a’ ¢ ‘lugar da palavra’.
O figural ndo esta mais ao lado da ‘significacdo’ e da ‘racionalidade’,
mas da ‘expressao’ e do ‘afeto’ (AUBRAL; CHATEAU, 2001, p. 203,
grifo nosso).

Nessa compreensao sobre o figural, merecem destaque o uso das imagens nas
artes visuais. A transgressdo de modelos e a corporificacdo de aspectos plasticos se
tornam essenciais nesse pensamento. Para o autor de Discourse, Figure, a pintura ¢ o que
nos deixa mais proximos da atividade transcendental (LYOTARD, 2002, p. 28). Ele se
apoia em um tipo de abordagem contra o comportamento, que foge a narrativa, ou seja,
como critica da representagdo. E uma classificagdo que se abre a uma heterogeneidade,
enfatizando a diferenca da visualidade entre o real e o representado. O autor emprega o

termo a ordem dos sentidos; a imagem como uma forga e sensibilidade.

[...] a arte surge através da alteridade enquanto extensdo da plasticidade
e do desejo, extensdo em curva, de frente para a estabilidade e a razéo,
espaco diacritico. A arte quer a figura, a ‘beleza’ como figural,
desatada, ritmica. O verdadeiro simbolo d4 a pensar, mas de antemao,
da a ver. E o mais surpreendente ndo é que da a pensar no fim das
contas, uma vez que existe linguagem, todo objeto depende de um
significado, de um lugar de discurso [...] O enigma é que este por ‘ver’
se mantenha implacavelmente sensivel, que exista um mundo que seja
uma reserva de ‘vistas’, ou um mundo interno (intramundo) que seja
uma reversa de ‘visdes’, e que qualquer discurso se esgote antes de
chegar ao fim. O absolutamente outro seria essa beleza ou diferenca
(LYOTARD, 2002, p. 220).

Deleuze (2007b), em Francis Bacon: logica da sensagdo, retoma timidamente
essa nocao analitica do figural. Contudo, seu entendimento ¢ outro, € ndo passa pela via
da imagem e sua relacdo com o inconsciente. J& em O Anti-Edipo: capitalismo e
esquizofrenia, coescrito com Félix Guattari e publicado em 1972, rejeitam algumas das
concepgdes da psicanalise a respeito do inconsciente, compreendido como um teatro
classico (metaforas de palco, cena e encenagdo), um teatro intimo, uma representacao
classica, aquilo que Deleuze e Guattari denunciam criticamente como ‘“um novo
idealismo”. A teoria psicanalitica detém o inconsciente como um grau expressivo (como
um fantasma, um sonho, um mito, uma tragédia), uma crenga “em vez de participar de um

empreendimento de efetiva libertacdao, a psicanalise se inclui na obra mais geral da
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repressdo burguesa” (DELEUZE; GUATTARI, 2011a, p. 72). Em O Anti-Edipo, ambos
defendem o inconsciente como uma fantastica fabrica, uma usina — composta por
maquinas. O inconsciente, para eles, ¢ uma unidade de producio desejante. E o
agenciamento coletivo de enunciagdo. A esquizoanalise ¢ uma dura resposta a psicanalise
e ao seu teatro da representacdo. Os psicanalistas sdo tidos como os ultimos padres
(DELEUZE; PARNET, 2004, p. 104), que, ao invés de problematizar a moral religiosa,
se det€ém em questdes de atores simbdlicos de um suposto teatro privado.

O uso figural, para Deleuze, ¢ mais estético, no sentido de um importante
elemento atribuido a logica da sensagdo. Implica uma oposicao ao figurativo, posicao
também divergente de Lyotard. E uma chave de leitura pouco recorrida, mas que ajuda a
entender o funcionamento dos quadros de Bacon, principalmente seus corpos

deformados:

[...] a figura ndo tem modelo a representar, nem historia a contar. Por
isso0, possui como que duas vias possiveis para escapar do figurativo: em
direcdo a uma forma pura, por abstragdo; ou em direcdo a um puro
figural, por extracdo ou isolamento. Se o pintor faz questdo da Figura,
se toma a segunda via, serd para opor o ‘figural’ ao figurativo. A
primeira condicdo ¢ isolar a Figura. O figurativo (representagdo)
implica, com efeito, a relagdo entre a imagem ¢ um objeto que ela deve
ilustrar; mas implica também a relagdo de uma imagem com outras
imagens em um conjunto composto que da a cada um o seu objeto
(DELEUZE, 2007b, p. 12).

O filésofo nota nos quadros de Francis Bacon uma semelhanga mais profunda,
uma semelhanga nao figurativa para a mesma forma. Ele define esse modus operandi
como “produzir a semelhanca com meios nao semelhantes” (DELEUZE, 2007b, p. 159).
O figural ¢ a figura sem funcao figurativa. O procedimento de isolamento ¢ uma
importante caracteristica nos quadros desse artista. Essa delimitacdo se d4 por meio de
uma area redonda, um cubo ou um paralelepipedo de vidro, como uma situagao de circo.
E importante que tais elementos ndo deixem a figura imobilizada, pois 0 movimento é um
importante catalisador de forgas. Bacon separa a figura do contorno e da grande
superficie plana, enfatizando as forgas sensoriais que atuam sobre o corpo ou sobre a
cabeca, o isolamento pretende “tornar sensivel uma espécie de itinerario, de exploracao
da Figura no lugar, ou em si mesma. E um campo operatério” (DELEUZE, 2007b, p. 12).
Esse lugar isolante estabelece um fato, um acontecimento, privilegiando, com isso, a

Figura como uma Imagem ou um Icone. Isolar ¢ um procedimento que auxilia na ruptura
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com a representacao, que interrompe a narragao e liberta a Figura — para ater-se ao fato. O
contorno, apenas complementando as fungdes das trés estruturas nos quadros de Bacon,
funciona como uma membrana que faz a conexdo entre a Figura e a superficie. Existem
outras caracteristicas de manter uma Figura sem representar outra coisa nos quadros do
pintor britanico. Destacamos duas aqui: por meio da deformacgao, ou seja, a recusa da pele
organica, através da desfiguracdo do rosto ou dos elementos corporeos; ou pela
dissipa¢do, quando ela se junta ao achatado, como no estranho sorriso (histérico) em que
a imagem vai se dissolvendo. Sobre aspectos de seus proprios quadros, um trecho em
particular das entrevistas que Bacon concedeu a David Sylvester ¢ elucidativo quanto ao

seu processo de criacdo e a esse tipo de imagem:

[...] outro dia pintei a cabeca de alguém e aquilo que formava as orbitas
dos olhos, do nariz, da boca, era, quando fui analisar, simples formas
que nada tinham a ver com olhos, nariz ou boca; mas a tinta, indo de um
contorno para outro, fez surgir uma semelhanga com a pessoa que eu
estava querendo pintar. Eu parei; por um momento pensei que tinha
conseguido uma coisa muito mais proxima daquilo que queria. Entéo,
no dia seguinte, tentei chegar ainda mais perto do que procurava, tentei
ser mais penetrante, mais profundo, e perdi completamente a imagem.
Porque esta imagem é como se equilibrar numa corda tensionada entre
aquilo que se costuma chamar de pintura figurativa e aquilo que é
abstragdo. Esta na fronteira da abstra¢do, mas na verdade nada tem a
ver com ela. E uma tentativa para fazer com que a coisa figurativa atinja
o sistema nervoso de uma maneira mais violenta, mais penetrante
(BACON apud SYLVESTER, 2007, p. 12, grifo nosso).

A estética figurativa, para Deleuze, vincula a dependéncia de uma imagem e um
objeto que ela busca ilustrar, por intermédio de sua representagdo visual. O figural busca
impedir essa relagdo, fugindo a narragdo. E uma distingio estética e conceitual. Existem
inimeras maneiras que o campo artistico encontra para isso. O figural ¢ um exemplo que
evidencia como a arte pode tornar visiveis as for¢as invisiveis. Uma de suas principais
consequéncias estéticas ¢ a logica da sensacdo, uma resisténcia aos codigos cerebrais e
racionais. A sensagdo ¢ um tipo de experiéncia, atingida por via de um tipo de
posicionamento estético, seja por meio de palavras (Marcel Proust, Fernando Pessoa) ou

por meio de imagens (Francis Bacon, Philippe Grandrieux), entre outros materiais

artisticos.
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2 NOVOS CORPOS, NOVAS IMAGENS

2.1 O que pode o corpo?

E o corpo. Mas é o corpo como um todo, assim
como para o cinema, como para a filosofia. E o
corpo, o ritmo, a carne, o peso do corpo. E com
isso que eu penso... e com a relagdo com a luz.
Isso me interessa mais do que dizer: eu vou contar
a historia de um personagem... esse tipo de
historia eu ndo acredito (GRANDRIEUX, 2005).

O corpo ¢ uma figura fundamental no cinema de Grandrieux. E a partir de sua
exploracdo estética que o cineasta propicia imagens com movimentos, deformacoes,
intensidades, que remetem diretamente a experiéncia da sensacdo. O carater corpdreo
altamente plastico auxilia na construgdo de uma atmosfera sensorial, esgarcando as
propriedades visuais através da sua expressividade. O corpo faz a fusdo entre os
elementos cinematicos e fisicos de um filme. E quase um dado onipresente na histéria do
cinema. Grandrieux investiga em seu estilo as potencialidades da imagem
cinematografica através da sua materialidade. Ele mesmo assume: “¢ através da
materialidade do filme, o que tenho a disposi¢do, que vou transmitir a sensacdo mais
justa” (GRANDRIEUX, 2005). Seus dispositivos criados sao heterogéneos, mas
enveredam pelo carater figural, pléastico, gerando uma forca visual singular. A
experimentagdo vale mais do que a significagdo narrativa e a retérica. E uma experiéncia
da sensacdo, que tenciona aspectos pictoricos e as percepgdes de estimulos tateis, onde a
superficie da imagem e a densidade intensificam a for¢a do plano. Seu plano de
composi¢ao trabalha a natureza da matéria sensivel, em especial os corpos, cabegas e
paisagens, estimulando um estado gasoso da percepcio (DELEUZE, 1985, p. 102)°', uma

visualidade caotica desses elementos. Grandrieux diz sobre seu método de mise en scene:

[...] o cinema ndo deve utilizado usado para fabricar historias no
sentido da psicologia [...] E uma questdo em relagdo ao desejo, o que
pde em movimento o desejo de fazer um filme, por isso esta questdo
“carnal” da realidade, a corporalidade do cinema, seja de documentario
ou ficgdo, € isso que importa para mim [...] Quando filmo eu tenho que
sentir o que ¢ justo, como quando se pinta (GRANDRIEUX apud
RENAUD; RIOUX; RUTIGLIANO, 1999).

! Deleuze utiliza esse conceito de estado gasoso ao se referir ao filme experimental Bardo Follies (1967),

realizado por George Landow.
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Os aspectos visuais de seu cinema exploram o indiscernivel, através de elementos
como enquadramentos, angulagdes, luzes e cores. Sdo procedimentos que possuem
valores proprios € que acentuam os sentidos tateis-opticos. Essa ¢ uma opg¢ao estilistica
radical, onde a mise en scene nao opera por uma decupagem estritamente técnica.
Grandrieux busca uma outra relacdo, retornando a matéria base da expressao
cinematografica, recursos que merecem ser ressaltados e explicados. Ele recorre a
texturas, isto €, a disposicao ou estruturacdo dos elementos agregados que compdem o
visual; as superficies, formas materiais e volumes imagindrios; as cores, controle das
combinagdes e sistemas de pigmentagdo e tonalidades; as luminosidades, quantidade de
luz requerida cujos extremos sao a subexposicao (niveis muito baixos) ou superexposicao
(niveis muito altos), entre outras propriedades. Esses elementos descritos envolvem a
mise en scene pela expressividade, um tipo de cinematografia que acentua a sensagdo: “a
expressividade artistica torna-se ai ndo mais algo ligado a conteudos, a significados, mas
ao trabalho da forma. Em um sentido ativo: a forma ‘trabalha’, ela ‘vive’, nunca é veiculo
inerte” (AUMONT, 2011, p. 203). A disposi¢do dos planos ficam subservientes as forgas
da imagem. Grandrieux busca, com isso, a psicofisiologia da experiéncia cinematografica
(POWELL, 2005, p. 8), estimulando atividades do sistema nervoso que independem de
signos racionais totalizantes. O corpo ¢, em sua filmografia, um item em constante
afetacdo, uma utopia desejante. Sao corpos que, em alguns casos, se assemelham as
Figuras dos quadros de Francis Bacon. Uma das concep¢des mais radicais para ambos ¢ a
deformacao: “a expressividade talvez se origine fundamentalmente da deformacao”
(AUMONT, 2012a, p. 303). E um efeito, um estilo que permeia diversos contextos
artisticos. Na pintura, desde o impressionismo, a deformacdo foi crescente, atingindo

patamares radicais em alguns movimentos do século XX:

[...] o que convém sublinhar é o vinculo quase sempre estabelecido
entre novidade e deformagdo. A obra expressiva costuma ser a que
surpreende pelo frescor de seu trabalho formal, mas que parega uma
deformagio. E claro que a nogio de deformacio é suspeita, ja que ndo
pode haver deformacdo no absoluto, mas apenas em relacdo a uma
forma supostamente legitima [...] A ideia de deformagdo, em
compensagdo, ¢ interessante desde que ndo se torne normativa
(AUMONT, 2012a, p. 303).

O corpo ¢ uma materialidade de deformagdo recorrente nas artes visuais. O

desenvolvimento de sua desfiguragdo trouxe novas questdes a partir da arte feita no
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século XIX, atingindo patamares de grande inovacao nos objetos modernos e
contemporaneos. Um ponto-chave ¢ como a pintura e a escultura romperam com o corpo
convencional muito antes das artes mecanicas (fotografia e cinema). Pintores como Paul
Cézanne, Pablo Picasso, Francis Bacon, Lucian Freud e um escultor como Alberto
Giacometti, cada um a sua maneira, entre muitos outros, problematizaram em suas obras
abordagens de corpos altamente expressivos. A fotografia e o cinema encararam e ainda
encaram essa questdo muito timidamente, por mais que possuam inimeros procedimentos
capazes de modificar a imagem corporal dita padrao. No entanto, alguns artistas desses
meios, como Jean Epstein, Stan Brakhage, Philippe Grandrieux, David Lynch,
confrontam esse status quo, buscando desfazer o corpo em prol de suas estéticas. Uma
das consequéncias da deformacdo como expressividade nas artes visuais ¢ a sensagao.
Essa alteracdo da forma gera consequéncias: “a sensacdo ¢ mestra da deformacgdo, o
agente da deformacao dos corpos” (DELEUZE, 2007b, p. 43).

Esse tema do corpo possui uma vasta bibliografia, entretanto tem sido modificado
consideravelmente com desdobramentos de questdes filosoficas da corrente
fenomenolodgica e pods-estruturalista, duas das mais importantes escolas de pensamento do
século XX. O livro The Cinematic Body, do tedrico americano Steven Shaviro, publicado
originalmente em 1993, ¢ uma das elaboragdes que nos auxiliam sobre o entendimento
das possibilidades do corpo no cinema. Vale ressaltar que os estudos filmicos nesse
periodo, isto ¢, inicios dos anos 1990, estavam profundamente influenciados pela teoria
psicanalitica de cunho lacaniano®?, tendo como eixo uma espécie de fobia da imagem,
quando os filmes eram estudados com intuito de reflexdes fantasmaticas. Essa abordagem
privilegiava questdes como a angustia da castracdao, o dominio sadico, a representacao do
falo, a fobia e a estrutura do significante. Shaviro foi contra esse posicionamento que
chamou da “necessidade de controle do psicanalista, seu medo de ceder as lisonjas
insidiosas do fascinio visual, e sua consequente constru¢ao de um edificio tedrico como
uma defesa contra um prazer impendente” (SHAVIRO, 2010a, p. 6). Ele buscou outra
fundamentagdo tedrica, tomando como base o pensamento de Walter Benjamin, Georges

Bataille, Maurice Blanchot, Michel Foucault, mas principalmente de Gilles Deleuze e

52 Jacques Lacan é um psicanalista fortemente influenciado por Sigmund Fred, mas também pelo
estruturalismo. Este ¢ um movimento intelectual francés praticamente hegemoénico nos anos 1950 e
1960. E interdisciplinar e abrange 4reas como a antropologia (Lévi-Strauss), a linguistica (Roman
Jakobson), a literatura (Roland Barthes), o marxismo (Louis Althusser) e a psicanalise, na qual Lacan ¢
o principal autor. Para mais detalhes, ver DELEUZE (2006).
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Félix Guattari. Seu objetivo com isso “ndo ¢ promover uma nova ortodoxia, mas para
sugerir que ha outras alternativas além de uma fé cega na psicanalise” (SHAVIRO, 2006,
p- IX). O autor faz um polémico discurso. Um dos paradigmas dos quais se serviu foi
aquilo que denominou como fascinacao visual, a condi¢do passiva da subjetividade
cinematografica. Ele procurou valorizar aspectos da singuralidade da imagem,
contrariando a identificagdo ativa do espectador, posicdo recorrente nas teorias
psicanaliticas. O autor esclarece sobre isso: “ndo € o olhar que exige imagens, mas sao as
imagens que solicitam e sustentam — mantendo-se indiferente — ao olhar” (SHAVIRO,
2006, p. 19). Ele se vale do pensamento pos-estruturalista, contrario a nog¢do de
representacdo. Como ja discutido, fildsofos como Jacques Derrida e Gilles Deleuze
criticaram essa postura conceitual. Eles valorizaram a constitui¢do de uma filosofia da
diferenca, refutando a identidade, que busca a sua submissdo, e a recusa a representagao,
ou seja, padroes e modelos universais. Derrida utiliza como referéncia a abordagem da
fenomenologia, principalmente em contato com o pensamento de Martin Heidegger e o
seu conceito de diferenca ontologica. Deleuze se apoia em Nietzsche e em Bergson no
seu posicionamento frente a isso. A esse respeito, ele argumenta no prologo de Diferenca
e Repeticdo:

[...] o primado da identidade, seja qual for a maneira pela qual esta é

concebida, define o mundo da representagdo. Mas o pensamento

moderno nasce da faléncia da representagdo, assim como da perda das

identidades, e da descoberta de todas as forgcas que agem sob a
representacdo do idéntico (DELEUZE, 2000, p. 15).

Nessa perspectiva, os objetivos de andlise ndo buscam meras interpretagdes ou
significantes que se preocupam com a semelhanca. Os autores se servem de obras de arte
que legitimem outras rentabilidades, possibilitando, a partir disso, extrair conceitos dos
objetos eleitos. Deleuze buscou nas artes a restituicdo do pensamento a partir do ato de
criacdo. A questdo do corpo ¢ fundamental nesse ponto, com base na concepgdo
spinozista do corpo como um fluxo de forgas e intensidades. Em seu segundo tomo em
didlogo com o cinema — A Imagem-Tempo — dedica um capitulo inteiro sobre esse item:
Cinema, corpo e cérebro, pensamento. Logo no inicio, atesta um fato: “ndo sabemos
sequer o que um corpo pode: no sono, na embriaguez, nos esfor¢os e resisténcias [...] E
pelo corpo que o cinema se une com o espirito, com o pensamento” (DELEUZE, 2007a,

p- 227). Elege duas categorias de classificacdo do corpo: cotidiano e cerimonial. Para
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propor essa distincdo, recorre a obras de alguns realizadores do cinema moderno:
Carmelo Bene, Andy Warhol, John Cassavetes Jacques Rivette, Chantal Akerman, Jean
Eustache e Michelangelo Antonioni, que, para o autor, € o cineasta até entdo que foi mais
longe nesse aspecto corpdoreo. Os métodos e estilos de mise en scene desse diretor italiano
enveredam pelo cansaco, pelo desespero, pela espera, que sdao atitudes do corpo
(DELEUZE, 2007a). Sao aspectos em direcao ao dominio sensivel, que ¢ uma questao em
comum a The Cinematic Body, obra que atualiza algumas questdes referentes ao corpo,
mas ainda no horizonte do cinema classico e moderno. Shaviro desenvolve seus
argumentos a partir de filmes de outros cineastas: George Romero, Jerry Lewis, David
Cronenberg, Rainer Werner Fassbinder, Robert Bresson ¢ Andy Warhol, tnico artista em
comum estudado por Deleuze sob esse prisma. A perspectiva centrada na presenca do
corpo ¢ interessante pelos exemplos analisados. Vale relembrar que em Francis Bacon:
logica da sensagdo, o corpo também ¢ um dos agenciamentos pictoricos privilegiados por
Deleuze (2007b) em seu estudo sobre a estética do pintor britanico. Shaviro avanca por
algumas dessas questdes corporeas, deslocando o debate para um outro tipo de

cinematografia:

[...] o cinema me convida, ou me obriga, a ficar na dorbita dos sentidos.
Sou confrontado e agredido por um fluxo de sensagdes que eu ndo posso
nem anexar a presencas fisicas e nem traduzir em abstracdes
sistematizadas. Sou violentamente, visceralmente afetado por esse tipo
de imagem e som, sem ser capaz de recorrer a qualquer quadro de
referéncia, qualquer forma de reflexdo transcendental, ou qualquer
ordem Simbdlica (SHAVIRO, 2006, p. 45).

O autor estéd interessado na identificacdao passiva, sendo assim, no deleite com as
imagens. Preza pela celebracdo de sua condicdo de imersdo como espectador, mas
refutando a concep¢do do cinema como objeto de representacdo, defendendo-o como
“uma zona de intensidade afetiva, um ponto de ancoragem para a articulagdo entre paixao
e desejos, um territério de continuo esforco politico” (SHAVIRO, 2006, p. 266). Ele
apresenta problemas referentes ao impensado do corpo e sua dimensao sensivel, com base
em conjuncdes relacionadas a teoria queer, a pornografia, a0 masoquismo, ao grotesco,
etc. O conceito de abjecdo ¢ constantemente recorrido e auxilia no entendimento da
intensificagdo das sensagdes corporeas. Ele argumenta que muitas praticas do prazer na

sociedade estdo relacionadas com a abjecao e que ela fornece uma possivel ligacao entre

o fascinio visual e a sensagao fisica (SHAVIRO, 2006, p. 185). Essa nog¢ao ¢ uma chave
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de leitura importante nos objetos estudados em The Cinematic Body. A abjecdo, para
Shaviro, ¢ uma postura e reacao frente a normatividade corpdrea e ¢ entendida como uma
exaltacdo, uma oscilagdo afetiva continua. A abje¢ao ¢ um possivel campo de imanéncia,
obsceno e pornografico. O autor privilegia o corpo como uma coisa abjeta, que possui um
lado violentamente repulsivo, mas ao mesmo tempo € um aspecto cativante “quanto mais
intensamente o meu corpo ¢ afetado, e quanto mais ele ¢ posto em contato com as
aparéncias, mais proximo eu fico da abjecdao” (SHAVIRO, 2006, p. 259). O teorico
recorre a filmes de géneros pornograficos e de terror, demonstrando como tais exploram
os corpos de maneiras viscerais € em um grau sensorial. George Romero e David
Cronenberg, por exemplo, recorrem a obras com zumbis e outros personagens
semelhantes como metafora de um mundo extremo, onde o apocalipse estabelece a tensao
e histeria social. S3o figuras alegoéricas que apresentam caracteristicas humanas e nao
humanas, reconfigurando outras modalidades de gestos e atividades. Os personagens se

fundamentam em suas praticas grotescas.

[...] o filme nem deve ser exaltado como meio de fantasia coletiva e
nem deve ser condenado como um mecanismo de mistificacdo
ideoldgica. Deve ser elogiado como uma tecnologia para intensivar e
renovar as experiéncias de passividade e abjecdo (SHAVIRO, 2006, p.
78).

Em Sombra, Grandrieux se apropria de um personagem e alguns dos cédigos do
género de terror. O protagonista ¢ um assassino em série, porém a mise en scene apenas
sugere as cenas de morte. O realizador, em seu processo de figuragado, rejeita as imagens
diretas dos crimes. Nestas sequéncias em particular, o visual estd mais proximo do carater
figural, aqui uma oposicao ao figurativo. A violéncia do representado possui um carater
sensacional, posicao contraria as predilecdes estéticas do realizador. Cabe ao som o papel
mais induzivo e concreto das atrocidades cometidas. Como o préprio titulo aponta, € um
filme sobre a escuriddo, sobre o medo primitivo. Antoine de Baecque, entdo critico da
Cahiers du Cinema, define como “quando o mundo para de ser mundo para tomar o
aspecto apavorante do lobo das fabulas de outros tempos. Nao ¢ mais um belo livro de
imagens, ¢ sobre um lobo que devora os personagens, que degola cada marca de
civilizagdo, que surge do fundo das florestas” (BAECQUE, 1999, p. 37). Jean, o
protagonista, € um enigmatico personagem que viaja pela Franca com suas marionetes e

r

fantasias, aderegos utilizados em seu trabalho. Ele ¢ apresentado, desde sua primeira
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aparicdo, como um ser atormentado, problemadtico, caracteristicas que ficardo bem
explicitadas no decorrer da trama. Grandrieux o descreve como ‘“um personagem
arquetipico, sem a fineza psicoldgica: um bloco de infincia, um bloco de sensagdes
amputado dos outros homens” (GRANDRIEUX, 1999, p. 39).

O cineasta prefere a dimensdao do inconsciente em detrimento do contexto da
realidade. Sendo assim, o processo de imersao nesse mundo ¢ mais confuso, obscuro,
opaco. A primeira cena do filme mostra criangas assistindo as performances de Jean, que
interpreta fora do campo visual. O que vale destacar sdo as reagdes espontaneas do
publico, ora de entusiasmo, com risos € incentivos; ou de temor, com choros ¢ medos. A
imagem registra a emog¢ao pura da plateia, o fascinio e o mistério diante da historia do
“Lobo Mau”. E uma das poucas cenas que mostram o protagonista em sua atividade de
trabalho, representando em um teatro de fantoches. Grandrieux tenta construir desde o
principio o ambiente sensorial que coloca personagens e espectadores como em frente ao
espetaculo do Lobo (BAECQUE, 1999, p. 38). Essa ambiguidade de emogdes presente na
sequéncia sera uma das marcas da narrativa, caracteristica referente a relagdo amorosa e
conflituosa entre Jean e Claire. Os medos infantis apresentados na abertura serdao
ressignificados por adultos através de outras fantasias. A pesquisadora Martine Beugnet
atesta que algumas das particularidades de Sombra geram efeitos contraditorios, fundindo
o medo e o prazer, o abjeto e o sublime, afetando o espectador de modo visceral, mas
também intelectual (BEUGNET, 2007, p. 7). O personagem principal ¢ um serial killer,
que tem como prazer assassinar mulheres, principalmente prostitutas, por meio de
estrangulamento. Shaviro, a respeito de ligagdes do corpo com os codigos de género,
complementa sobre esse tipo de pratica: “o afeto espectatorial de terror ¢ um excesso
irrecuperavel, produzido quando os corpos violados sdo empurrados para seus limites”
(SHAVIRO, 2006, p. 174). Grandrieux ndo apresenta as motivagdes ou impulsos que
levam o personagem a cometer tais execucgodes. Ele diz que seu principal desejo, em
Sombra, era “atordoar o espectador, na frente de algo que ele ou ela mantém fascinado”
(GRANDRIEUX, 1999, p. 40). O comportamento de Jean em momento algum envereda
por explicagdes morais ou psicoldgicas. E Claire (interpretada por Elina Lowensohn), a
outra protagonista de Sombra, que destoa desse estranho homem e o leva a crise interior.
Ele ¢ um homem que vive a margem, envolto em trevas, violento e brutal. Ela ¢ o seu
oposto, como o proprio nome sugere: cheia de luz, virgem, um quadro de pureza em

comparagdo com o ser abjeto. Claire reconhece os gestos de agressividade e o carater
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violento do protagonista e, mesmo assim, se interessa afetivamente pelo homem que a
deseja de forma compulsiva. Ela também sai modificada no seu contato com Jean, pois ¢
ele que introduz sentimentos na vida da personagem. Por mais que essa delineacdao aqui
feita demonstre um esqueleto de enredo, Sombra opera por uma espécie de suspensao
narrativa, fragmentos de planos, pedacos aleatorios de uma histéria. Sobre esse aspecto, o
pesquisador Luiz Carlos de Oliveira Jr. comenta: “a narrativa do filme, embora linear, ¢
repleta de elipses e de pontos obscuros, compondo uma trama um tanto lacunar e
picotada, como se ela partisse de uma consciéncia fraturada por traumas de infancia”
(OLIVEIRA, 2010, p. 105). A trama ¢ minima em detrimento das potencialidades das
imagens apresentadas. Em entrevista, Grandrieux diz que o filme possuia um roteiro, mas
que, em sua metodologia de trabalho, ndo serviu de nada no processo de filmagem. Havia
40 paginas sobre a historia, que o permitiram obter o financiamento do longa-metragem.
Depois, em parceria com Sophie e Pierre Fillieres Hodgsoon, os corroteiristas, foi
ampliado para 130 paginas. Possuia muitos didlogos, quase tudo abandonado durante as
filmagens. Para ele, em todos os seus filmes, ¢ importante a liberdade no ato de criagao,
principalmente nas gravagoes: “isto € 0 que eu queria no processo criativo, afastar-se das
40 paginas originais, e mais tarde, nas filmagens, abandonar os didlogos das 130 paginas.
Eu ndo possuia o roteiro enquanto estava filmando” (GRANDRIEUX apud RENAUD;
RIOUX; RUTIGLIANO, 1999).

Grande parte da mise en scene se da essencialmente por formas puramente visuais.
A estética recai pelo viés figural, um hiato entre o abstrato e o figurativo. Os corpos dos
atores se destacam nesse ponto e sdao valorizados pelos seus vislumbres plasticos.
Merecem mencao, nesse viés, as duas sequéncias de danga, onde a camera acompanha
incessantemente os cadenciamentos dos corpos, intensificando a dimensao sensorial pela
via do movimento e da instabilidade. Na primeira sequéncia, proxima do comeco do
filme, Jean esta sozinho em uma boate. A iluminagao € oscilante, varia entre tons de azul,
amarelo e propria escuriddo tipica desse modelo de ambiente. A batida eletronica da
musica energiza a atmosfera. O protagonista caminha de forma continua, intercalando
tragos de cigarro com goles de bebida. A camera se atém alternadamente nos corpos
dangantes das strippers, em uma proximidade incomum, gerando uma imagem quase
abstrata. Recursos Opticos como primeirissimos planos, desenquadramentos
(BONITZER, 2007), o desfoque e o embate entre luzes e cores sao utilizados a favor da

mise en scene com intuito de elevar a dimensao da sensagdo presente em cena. Na outra
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sequéncia, proxima do fim, Jean e Claire vao para uma festa em um lugar aberto, mas
antes ele a embebeda no trajeto para o local. Ela danca agitadamente, de um jeito
extravagante. A camera novamente estd muito proxima e registra o seu impetuoso
movimento corpoéreo. A pulsacdo e a inquietagdo visual exponenciam as forgas dos planos
e sdo caracteristicas ligadas ao estilo do cinema de Grandrieux. As primeiras imagens
desse trecho sdo, em seu limite, silhuetas corpéreas. Uma das Notas de Inteng¢do de
Sombra deixa clara a percep¢ao nao convencional de Grandrieux com os métodos de
filmagem: “eu sempre enquadro meus filmes para ter uma interface intuitiva com o que
esta 14, com a presenca direta, a relacdo imediata, ¢ uma sensagdo, primeiro sentimento,
depois emogao, como se fosse um movimento da alma” (GRANDRIEUX, 2001, p. 547).
Nas cenas mais radicais a imagem ¢ oscilante e a mise en scéne envereda pela sensagdo. E
uma operagao similar a procedimentos pictoricos, contudo rompimento audaz no cinema.
As composigdes estdo atreladas ao figural e suas qualidades. O cineasta busca a
expressividade plastica, as preeminéncias das forgas presentes no estatuto da figura,
distante das propriedades figurativas. Grandrieux recorre, a principio, aquilo que Deleuze

denominou de corpo cerimonial:

‘dar’ um corpo, montar uma camera no corpo, adquire outro sentido:
ndo é mais seguir e acuar o corpo cotidiano, mas fazé-lo passar por uma
cerimdnia, introduzi-lo numa gaiola de vidro ou num cristal, impor-lhe
um carnaval, um disfarce que dele faga um corpo grotesco, mas também
extraia dele um corpo gracioso ou glorioso, a fim de atingir, finalmente,
o desaparecimento do corpo visivel (DELEUZE, 2007a, p. 228).

Em Sombra, sdo poucos os dialogos, sdo poucas as palavras pronunciadas, no
entanto o filme € rico em paisagens sonoras que ajudam na ambiéncia das cenas lugubres:
gritos, respiragdes, passos, grunhidos. Isso gera outros usos e possibilidades que auxiliam
sensorialmente a propria imagem figural: “ndo sdo mais as personagens que t€m voz, sao
as vozes, ou melhor, os modos vocais do protagonista (murmurio, respiragdo, grito,
arrotos...) que se tornam as unicas personagens da cerimonia” (DELEUZE, 2007a, p.
229). A mise en scene em Sombra se vale da abjecao como afetacdo, esquadrinhando o
corpo como suporte de intensidades e deformacdes. Cenas de sexo, de estupro, de
assassinanato, de estrangulamento sdo recorrentes, entretanto o realizador opta por
executar esses atos através de procedimentos estéticos experimentais, fugindo do realismo
fotografico presente em narrativas mais tradicionais. As imagens atingem uma forca

grafica. Elas ndo cedem a explicacdes ou justificativas morais. O didlogo com o género
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de terror ¢ um catalisador estético. Em muitas das sequéncias, a dramatizagdo dos atores
ocorre na penumbra. A iluminacdo ¢ escurecida por inteng¢des ligadas aos elementos
sensoriais. Grandrieux cria um material informe, opaco, pertencente ao ininteligivel e ao
inorgaziado. O corpo, em seu cinema, adquire um estado de experimentacgdo, fisico e

visual:

[...] se o cinema ndo nos da a presenca do corpo ¢ ndo nos pode dar,
talvez seja porque também se propde a outro objetivo: estende sobre nds
uma ‘noite experimental’ ou um espago em branco, opera com ‘graos
dangantes’ e ‘poeira luminosa’, afeta o visivel com uma perturbagio
fundamental, ¢ o mundo com um suspense, que contradizem toda
percepgao natural. Produz assim a génese de um ‘corpo desconhecido’,
que temos atras da cabega, como o impensado no pensamento,
nascimento do visivel que ainda esconde a vista (DELEUZE, 2007a, p.
241).

Sombra ¢ um road-movie. O carro ¢ o principal meio de locomogao e ¢ onde Jean
encontra pela primeira vez Claire, em um dia chuvoso, quando o carro dela tem um
problema mecanico no meio da estrada e o protagonista a ajuda. Um tipo de plano muito
explorado dentro do automdvel sdo as nucas dos personagens, uma posi¢cao inusitada que
propicia abordagens originais do corpo humano. Esse angulo ¢ repetido ao longo da
narrativa em diversos trechos de veiculos em movimento. Os personagens conversam,
interagem. A comunicagdo vista através de um ponto traseiro complexifica o sentimento,
que nao transborda emogdes transparentes, possibilitando a sugestdo e o enigma fisico
e/ou psicologico. Ele filma os personagens por diversos angulos, utilizando uma
montagem permeada de jump cuts™. E uma forma de manipulacdo sensorial, um modo de
introduzir a temporalidade no plano cinematografico. Outras importantes cenas do filme
foram filmadas pelas costas™®. Esse método privilegia a apreensido do gestual, do ato de
caminhar, do dorso. A mise en scéne atua como mapeamento, registrando o movimento
nos espacos. Quem delimita o enquadramento ¢ o corpo do ator. Grandrieux assume em
masterclass a importancia dessa acdo em seu cinema: “filmar de costas pode ser uma
maneira de me aproximar da coisa, pode ser que seja uma coisa escondida, muito arcaica,

talvez seja uma possibilidade para me aproximar de alguém que avanca comigo, alguém

53
Tipo de montagem onde o corte sugere um pulo entre um plano e o outro.

> E um estilo de encenagio recorrente no cinema contemporaneo. As filmagens pelas costas ¢ uma das
principais caracterestisicas do cinema dos irmaos Dardenne e de Gus Vans Sant, por exemplo. O titulo
dos diarios de filmagens de Luc Dardenne publicado como livro na Franca se chama justamente Nas
Costas de Nossas Imagens (Au Dos de Nos Images, 2008).



74

que eu possa seguir” (GRANDRIEUX apud HABIB, 2012). Essa op¢do confronta o
status quo artistico, isto €, a interpretagdo frontal e sua maior expressao figurativa, seja
ela corporal ou facial. O que as costas procuram ¢ justamente o oposto: ndo mais a
apari¢do, mas o desaparecimento: “o rosto se 1€ como uma novela, as costas como um
poema criptogratado” (BANU, 2001, p. 11). Desse jeito, o mondlogo, didlogo ou o texto,
padrdes de comunicagdo por exceléncia, abrem novas possibilidades estético-narrativas
por meio dessa postura incomum™. Uma sequéncia célebre nessa perspectiva ¢ momentos
antes de Jean tentar estrangular Christine, a irmda de Claire, em uma lagoa. O
enquadramento, do ombro para cima, em plongée, expoe apenas a silhueta da nuca e os
contornos corporais do protagonista observando a agua — o cagador se preparando para o
ataque. O personagem ¢ afetado por uma insuficiéncia tragica na sua relagdo de violéncia

com o mundo. A luz incide sobre a paisagem e reflete o esplendor do sol. A 4dgua brilha

com uma espécie de trepidacao constante, uma leve agitacao.

[...] nesta sequéncia, como em todo o filme, eu também trabalhei
bastante com o flou: em algum momento, acima do lago, noés paramos
de filmar porque o sol estava muito alto, logo, esperamos ele descer. Em
seguida, houve o efeito cintilante da dgua e abaixamos o diafragma,
densificando a luz, com isso, me aproximei de uma imagem que eu
desejava. E tornou-se um flou, porque a imagem perde a nitidez quando
se enquadra com um ponto movente. A indicacdo para o flou foi
extremamente sensivel e sensual (GRANDRIEUX, 1999, p. 43).

A rebuscada composicao da camera ¢ uma recusa ao rosto. A expressao facial ¢
vista como uma falta. E uma situagio sugestiva, que estimula indiretamente a experiéncia
sensorial. O realizador almejou com isso “um plano de sensagdo pura, um plano fisico e
mental de luz” (GRANDRIEUX, 1999). Ele opta pelas costas, um dispositivo de
opacidade, assim como o personagem, fechado. A postura se assemelha a algumas obras
de Caspar David Friedrich, em especial Caminhante Sobre o Mar de Névoa (Der
Wanderer iiber dem Nebelmeer, Oleo sobre tela 98,4 cm x 74,8 cm, Kunsthalle,

Hamburgo, 1818). Ambos sdo figuras solitarias, que olham atentamente para a paisagem

55 ” - . . - ey
O critico e teorico franc€s Georges Banu escreveu um livro sobre as possibilidades estéticas das costas.

O autor demonstra como esse item ¢ importante ¢ como foi bastante abordado nas inimeras praticas
artisticas. Ele se detém principalmente nas artes plasticas e nas artes cé€nicas, fazendo um longo passeio
exploratdrio pela historia dos dois meios. Banu ndo se atém a escola, periodo ou nagdo em sua
argumentacdo. Quanto a arte pictorica, discorre sobre as obras de Francis Bacon, Velasquez, Caspar
David Friedrich, Magritte, Balthus, Watteau, Tiepolo, entre outros. No teatro, trata principalmente de
dramaturgos modernos como Peter Brook, Bertold Brecht, Samuel Beckett, Tadeusz Kantor ¢ Heiner
Muller.
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de uma maneira ambigua: ao mesmo tempo seguros e fragilizados. Estao retratados nos
extremos de penhascos, no alto, com uma ampla visdo. Sdo escolhas de tratamentos que
reforgam o enigma e a tensdo. A posi¢do de costas ¢ uma recusa ao cliché da feicdo
melancolica normalmente esperada por esse tipo de situagcdo limite. Georges Banu

complementa sobre o estilo de Friedrich:

[...] ao virar de costas, os personagens de Friedrich formulam ndo a
rejei¢do explicita e agressiva do mundo, mas sua recusa em segredo. A
recusa implica a decep¢do acompanhada por um desejo distante, de um
isolamento no horizonte ilimitado, sem fronteiras. A amplitude captura
o olhar (BANU, 2001, p. 120).

O personagem observador na estética do pintor questiona um problema
epistemologico emergente nas discussdes filosoficas de sua época — a crise da
representacao. No periodo seguinte, a revolugdo francesa e o iluminismo, tendéncias de
grandes discursos, os artistas do romantismo, no qual Friedrich se encontra, optaram por
abordagens mais singelas e intimistas. A perspectiva de seus quadros privilegia individuos
autorreflexivos, ou seja, uma relacdo de percepgao com o mundo. O artista complexifica a

interagdo entre a cultura e a natureza:

[...] a natureza ¢ o homem devem ser entendidos em termos de um
espectro de perspectivas do observador, que vai, por um lado, da bela
harmonia das figuras devidamente ajustadas até o desprazer sublime
experimentado quando da libertagdo que ocorre entre a natureza ¢ o
observador, por outro (GUMBRECHT, 2014, p. 90).

O pintor alemao, como Grandrieux, lida com a ambiguidade e a obscuridade dos
sentimentos dos dois individuos. Privilegiar o corpo pelas costas ¢ uma espécie de
abstracdo figurativa que rejeita a fisionomia tradicional, valorizando, com isso, outros
aspectos das singularidades fisicas do sujeito e do espago. E uma evasio do dispositivo de
representacao. A perspectiva das costas € o oposto de um mergulho subjetivo na situagdo
do personagem. As possibilidades enveredam pela ambivaléncia da imagem. O cineasta, a
respeito disso, assume a influéncia de dois filmes: Aurora (Sunrise, 1927), de F. W.
Murnau, pela forma como os travellings acompanham os personagens, além das cenas
dentro de um lago; e Um Corpo que Cai (Vertigo, 1958), de Alfred Hitchcock, pelo modo
obsessivo com que o diretor filma as costas e a nuca de Madeleine (uma das

protagonistas, interpretada pela atriz Kim Novak). Ele diz sobre esse estilo em Sombra:
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[...] para mim ¢ algo muito forte, ¢ que me da um grande prazer e
alegria estar com Marc [Grandrieux se refere a Marc Barbé, ator que
interpreta Jean em Sombra], estar perto dele, perto da sua nuca, ha uma
coisa erdtica evidentemente, ha algo muito erotico no corpo do ator de
qualquer maneira, vocé ndo pode fazer filmes se em algum momento
ndo ha acusagdo de carga erotica. A filmagem erotiza o roteiro, os
corpos, as relagdes, fazer cinema é um ato erdtico. E uma maneira de se
aproximar do corpo do ator, e através do corpo do ator se aproximar do
filme (GRANDRIEUX apud HABIB, 2012).

Grandrieux constroi um universo fechado e infinito para o assassino de Sombra:
“Jean ¢ um animal que, ao fim, retorna a sua toca, mineral que se funde as pedras, as
arvores e ao verde escuro, imido, do humus original” (BAECQUE, 1999, p. 38). O
paradoxal conflito amoroso entre ele e Claire é o apice de toda a tensdo. E uma relagdo
ambigua: em certos momentos, de aproximacdao; em outros, de distanciamento. Em
alguns trechos, ela parece direcionar a brutalidade do protagonista para uma espécie de
reden¢do. O filme trata de uma humanidade desumanizada. O enredo acompanha todo o
horror presente em Jean, contudo, no término da trama, ainda ¢ impossivel compreender
ou justificar suas atitudes. Grandrieux diz sobre o protagonista: “¢ um homem muito
longe de nods, que ndo tem acesso ao outro, sem acesso a alteridade, um homem
completamente preso na repeti¢do, na obsessdao repetitiva do ‘mesmo’. Ele ndo ¢ um
homem perverso, ele ndo tem prazer quando mata. E antes, um clardo” (GRANDRIEUX
apud RENAUD; RIOUX; RUTIGLIANO, 1999).

Questionado sobre a ofensividade e o vacuo moral de seus filmes, Grandrieux
insiste que a moral ¢ um gesto (BAECQUE, 1999, p. 38), a rejeicdo de uma pratica que
reduz a arte de modo a negociar e domesticar a realidade, a recusa de um cinema que
protege o espectador do mais perturbador, e assim ignora o mais crucial, a dimensao
humana da realidade. Seu objetivo com o filme era colocar o espectador em um estado de
percepcao, um estado ansioso, hiperativo, alucinado. H4 poucas cenas de uma realidade
mais tangivel em Sombra. O filme se passa fora desse contexto. Grandrieux buscou
indagar como seria a questdo da moralidade quando se sonha (GRANDRIEUX apud
RENAUD; RIOUX; RUTIGLIANO, 1999). A enigmatica sequéncia final mostra dezenas
de pessoas, familias, interpelando a camera por meio de um longo travelling no meio de
uma rodovia. Elas estdo acompanhando a tradicional corrida Tour de France ¢ nao
esbocam qualquer tipo de dramatizagdo. A cancao Les Amours Perdus, composta por

Serge Gainsbourg, na versao da banda nova-iorquina Elysian Fields, acompanha as
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Giltimas imagens. E uma ruptura drastica na atmosfera do filme. Grandrieux expde uma
realidade mais social, a outra face da sociedade, seu lado comum “é como o contracampo
absoluto do filme. O mundo externo existe, € vamos retornar a ele quando sairmos do
filme” (GRANDRIEUX apud RENAUD; RIOUX; RUTIGLIANO, 1999, p. 39).

Em A vida nova (La vie nouvelle, 2002), mais do que em Sombra, seu estilo se
apropria dos corpos como centros de gravidade cénicos. Os dialogos € a comunicacao
direta sdo ainda mais escassos. Raymond Bellour afirma sobre a proposta de
incomunicabilidade: “uma coisa me surpreende: ¢ que tdo poucos entendem que o
significado desse filme vem desse sentido alarmante de um nao-dito, um modo invisivel”
(BELLOUR, 2005, p. 16). A mise en scene vale-se do corpo como item essencial para
exploracdo de elementos estéticos e narrativos. O realizador novamente investiga o
informe. Esse recurso possibilita interferéncias tanto no formato quanto no enredo. A
abertura desse seu segundo longa-metragem de ficcdo ¢ um exemplo disso. Logo na
primeira imagem, vemos um grupo de homens e mulheres imersos na escuriddo, vagando
lentamente pelo espaco, caminhando como zumbis. Em seguida, a cadmera se aproxima
deles aceleradamente, de forma trémula, na mao do operador e sem foco, o que impede o
registro de forma figurativa. Esse zoom-in cria um borrdo, um flou artistico, isto ¢, a
“perda voluntaria do foco em todo o quadro ou parte dele, para fins expressivos”
(AUMONT et al., 2009, p. 33) até a imagem centralizar um rosto e atingir a nitidez.

A montagem repete varias vezes esse plano, sempre com um novo personagem,
contemplativo, na maioria das vezes idosas, com semblantes melancolicos e até em
lagrimas. O espetador ndo tem acesso ao contracampo desses misteriosos olhares e
permanece no desconhecido. O som nao ¢ naturalista; pelo contrario, ¢ incompreensivel e
abafado, o que dinamiza a atmosfera. A cena ndao ¢ explicada, nem ao menos
contextualizada. A freneticidade se faz presente ja no inicio. Grandrieux explica: “¢ sobre
um povo que atravessa a noite caminhando. Podemos pensar em outros grupos tragicos
que apareceram no século XX; aqueles relacionados ao holocausto, a deportagdo. E uma
imagem que convoca uma sensacao muito complexa, muito densa”. O filme parte nesse
prologo de acontecimentos historicos, politicos, para a constru¢do de uma mise en scene
da sensac¢do. Tanto a luz (ou sua auséncia) como a movimentagdo dréstica e o foco sdao
pensados conceitualmente. O cineasta procura, com isso, traduzir imageticamente

sentimentos fortes, sofrimentos, que as rugas € o choro atestam. A concepgao estética da
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abertura ¢ elaborada de modo a agir tanto o tema proposto como as figuras. O uso

estilistico nao ¢ gratuito. O critico Fabian Gaffez reforga:

[...] essa abertura é uma das mais profundas de ficgdo feitas a respeito
do holocausto e todos os genocidios que estdo no cora¢do da Europa.
Como se Grandrieux filmasse a propria memoria da Historia, como se
entendesse, por essa sequéncia, apresentar ndo mais lugares ausentes (o
Shoah, de Lanzmann [1985], como em Noite e Neblina [Nuit et
Brouillard, 1955, dirigido por Alain Resnais]), mas dentro de corpos
atravessados e oprimidos pela noite, presentes na parte maldita de uma
civilizag@o no fim do reinado (GAFFEZ, 2005, p. 31).

A mise en scene articula elementos sensoriais, como o caos, que ¢ um dado
fundamental do cinema de Grandrieux. Como ja discutido, esse ¢ um importante embate
efetuado no ato de criacao artistico e um poderoso catalisador de forcas. O artista precisa
orquestrar o caos, desmanchar as afecgdes e percepgdes impregnadas na memoria. Por
mais que esse povo apresentado na abertura possua um passado tragico, ele ¢ uma

evocacao, uma fabulagao:

[...] artista ou o fildésofo sdo bem incapazes de criar um povo, s6é podem
invoca-lo, com todas as suas forgas. Um povo s6 pode ser criado em
sofrimentos abominaveis, ¢ tampouco pode cuidar de arte ou de
filosofia. Mas os livros de filosofia e as obras de arte contém também
sua soma inimaginavel de sofrimento que faz pressentir o advento de
um povo. Eles tém em comum resistir, resistir & morte, a serviddo, ao
intoleravel, a vergonha, ao presente (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p.
132).

Esse grupo de pessoas permanece a margem da historia e a margem do proprio
filme. Os rostos sO6 retornam ao filme em um outro unico momento, interpelando

diretamente a camera e, consequentemente, o espectador.

[...] penso efetivamente que elaborei em A vida nova uma relagdo muito
forte com o caos no sentido de um evento historico, de algo atravessado
por um territério de corpos, de rostos, de paisagem, que carregam as
marcas de uma ferida profunda. E assim nos paises do leste [europeu],
como a Roménia, Bulgaria, paises marcados pelas forgas de
acontecimentos historicos e que a0 mesmo tempo, existe o caos intimo,
psiquico, que nos fundamenta. S3ao duas vibragdes do real, que
construimos através de emogdes, sensagdes, afetos e que sdo no fundo a
Historia. Sdo os dois acontecimentos cadticos que constituem a dupla
face da moeda de 4 vida nova (GRANDRIEUX, 2005, p. 187).
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Na cena seguinte, o filme apresenta dois dos protagonistas: Seymour, um jovem
americano (interpretado pelo ator Zachary Knighton); e Roscoe (interpretado por Marc
Barbé, o mesmo ator que protagoniza Sombra), além de introduzir superficialmente o
mote da trama: o comércio de homens e mulheres ligados a méafia do leste europeu. Os
corpos destes “escravos” sdo inspecionados minuciosamente e avaliados pelos
negociadores. E uma sequéncia longa, com apenas uma frase, sem nenhum sentido
logico. Toda a transagdo ¢ feita por intermédio de gestos, sinais e olhares. Ao final surge
a cabeg¢a de um homem gritando; a silhueta de um corpo correndo, como se estivesse
fugindo, totalmente fora de foco, envolto a uma densa camada branca; e a camera
frenética tentando acompanhar a movimentagao dos cachorros. Esse visual expressivo
serd uma das marcas de A Vida Nova e estara fortemente presente no decorrer do enredo.
A pesquisadora Silvia Casini define o filme ndo a partir da estrutura imagética, mas

valorizando os gestos’® corporais:

Grandrieux captura o corpo em todos os seus gestos € paroxismos,
contornos e espagos, violéncia e ecstasy: oferecendo ao espectador um
cinema de gestos corporais, ¢ ndo de imagens. A vinda para o primeiro
plano de gestos, de ‘formas de carregar o corpo’, torna 4 Vida Nova a
exploracdo do material da potencialidade da imagem em movimento na
sua relagdo com corpos, escuriddo e luz (CASINI, 2014, p. 151).

A énfase dada pelas estratégias opacas do cineasta estdo na relagdo intensiva com
os corpos. Seu interesse ¢ pelo filme como experiéncia estética, pela investigagdo de

elementos imagéticos e sonoros. Ele diz:

[...] o que me interessa é a questdo da experiéncia — a experiéncia
enquanto se assiste um filme. Corporal, fisica, a experiéncia humana. O
cinema que me move ¢ o cinema da sensagdao. Sou comovido pelo que o
filme transmite como sensacdo — e ndo apenas emog¢do — através de
imagens, sons, a montagem, 0s corpos, o ator... ¢ a historia deve ser
capturada pela presenca material cinematografica (GRANDRIEUX
apud BEGHIN; DELORME; LAVIN, 2001).

A narrativa desse seu longa-metragem também ¢ rarefeita ¢ minima: “o que resta
do roteiro original sdo sinais que permitem construir um movimento minimo”

(GRANDRIEUX, 2003, p. 25). Se a historia ¢ secundaria, a0 menos a tematica tem

importancia em seu cinema. O realizador faz novamente um filme que avanca pelos

%A nogdo de gesto desenvolvida pela autora é feita em didlogo com a defini¢do do filésofo italiano
Giorgio Agamben. Para mais detalhes, ver AGAMBEN (2008).
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codigos do género de terror, onde a abje¢do tem papel de destaque. Nesse contexto,
planos e fragmentos de cena propiciam experimentacdes de alto grau de inventividade.
Sua ousadia formal possibilita novas imagens e, consequentemente, novos corpos. Esses
recursos estdo atrelados a tipos de mise en scene na qual a plasticidade tem papel como
agenciamento dramatargico. Grandrieux se interessa pela dimensao sensorial, ressaltando
as forcas dos personagens em seus respectivos corpos, em busca de uma alegoria plena
das intensidades brutas das imagens. O abjeto entra nesse aspecto como propiciador de
elementos cénicos. 4 vida nova trata de meandros do underground da cidade de Sofia,
capital da Bulgaria, um espaco em ruinas. E uma area degradada pelos conflitos bélicos
nos Balcads que marcaram os anos 1990. Muitas das cenas se passam dentro de um hotel,
nos quartos e corredores. O trafico de pessoas e a prostituicdo sao utilizados como fundo
da trama. Os personagens transitam por esse fio narrativo através de situacdes-limite. O
desejo e obsessao marcam seus dilemas, € o sexo pauta as relacdes. Grandrieux descreve
o contexto do filme como “a relacdo entre o historico poés-comunismo cadtico na Bulgaria
e o mundo psiquico cadtico” (GRANDRIEUX apud BORCHERT; VETTER, 2012).

E interessante destacar como a violéncia e o erotismo estio amparados por uma
materialidade cineplastica. Recursos ostensivos de closes e desfoques caracterizam isso.
Um simples corte de cabelo de uma mulher, feito com uma tesoura, termina com uma
imagem composta de maneira radical. A proximidade da camera com os corpos filmados
atingem o status sensorial, reconfigurando a percepcao diegética. A cena em uma boate,
ainda no comeco do filme, em momento algum utiliza um recurso tradicional da
linguagem cinematografica como os planos de contextualiza¢dao. A construgdo geografica
¢ baseada nos corpos dos atores como principio dramatirgico, Seymour e sua interacao
com as strippers. A imagem privilegia a expressividade das a¢des dos personagens. O
estado aparentemente dopado do protagonista, no meio da sequéncia, eleva essa
percepcao ao extremo, tornando-a mais languida, vagarosa, como se ele visualizasse o
ambiente entre a consciéncia € o coma, reagindo apenas por estimulos. A propria audi¢ao
da musica eletronica presente anteriormente ¢ modificada, no caso, totalmente silenciada.
Dentro dessa construgdo quase onirica, Seymour tem contato pela primeira vez com
Melanie (interpretada pela atriz Anna Mouglalis), mulher pela qual o personagem fica
compulsivamente apaixonado, € a quem, durante o restante da trama, pretende comprar,
oferecendo-lhe uma vida nova. Ela ¢ uma prostituta que ¢ gerida por Boyan (interpretado

por Zsolt Nagy), um mafioso local. Os atores na boate estdo banhados pela escuridao e
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interpretam de forma quase incompreensivel. Esse tipo criatividade estética, repetida em
outras sequéncias, traz a tona substancias corporeas acrescidas de cores, luzes, névoas,
penumbra que se tornam um modo extremo de mise en scene. Isso ¢ utilizado como uma
espécie de dramaturgia, vista como irregular pelas formas padrdes de encenagdo. A
liberdade e a improvisacao dos atores sdo marcas do estilo de Grandrieux. A encenacao
ndo passa pela linguagem habitual: marcagdes, didlogos ou textos, mas pela
expressividade fisica e sensorial. Sobre os métodos de direcao desse cineasta, Raymond

Bellour diz:

[...] para proibir a clareza visual, a cor em suas propria impossibilidade.
Para saber como trazer a cdmera para muito perto ou para longe, para
filmar muito devagar ou muito rapido, para mergulhar a imagem nas
sombras ou apaga-la em seu excesso de luz; ¢ entdo esse sussurro
psiquico pode acontecer, entre a marca e o borrao, o fixo e o trémulo, o
que cria o fundo opaco ou a transparéncia de todas as imagens, porque ¢é
incorporado a imagem como o trago de sua passagem mental
(BELLOUR, 2005, p. 16).

Cenas do filme que expdem o sexo explicito e a danga, isto €, agdes fisicas que
necessitam de grande movimentacdo sdo trechos de destaque desse corpo atrelado a
sensagdo: “o corpo agitado multiplica seus efeitos e excitacdes ao ponto de sobrecarga
sensorial, empurrando para os seus limites: deseja a sua propria extremidade, a sua
propria transmutacao” (SHAVIRO, 2006, p. 73). Na primeira sequéncia a sés entre
Seymour e Melanie, dentro de um quarto de hotel, a cAmera, no ato sexual, atinge uma
intensidade visceral. A instabilidade dos corpos foge do carater figurativo e se direciona
para o figural. Momentos depois, Melania com outro cliente, o realizador acentua essa
operagdo. A camera filma um espancamento, ressaltando a movimentacao fisica. O sexo e
a violéncia sdo importantes para a mise en scene de Grandrieux. A materialidade plastica
dos corpos, nesse sentido, catalisa os procedimentos imagéticos. Essa soma de elementos
¢ utilizada como propiciadora de sensagdes, em que situagdes erdticas ou abjetas
propiciam condi¢des de intensidades visuais. Proximo do fim de A4 Vida Nova, outros
planos chamam a atengdo nesse sentido. Melanie danga a s6s com Boyan, de forma
excéntrica, ao som de uma musica eletronica que ritmiza as performances. O pesquisador
Adrian Martin, em sua critica, define Boyan como o senhor da danca, o mestre de
marionetes, enquanto Melanie seria o seu fantoche (MARTIN, 2004). A camera esta

totalmente auténoma, deslizando e interagindo entre os dois corpos, alterando a
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velocidade da filmagem, os angulos e os formatos de enquadramentos. Ela prépria
participa de forma ativa na coreografia, envolvendo-se com a materialidade corpodrea
intrinseca a cena. Grandrieux cria uma relagao de mistura fisica e de multiplicidades. Um
corte na montagem € 0s personagens sao transportados e inseridos para o meio de uma
boate, rodeados por dezenas de pessoas. Eles protagonizam a cena no novo ambiente.
Melanie danca de forma ainda mais expansiva, como no tipo de interacdo habitual por
batidas eletronicas. Boyan incentiva os outros com socos no ar “iluminagdo e postura (em
particular a sua posi¢do encurvada como visto de tras) transformam o mestre de
marionetes momentaneamente em um Nosferatu, e as imagens de seu rosto se
assemelham a um demonio” (MARTIN, 2004). O corpo da atriz rodopia incessantemente,
por meio de uma mecanicidade robotica. Ao final, ela se esvai para tras, como um quadro
contorcido de Francis Bacon e ¢ carregada para fora do local. As inventividades da mise
en scene de Grandrieux se beneficiam desses elementos corpdreos como catalisadores das
deformacdes visuais. A danga ¢ um movimento em suspenso. O realizador apresenta o
trecho a partir do caos da matéria captada. Sobre essas acdes expressivas, em particular os

gestos na danga, em geral, José Gil complementa:

[...] o que é um gesto dangado? Distingue-se de qualquer outro gesto,
funcional, ginastico, teatral, ludico. O que caracteriza: o fato de nunca ir
até ao fim de si proprio. No movimento que o desdobra, retém-se,
regressa sobre si e prolonga-se no gesto seguinte. Neste sentido, ndo
tem contorno, tem apenas um em-redor, esquiva-se aos seus proprios
limites, escapa a si proprio. E isso que lhe permite permanecer aquém
da grafia: ¢ falso dizer que o gesto desenha figuras no espago. Quando o
faz, desliza em direcdo a proeza acrobatica ou a coreografia de circo.
Que o gesto fique sempre para aquém de um limite marca o primado do
movimento que o transporta relativamente ao movimento que ele
transporta. De fato, o gesto dangando supde dois planos de movimento,
um a superficie do corpo, outro que faz paralelamente o mesmo trajeto,
mas sustentando os movimentos do primeiro plano. Este refere-se
apenas aos movimentos visiveis do corpo proprio, ao passo que o
segundo implica e atravessa todo o corpo, o seu interior ¢ a sua
superficie. Se o gesto permanece aquém de si proprio, € por causa da
sua velocidade: esta é sempre inferior 8 do movimento do segundo
plano, movimento subterrdneo que s6 se deixa ver nesta estranha
esquiva do gesto aos seus proprios limites (GIL, 2004, p. 83).

Grandrieux cria um turbilhdo de imagens, uma percepgao confusa em contato com
a mise en scene sensorial. Esse modus operandi se assemelha com os corpos de Bacon.
Suas figuras também sao desfiguradas, deformadas. O pintor reitera: “o que quero fazer ¢

deformar a coisa, descartar a sua aparéncia, mas, nesta deformacdo, reconduzi-la ao
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registro da aparéncia” (SYLVESTER, 2007, p. 83). No capitulo Nota sobre a relagdo
entre a pintura antiga com a figuragdo, Deleuze recorre ao quadro O enterro do conde de
Orgaz (El entierro del Conde de Orgaz, Oleo sobre tela, 480 cm x360 cm, Igreja de Sdo
Tomé, Toledo, 1587), de El Greco, para apresentar uma nova funcdo dos corpos
modificados como elementos estéticos dessa pintura. Os corpos na linha de baixo sdo
deformados, alongados; na parte superior, onde o conde ¢ recebido por Cristo, as figuras
também se remoem, afinam, elevam ou alongam. Os seres divinos sdo animados por um
livre trabalho do criador, onde tudo é permitido visualmente. E uma “libertagio
enlouquecida, uma total libertagdo” (DELEUZE, 2007b, p. 18). O filésofo entende a
partir disso que, “apesar das aparéncias, nao hd mais historia a ser contada, as Figuras sao
libertas de seu papel representativo, entram diretamente em relagdo com uma ordem de
sensagOes celestes [...] As figuras se erguem, se dobram ou se contorcem, libertas de
qualquer figuragao” (DELEUZE, 2007b, p. 18). Grandrieux assume que El Grego ¢ uma
grande influéncia. O pintor também borra as fronteiras da ficcdo, que se torna campos
abertos, mais do que historias, conectando diretamente com a imagina¢ao, com o
pensamento, um material fantasioso (GRANDRIEUX, 2002). Os corpos cinéticos do seu
cinema sdo configurados como forgas visuais. Ele valoriza a performatividade da
imagem, que independe de praticas discursivas cerebrais e signos totalizantes, tendo
autonomia para se manifestar como regime estético singular. Esse recurso de
desnaturalizar os vinculos convencionais do corpo abre espago para a experimentagao,
investigando, com isso, a plasticidade da imagem.

A criatividade do estilo de Grandrieux se relaciona com o cinema de género, no
caso, o terror. Os movimentos e as forcas possibilitam uma estética radical, preocupada
com questoes referentes ao figural, uma imagem distante do mero registro mimético. Ao
trazer esse estilo para o cinema, o artista amplia a taxonomia estética ¢ narrativa do meio.
Essas obras de Grandrieux — Sombra e A Vida Nova — se inserem em posturas extremas,
que privilegiam as possibilidades da sensacdo como mise en scene, ao invés de elementos
tradicionais de interpretacdo. Os corpos, nesse sentido, sdo muito evocados, € nos dois
filmes passam por processos carnais constantes. Eles sdo estrangulados, estuprados,
espancados, negociados, alugados, arranhados, mordidos, etc. Isso reconfigura a

dramaturgia dos personagens e a propria materialidade filmica.
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2.2 O que pode o corpo da imagem?

Sombra e A Vida Nova se preocupam com a investigacdo de um espacgo tatil, cuja
composi¢ao de elementos € agenciada essencialmente na superficie da matéria. O olhar
estabelece uma percepcdo haptica, isto ¢, a visualidade opera como um 6rgao de toque.
Os codigos e linguagens estabelecidos pela gramatica cinematografica sdao substituidos
pelo caos das sensagdes, ou seja, modos pré-linguisticos de expressao. A imagem, nesse
sentido, captura a fisicalidade das coisas, o seu estado bruto, e menos a fei¢ao racional ou

cerebral. A pesquisadora Laura Marks define esse tipo de imagem:

[...] a percepcdo haptica é normalmente definida como a combinagao de
fungdes tateis, cinestéticas e proprioperceptivas, o modo como
experimentamos o toque tanto na superficie como no interior dos nossos
corpos. Na visualidade haptica, os proprios olhos funcionam como
orgdos do toque (MARKS, 2000, p. 178).

E um tipo de estética onde a dramaturgia opera por texturas, criando camadas que
envolvem as cenas pelo nivel sensorial. A superficie explora o indiscernivel: “as imagens
hapticas podem dar a impressdo de ver pela primeira vez, descobrindo gradualmente o
que esta na imagem ao invés de vir para a imagem ja sabendo o que ¢” (MARKS, 2000,
p- 178). O espago haptico ¢ uma complexificacdo da hegemonia do espaco 6ptico, onde ¢
privilegiada a relagdo de dominio do olhar, ou seja, o espectador separa e analisa os
objetos da visdo. O tatil ou haptico (do verbo grego apto, que signica tocar) € um apelo a
outros sentidos intrinsecos a imagem, que desenvolvem sua predilecdo multifunctional,
especialmente no que diz respeito & experiéncia sensorial. E uma aproximagio entre o
sujeito-espectador € o objeto-artistico, em que o vinculo cognitivo ¢ invertido; dessa
forma, o espectador fica vulneravel a imagem, mais propenso a imersdo € a se perder na
sua apreensao: “na zona especial dos proximos, o olhar procedendo como tato sente no
mesmo lugar a presenca da forma e do fundo (MALDINEY apud DELEUZE, 2007b, p.
172). O proprio titulo da obra de Marks sobre esse tipo de percepcao — The Skin of the
Film — ¢ uma metafora da énfase nos elementos filmicos como materialidade (MARKS,
2000, p. XI), como se fosse possivel tocar nas obras com os olhos, reconhecendo, assim, a
sua presenc¢a fisica. As imagens do cinema de Grandrieux, nessa perspectiva, contam

ainda com qualidades de aspectos eroticos e violentos, que funcionam no ambito
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sinestético da mise en scene. O livto The Cinematic Body, de Shaviro, ajuda no

entendimento desse tipo de pratica. Marks diz:

[...] quando a visdo € como toque, o toque do objeto pode ser como
uma caricia, embora também possa ser violento, como Steven Sharivo
argumenta — a violéncia ndo para a imagem, mas em direcdo ao
espectador. A violéncia pode ocorrer em uma mudanga abruta da
imagem haptica para a dptica [...] A visualidade implica uma tensdo
entre o espectador ¢ a imagem, sendo assim, porque esse potencial
violento esta sempre 14 (MARKS, 2000, p. 184-185).

A autora se atém na analise e no funcionamento dessa no¢do presente em filmes
(realizados em peliculas) e em videos (feitos em formatos digitais). O corpus analisado ¢
bem variado: Lumumba, a morte de um profeta (Lumumba, la mort d’un prophete, 1990),
de Raoul Peck; Historia e Memoria: para Akiko e Takashige (History and Memory: For
Akiko and Takashige, 1991), de Rea Tajiri; Quem precisa de um cora¢do? (Who Needs a
Heart, 1991), de John Akomfrah; Calendar (1993), de Atom Egoyam; Cronica de um
Desaparecimento (Segell Ikhtifa, 1996), de Elia Suleiman, entre muitos outros. Esse
termo, visualidade haptica, possui uma longa trajetoria no estudo das imagens. Uma das
primeiras caracterizagdes e referéncias foi elaborada pelo historiador da arte Alois Riegl.
Ele toma como principio da pintura ocidental a arte do antigo Egito, que ja apresentava
sentidos do tato e da visdo, a partir dos agenciamentos de baixo-revelo. Estes, sdo
frontais, sem perspectiva, aproximados, lineares, fazem a conexao entre a forma e o fundo
no mesmo plano e sdo separados pelo contorno geométrico. As obras foram concebidas
para serem vistas a uma distancia proxima. Esse tipo de configuragcdo estabelece um
vinculo particular entre o olho e a mao, que enfatiza os elementos esquadrinhados na
superficie plana, ja indicado por Riegl como haptico, ou seja, o olho operando como
orgdo de toque, a forma a servico da esséncia. Deleuze atribui uma grande influéncia
desse tipo de estilo na obra de Francis Bacon. O artista moderno, contudo, faz inimeras

modificagdes, como a recusa a linha geométrica:

[...] ao longo dos séculos, muitas coisas fazem de Bacon um egipcio: as
grandes superficies planas, o contorno, a forma ¢ o fundo como dois
setores igualmente proximos no mesmo plano, a extrema proximidade
da Figura (presenca), o sistema da nitidez. Bacon presta ao Egito a
homenagem da esfinge e declara seu amor pela escultura egipcia
(DELEUZE, 2007b, p. 124).
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A arte grega, por sua vez, funciona de maneira distinta, através do espaco Optico,
definido como exemplo representacao cldssica. E uma visdo distanciada, que recorre a
perspectiva a forma e o fundo sdo discernidos pela profundidade; existe todo um manejo

(13

entre a luz e a sombra; o contorno ¢ o molde, nunca é frontal. Deleuze resume: “na
representacao classica existe uma organizacdo Otica, organizada, plastica” (MARKS,
2000, p. 126). A harmonia ¢ obtida através de leis e regras de composicao. Ao invés do
haptico, os gregos obtém um espago tactil-otico, cujo resultado ¢ a atividade organica do
homem (MARKS, 2000, p. 127). Os recursos pictoricos estao subordinados a perfeicao
da forma. E uma tipologia de imagem figurativa, sendo assim o objeto estético serve
como modelo de representagdo: “tendo abandonado sua fun¢do héptica e se tornado 6tico,
o olho subordinou o tactil como poténcia secundaria” (MARKS, 2000, p. 127). A partir
dessas consideragdes sobre a arte grega, Deleuze, em didlogo com outro historiador da
arte, Heinrich Wolfflin, aponta dois desdobramentos”’ para a pintura por vir: em direco
ao espaco Otico puro, em que existe uma atividade tatil, mesmo que subordinada, como na
arte bizantina; ou ao contrario, em direcdo ao espago manual violento, que refuta a
subordinagdo, como na arte barbara. Dentre essas duas categorias, alguns planos do
cinema de Grandrieux estdo mais proximos deste ultimo, que desfaz a representacao
organica. A mao do artista, no caso, do proprio cineasta, busca a construcdo de texturas
de imagens, que independem de ldgicas estritamente narrativas. Um procedimento

cinematografico para atingir tal resultado estilistico ¢ o uso da camera na mao, que

>" Os valores Opticos abriram possibilidades para os valores tacteis e vice-versa. Ao longo da historia da
arte, essas duas maneiras — o privilégio do olho ou da mao — foram sendo ressignificadas. A histéria da
arte, nesse entendimento, ndo é apenas sucessao de estilos e escolas, mas uma operagdo de compreensao
da sobrevivéncia das imagens, cuja processo valoriza as reminiscéncias ¢ conexodes. As
problematizagdes originais do historiador da arte Aby Warburg sdo importantes nesse argumento. Ele
utiliza a figura artistica da Ninfa para relacionar a vida e a memoria das imagens. Essa sua obsessdo
resulta na criacdo do Atlas Mnemosyne, isto é, um pretensioso projeto constituido de constelagdo de
imagens, cujo objetivo ¢ apresentar a reminiscéncias de seus interesses. E necessario dizer que o usual
formato da historiografia por meio do texto e da linearidade é refutada em prol de outras maneiras de
assimilagdo. E o Atlas que apresenta conexdes entre a histéria das imagens eleitas por Warburg. A
figura da Ninfa, icone que ganha destaque no renascimento, mas principalmente na obra de Botticelli, é
elevada a objeto de culto e indagacdes. Warburg por seus meios singulares procura estabelecer como se
da essa recorréncia artistica no decorrer dos séculos. Dois conceitos ajudam a explicar tal procedimento.
O termo nachleben, ou seja, a vida pdstuma, a sobrevivéncia temporal da historia que procura outras
vias que vao além da continuidade do tempo cronologico; € a pathosformel, formula warburguiana onde
gestos e expressividades corporais s@o elencados, sdo propostos com intuito de ajudar a entender essa
vida das imagens apresentadas por ele. Autores contemporanéos como Giorgio Agamben e Georges
Didi-Huberman retomam essa linha warburguiana. Agamben ressalta: “a sobrevivéncia das imagens nio
¢, em efeito, um dado, mas que requer uma operagdo, cuja execucdo corresponde ao sujeito historico.
Por meio desta operagdo - o passado das imagens transmitidas pelas geragdes que nos precederam —
parecia em si selado e inacessivel, e se pde de novo, para os outros, em movimento que volta a se fazer
possivel” (AGAMBEN, 2012, p. 27).



87

possibilita uma maior autonomia e vibragio ao plano. E um principio analogo as
poténcias manuais das artes plasticas. Grandrieux utiliza esse dispositivo de forma
diegética e estética, buscando a deformacao dos corpos € a composi¢ao visual de zonas de
indiscernibilidade. Em consequéncia, a movimentagdo da camera ¢ realcada, impondo
uma nova dinamica de velocidade e deslocamento, caracteristica em comum com a arte
barbara. Segundo Deleuze, esta “ultrapassa a representacao organica de duas maneiras:
pela massa do corpo em movimento, ¢ pela mudanga de dire¢do da linha achatada”
(MARKS, 2000, p. 129). Outro estilo proximo ¢ o expressionismo abstrato, como nas
obras modernas de artistas como Jackson Pollock, Barnett Newman e¢ Mark Rothko. O
filésofo, contudo, critica o fato de esses quadros se dirigirem ao cérebro e agirem por
intermédio do cérebro, escapando ao sistema nervoso. O que os une — Grandrieux, Bacon e
os pintores abstratos — ¢ o embate contra os clichés figurativos. A percepcao haptica nos
filmes de Grandrieux lidam com a textura, com a atmosfera, atribuindo violéncia e
eroticidade as qualidades da imagem. E um uso intensivo, que ¢ diferente de uma
ontologia realista transparente: “o haptico procura mover-se sobre a superficie do objeto,
ao invés de mergulhar na profundidade ilusionista, ndo distinguindo tanto a forma a ponto
de discerni-la da textura. E mais inclinada para o movimento do que para o foco, mais
inclinada ao esfolar do que ao olhar” (MARKS, 2000, p. 183). Sdo opgdes que expressam
o caos, artificios ndo organicos que catalisam a sensacdo. O proprio realizador opera a
camera em seus filmes, na maioria das vezes nas maos ou nos ombros, nunca apoiada em
steadycam. Ele assume que uma das maneiras de estabelecer uma interagdo mais sensivel

com a cena ¢ fechando os olhos. Grandrieux diz:

[...] ha momentos em que fecho os olhos enquanto enquadro. Pode-se
pensar que ao fechar os olhos enquadramos mal; na verdade,
enquadramos exatamente como deveriamos, pois entramos numa
relagdo intima com o mundo em que esta ao nosso redor, como 0s cegos
devem estar com o universo. Eles tém uma percep¢do do mundo
bastante fina, sensorial. Se por alguns momentos fechamos os olhos e
continuamos o movimento, este adquire uma forga incrivel, porque nio
esta ligado ao visivel, ¢ ¢ transmitido de maneira bastante erodtica
(GRANDRIEUX, 1999, p. 42).

A filmografia de Grandrieux se beneficia e avanga por estratégias pertencentes ao
cinema experimental, principalmente no que tange as pesquisas Oticas: a plasticidade da
imagem e abstracdo cromatica. Antoine de Baecque (1999, p. 38) define o estilo de

Sombra como “filmar primitivamente a pulsdo primitiva”. Na primeira cena desse filme,
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logo apoés a abertura, o realizador filma uma paisagem com sua matéria mineral: florestas,
arvores, montanhas, rochedos, contudo, o quadro nado ¢ fixado e capta aleatoriamente o
fluxo de vistas em vibragdo. Esse aspecto natural é ressaltado em seu estado puro. E uma
sequéncia figural: a imagem rumo a abstragdo, mas que ainda ¢ possivel apreendé-la pelo
viés da sensagdo. Grandrieux eleva a indefinicdo do plano ao limite da sua figuragcdo
discursiva. E uma imagem sensivel, plastica, trabalhada conceitualmente. Em seguida,
surge a primeira aparicdo de Jean, junto com uma mulher nua, ambos envoltos na
penumbra de um quarto. A camera fica & deriva. E a percepgio tactil dos dois corpos que
guia a cena, por meio da interagao fisica e da intensidade dos movimentos. Em alguns
planos, a escuriddo ¢ total, abstrata, sendo possivel acompanhar os personagens apenas
pela sonoridade: primeiro de carater erotico, seguida de feigdo violenta. A visualidade
haptica da sequéncia privilegia os aspectos corpdreos como mise en scene, tal qual a
proximidade da camera, que quase toca os corpos filmados, e as texturas de pele. Em alguns
planos, héa auséncia de qualquer traco figurativo. A legibilidade visual ndo ¢ o essencial. A
forga da cena esta na sensacdo, € nao na narracdo ou na interpretagdo dos atores. As
sequéncias de estrangulamento em Sombra repetem esse dispositivo cénico. Como no
momento em que ele assassina uma stripper, préoxima do comeco do filme; quando mata
uma prostituta a beira de um lago; ou a penultima cena, onde sufoca outra mulher e
desaparece pelo meio de uma escura floresta. Essas escolhas paradoxais negam a
espetacularizacdo da imagem, do suspense, da violéncia e buscam uma estética que
amplie as forgas e intensidades sensoriais. Grandrieux investiga a indeterminagdo dos
corpos como dramaturgia. A proximidade da cadmera com os atores propicia uma
visualidade haptica. Esse tipo de imersdo através da interacdo, mesmo que a deriva,
convoca outros sentidos. Em esséncia, a visdo serve como um 0rgao de toque. Dois dos
principais estilos recorridos em sua filmografia para atingir esse tipo de percepgao ¢
através da auséncia ou excesso de luminosidade, como na cena em que Jean liga o farol
de um carro em direcao a uma mulher, ou da proximidade da camera para com o objeto,
em especial os corpos performaticos dos atores. O império do textocentrismo cede lugar a
novas formas de expressdo, mais livres e que se beneficiam do carater figural das
imagens. Isso provoca uma conscientizagdo mais aguda da relativa autonomia da mise en
scene e seus resultados sensorios.

O processo pré-pictural de Bacon, que ele mesmo chama de diagrama, auxilia no

entendimento desse modus operandi de Grandrieux. Esse efeito € como uma catastrofe
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ocorrida na tela, uma forga que usa o acaso como instaurador da sensa¢ao. Bacon, assim
como Grandrieux, ndo preenchem a superficie da imagem, mas a esvaziam, limpam,
subvertem as relagdes da obra com a realidade. Ambos buscam vinculos de criagao
preocupados com o pathos do sensivel, e ndo com a representacdo. Eles criam uma
imagem com poténcia estética, através da transfiguracao e deformagdo, em suma, eles
maltratam a composi¢do. O diagrama € um trago manual, possivel de ser alcangado tanto
por meios pictoricos, como cinematograficos. Em Sombra, uma sequéncia sintomatica
nesse viés se dd apos um desentendimento de uma festa de familia. Claire e sua irma,
Christine, (interpretada pela atriz Géraldine Voillat) vio embora com Jean em seu carro.
A camera primeiro acompanha o semblante sereno dos trés personagens, para, em
seguida, focar as paisagens do percurso e, logo depois, crescentemente, desfoca-las. Ao
final da sequéncia, temos uma quadro abstrato, com vistas informes — cores, borrdes,

resquicios da vegetacdo — e uma percepgao haptica ritmada do veiculo em alta velocidade

[...] ha uma perda da perspectiva e uma desaparicdo das figuras, que
cedem lugar a tracos, a trajetos indeterminados da cor, sugerindo uma
mog¢do de contetidos psiquicos descontrolada e remetendo ao
mouvement-fou da pintura moderna. Ndo ha mais distdncia ou
horizonte, mas simplesmente um campo visual sem comego nem fim,
fora do tempo. A imagem assim obtida desrealiza os contornos do
legivel, passa a operar num nivel molecular dos elementos plasticos,
provocando trajetorias de colisdo no decurso das quais as cores ¢ as
matérias interagem e se transformam (OLIVEIRA, 2010, p. 108).

Outra cena do filme nesse sentido ¢ logo apods Jean tentar estrangular Christine em
uma lagoa. Claire socorre a irma e expulsa o protagonista do local. A camera se torna um
diagrama, um fluxo aleatdrio, rasurando imagens vibratorias sem foco do céu e das
arvores. Grandrieux busca uma relagdo fisica e imediata no quadro (GRANDRIEUX,
1999, p. 42). O ponto de vista esta distante dos personagens, o que refuta a ideia de um
plano subjetivo. As irmas entram em um automovel e Jean reaparece, com seu corpo
instituido de maneira figural, sem nitidez, um borrdo de imagem. A camera se agita ¢
apreende o cenario caoticamente. O carro se movimenta, deixando o quadro ao acaso,
trémulo, categoria definida por Aumont como uma “nova forma por muito tempo julgada
indesejavel e nado-estética da sintese temporal” (AUMONT, 2011, p. 91). O carater
experimental das imagens esta atrelado ao aspecto figural, em busca da invencdo e
reinvengdo de possibilidades de atingir a sensacdo, seja pelos corpos dos atores, dos

cenarios, da natureza, etc.
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Grandrieux utiliza a mesma formula de Bacon: fazer semelhante, mas por meios
acidentais e nao semelhantes. O corpo do ator, mesmo que desfigurado esteticamente, tem
uma importancia fundamental como presenga haptica. E possivel compreender esses
aspectos em alguns planos especificos de 4 Vida Nova. Logo no comeco, o rosto de
Seymour ¢ visto em contato com um vidro. Ele estd assim para tentar entender a conversa
entre seu amigo Roscoe e Boyan no outro ambiente. A cdmera se aproxima € o
reenquadra de maneira ainda mais aproximada, ressaltando a textura de sua cabeca
desfigurada pela mediacdo da substancia transparente. Essa compressdo ¢ um efeito
pléstico, sensorial. Proximo ao final do filme, o mesmo personagem estd em um
prostibulo, a procura de Melania. Grandrieux utiliza um dispositivo comum ao seu estilo,
a mise en scene imersa na escuridao, interangido pelas sombras, tipo de execugdo tanto
para a imagem quanto para a dramaturgia dos atores. E uma espécie de cogni¢do quase
inapreensivel. Novamente um vidro tem valor na construgdo da superficie visual. O
cristal destroi as propriedades figurativas dos corpos. Seymour nao encontra o que almeja
e val embora atras da garota com os homens que administram o bordel. No carro, o
protagonista ¢ filmado por meio de um diagrama, tragos involuntarios da camera. Ele
observa a conversa de dois agenciadores com uma postura quase inconsciente. O
diagrama deixa clara a posi¢ao que existe entre a intui¢do do artista e o resultado estético.
Esta ¢ uma relagdo intensiva, sensorial, distante de uma linguagem de inteleccdo. Em
termos cinematograficos, o acaso, o acidente sdo processos de criagdo nao representativos
e tém uma importancia crucial no cinema de Grandrieux. Ele se vale de aspectos da
propria filmagem, em muitos casos de operacdes manuais, com intuito de atingir um certo
tipo radical de imagem. O diagrama ultrapassa a dimensao puramente Optica e catalisa
elementos da visualidade haptica, como nessa cena em que o quadro fica a deriva dentro
de um automovel em velocidade, ou quase no fim, quando Seymour adormece em um
trem e sonha com Melanie — suas cabecas estdo proximas e ficam a mercé da matéria
assignificante gerada pelo trepidar da camera. O cineasta cria por meio disso “tragos e
manchas, das linhas e zonas [...] O diagrama ¢ um caos, uma catastrofe, mas também um
germe de ordem ou de ritmo. E um violento caos em relagdo aos dados figurativos
(DELEUZE, 2007b, p. 104). A imagem ganha um corpo tatil, uma espessura propria.
Sombra e A Vida Nova utilizam esse dispositivo de forma moderada, e permitem que a
mise en scene se expresse pelo viés figural, por zonas de indiferenciagdo. Deleuze ressalta

sobre essa categoria de imagem
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[...] é facil opor-ser abstratamente o figural ao figurativo [...] a Figura é
ainda figurativa, ela ainda representa alguma coisa, um homem que
grita, um homem que ri, um homem sentado, ela ainda esta contando
coisas, mesmo que seja um conto surrealista. Podemos dizer agora que a
oposi¢do da figura ao figurativo se faz em uma relagdo interior muito
complexa, e no entanto ndo ¢ praticamente comprometida nem mesmo
atenuada por esta relagdo. Existe um primeiro figurativo, pré-pictorico:
ele esta sobre o quadro, € na cabeca do pintor, naquilo que o pintor quer
fazer, antes que o pintor comece, clichés e probabilidades. E este
primeiro figurativo ndao pode ser completamente eliminado, dele
conservamos sempre alguma coisa. Mas existe um segundo figurativo:
aquele que o pintor obtém, desta vez como resultado da Figura, como
efeito do ato pictorico. Pois a pura presenca da figura é bem a
restituicdo de uma representagdo, a recriagdo de uma figuragdo
(DELEUZE, 2007b, p. 100).

Grandrieux se apropria desse caos, dessas imagens confusas, para atingir a
fabulagdo de uma criacdo sensorial. De forma analoga, Bacon assume, nas Entrevistas,
que, “quando se deixa o acaso agir, certos niveis mais profundos da personalidade vém a
tona. Eles vém a tona inevitavelmente. Eles vém a tona sem que o cérebro interfira na
inevitabilidade de uma imagem [...] A imagem sensorial comeg¢a acidentalmente a
formar-se” (BACON apud SYLVESTER, 2007, p. 120). As marcas livres auxiliam na
destruicao da figuragdo primaria. Elas servem para “extrair a imagem visual do cliché
nascente, para se desvencilhar da ilustracao e da narragao nascente (DELEUZE, 2007b, p.
98). Bacon se serve disso para fazer surgir as Figuras, todavia o artista controla os tragos

irracionais, involuntérios. E um acaso manipulado:

[...] a pessoa possivelmente se aperfeicoa ao manipular marcas que
foram feitas ao acaso, marcas que ela faz de forma totalmente irracional.
Quando noés nos condicionamos através do trabalho ¢ da constancia,
ficamos mais atentos para aquilo que o acaso nos propde. No meu caso,
sempre que um resultado me agrada, sinto que ele foi consequéncia de
um acaso sobre o qual pude trabalhar. [...] Fazendo aquelas manchas
sem saber como elas vao se comportar, surge alguma coisa que de
repente o instinto apreende como sendo aquilo que vocé€ poderia
comegar a desenvolver (BACON apud SYLVESTER, 2007, p. 122).

Para Deleuze, o artista, no ato de cria¢do, nunca esta diante do branco, do vazio. O
escritor nao escreve sobre uma pagina branca e nem o pintor nunca se encontra perante
uma tela em branco; “o pintor tem varias coisas na cabega, ao seu redor, no atelié¢. Ora,
tudo o que ele tem na cabecga ou ao seu redor ja estd na tela, mais ou menos virtualmente,
mais ou menos atualmente, antes que ele comece o trabalho” (DELEUZE, 2007b, p. 91).

A crenga figurativa se direciona por um outro aspecto, o criador diante de uma superficie
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em branco, reproduzindo objetos que funcionam como modelo. E uma série de coisas, de
clichés, que ocupam em principio a tela. Quase ao final da A vida nova, Grandrieux
utiliza uma técnica que, nos créditos finais, recebe o nome de camera térmica. Sdo
imagens em preto-e-branco altamente contrastadas, quase irreconheciveis. O realizador se
apropria de um aparato militar (GRANDRIEUX apud BRENEZ, 2003) utilizado
sobretudo por engenheiros, com intuito de avaliar a resisténcia dos materiais. A imagem
capta diferentes niveis de temperatura dos corpos, em que os tons de cinza indicam a
variacao de calor, que € o que fica registrado na pelicula. Grandrieux (apud BRENEZ,
2003) explica que a cena foi filmada na escuridao total, e apenas ele, através da camera, ¢
que visualizava os gestos e movimentos dos atores. E uma impressdo fisica dos corpos

sensibilizados, cujos movimentos, como os gestos, sao intensificados:

Essa cena surgiu desde o comego da colaboragdo com Eric Vuillard, o
co-roteirista. Nos trabalhos em um projeto chamado Uma historia
natural do mal. Eu pedi para ele escrever uma cena que se desenrolava
na escuriddo total, um tipo de cegueira absoluta. Ela se desenrolaria em
uma espécie de inferno. Teria um grupo de homens e mulheres que
realizariam gestos enigmaticos, pedagos de corpos no chio, como restos
de um banquete animal; uma coisa muita antiga como um rumor dos
tempos profundos. Era uma ficcdo de nossas origens em conexdo com
totens e tabus de Freud: o assassinato do pais pelos irmdos, um ato de
extrema violéncia que iria basear a nossa civiliagio (GRANDRIEUX
apud BRENEZ, 2005, p. 192).

Para Bellour, essas imagens se assemelham esteticamente aos quadros do pintor
belga Henri Michaux (BELLOUR, 2005, p. 16). Para Brenez, ¢ uma figuracao infernal
digna de El Greco ou Dante (BRENEZ, 2003). A camera térmica ¢ uma percepcao

haptica por exceléncia, que ressalta a expressividade corporal de um modo sensivel.

[...] uma imagem tatil? A sequéncia térmica — porque ela transfere os
poderes figurais da forma para o informe dos corpos (seu calor proprio),
porque propde uma ontologia haptica do corpo humano — inventa uma
nova maneira de toque. O corpo cinematografico ndo ¢ mais silhueta ou
carne, mas um magma de afetos [...] O filme, como em matéria e fluxo,
circula em nds como um toque excrescente, um toque que, apesar de ser
humano, ndo seria necessario do corpo por existir, estes corpos
exasperados que abusam sem jamais serem usados, este corpo plural
que pede para ndo renascer de suas cinzas, mas das cinzas de sua
representacdo (GAFFEZ, 2005, p. 34).

Essa logica estética esta mais proxima de cineastas experimentais como Stan

Brakhage, Peter Kubelka, realizadores com propostas radicais de cinematografia. O



93

pesquisador André Parente, a respeito desses artistas, define seus estilos como “uma
espécie de imagem gasosa em que o espectador tem dificuldade de identificar o que vé
[...] Para o cinema experimental, interessa nao a impressao de realidade, ponto nodal do
cinema de representacdo, ¢ sim a intensidade e a duragdo das imagens” (PARENTE,
2009, p. 38). O cinema de Grandrieux se insere nessa concepc¢ao, mas dentro do contexto
do cinema contemporaneo. Ele esgarca a imagem na sua disposi¢do figural, utilizando a
materialidade em um viés expressivo, em que as texturas e as superficies, em alguns trechos,
sdo empregadas para intensificar a for¢ca do plano. Baecque coloca o espectador de Sombra
préximo de uma prova sensorial, onde “todos os seus sentidos sdo convocados e saturados
pelas perturbagdes, sub-exposigdes, sonoridades, abafamentos, violéncias que povoam o

filme” (BAECQUE, 1999, p. 38).

2.3 Filmar o grito, mais que o horror

Um dos pontos destacados por Deleuze (2007b) em Francis Bacon: logica da
sensa¢do ¢ o grito. O filosofo reconhece que esse gesto ¢ uma das forgas invisiveis
expressas pelas obras pictoricas de Francis Bacon, assim como a ruptura com o grito
harmonioso ¢ uma questdo cara a musica, demonstrado pelas operas do compositor
austriaco Alban Berg, por exemplo. Na palestra O que é o ato de cria¢do?, Deleuze se
refere ao grito associado ao cinema de Jean-Marie Straub e Dani¢le Huillet. O filésofo
compreende o gesto na filmografia do casal como um ato de resisténcia, uma luta ativa
contra a separagao do profano e do sagrado. Reconhece como uma captura de duplo
aspecto: uma atividade humana e um ato de arte (DELEUZE, 2013, p. 397-398). Os
quadros de Bacon, por sua vez, tém como objetivo expressar o grito ao invés do horror:
“se fosse possivel exprimi-lo num dilema, seria: ou pinto o horror e ndo pinto o grito, ja
que figuro o horrivel; ou pinto o grito € ndo pinto o horror visivel, pois o grito ¢ como a
captura ou a detectagdao de uma forga invisivel” (DELEUZE, 2007b, p. 66). Sdo dois tipos
de violéncia, e € necessario fazer a distingao: o horror ¢ uma forma de espetaculo e/ou um
aspecto espetacular, figurativo, associado ao cliché; o grito ¢ uma forca da sensagao,
figural, que capta energias imperceptiveis, abandonando a ilustragdo e a narragao “ao par
matéria-forma se substitui material-for¢as” (DELEUZE; GUATTARI, 2007, p. 36). O

grito ¢ uma expressao pré-linguistica e implica uma forte dimensao corporal. E uma
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operagdo pela qual todo o corpo se esvai pela boca, que Deleuze define como uma
poténcia do futuro (DELEUZE, 2007b, p. 66). A sensagdo ¢ um complexo plano de
composi¢ao estético, diferente do espetaculo, que recai pelo sensacional, uma figuracao
primaria:
[...] quando ele pinta o papa que grita, ndo ha nada que cause horror, ¢ a
cortina diante do papa ndo é apenas uma maneira de isola-lo, de subtrai-
lo aos olhares, ¢ muito mais a maneira pela qual ele mesmo nada vé e
grita diante do invisivel: neutralizado, o horror ¢ multiplicado, pois ¢

consequéncia do grito, e ndo o contrario. Certamente, ndo ¢ facil
renunciar ao horror ou a figuragao primaria (DELEUZE, 20070, p. 47).

Nas obras do pintor britanico, o grito ¢ um sintoma de corpo visivel, que ¢ um
embate de visibilidade com as poténcias do invisivel: “¢ nessa visibilidade que o corpo
luta ativamente, afirma uma possibilidade de triunfar que ndo possuia enquanto essas
forgas permaneciam invisiveis no interior de um espetaculo que nos privava de nossas
forgas e nos desviava” (DELEUZE, 2007b, p. 67). As suas cabecas pintadas sdo imoveis,
ainda assim, sofrem forgas externas, como pressdo ou achatamento, ou seja, sdo
artificialmente agitadas. Ele privilegia a violéncia das posturas mais que a das situacdes
(MACHADOQO, 2010, p. 45). Um exemplo de grito ¢ o célebre Estudo do Papa Inocéncio
X, segundo Veldzquez (Study after Velazquez’s Portrait of Pope Innocent X, Oleo sobre
tela 153,4 cm x 119,4 cm, Des Moines Art Center, lowa), realizado por Bacon, em 1953.
Ele se inspirou’® no retrato Inocencio X (Oleo sobre tela, 140 cm x 120 cm, Galeria Doria
Pamphili, Roma, Italia), feito pelo artista espanhol Diego Veldzquez, em 1650.
Entretanto, a estética de Bacon ¢ uma versdo distorcida e sombria, onde o Papa esta se
dissipando no espaco. O retrato da boca, por sua vez, ¢ inspirado na expressao do grito de
uma baba na cena da escadaria de Odessa, extraida do filme O Encouracado Potemkin

(Bronenosets Potyomkin, 1925), de Sergei M. Eisenstein. Nas palavras de Bacon:

[...] foi um filme que eu vi antes de comecar a pintar ¢ me impressionou
profundamente — falo ndo s6 do filme inteiro como também da
sequéncia da escaria de Odessa e desta foto. Eu tinha esperanga de que
ainda faria — n3o ha aqui qualquer sentido especial de carater
psicologico — eu tinha esperanga que um dia faria o melhor quadro de
grito humano que ja se fez no mundo. Nao consegui, mas ele esta feito
por Eisenstein ¢ de maneira muito melhor, é isso ai. Na pintura, sou de

58 . . ~ A N
Bacon executou, ao longo de sua carreira, mais de quarenta versdes do Papa Inocéncio X, inspirado pelo
quadro de Diego Vélazquez.
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opinido que o melhor grito humano ja feito até hoje é o de Poussin
(BACON apud SYLVESTER, 2007, p. 34).

O grito ¢ uma fonte intensiva em comum com a filmografia de Grandrieux. No
cinema, em geral, o proprio som do grito expressa uma percep¢ao sonora singular. Em
Sombra, esses valores auditivos ficam explicitos. Como ja ressaltado, filmar em close o
grito das criangas logo na abertura possui um aspecto ambiguo, que registra as emogdes
instintivas de cada um presente na performance artistica de Jean. Martine Beugnet
compara essa abertura com uma cena especifica de Os Incompreendidos (Les Quatre
Cents Coups, 1959), de Frangois Truffaut, onde também ¢ mostrado o publico infantil
contemplando um teatro de fantoches, com reagdes semelhantes, sentimentos inquietantes
de medo e entusiasmo. Para a pesquisadora, as imagens de Grandrieux se referem aos
prazeres perdidos muitas vezes vivenciados na infancia (BEUGNET, 2007, p. 1). Em
outras cenas do filme, o grito ¢ utilizado como expressao imperativa, como modo de
proferir forgas nao enunciaveis. Dois trechos atestam isso: quando Claire expulsa Jean no
meio da tentativa de assassinato de sua irma na lagoa, “sua presenca vocal basta para
enxotar o0 homem, sem precisar de outra ameaca” (BAECQUE, 1999, p. 43), ou quando o
protagonista para um carro aleatdrio na estrada e manda a motorista levar Claire para
longe dali. O grito, em Sombra, potencializa as palavras de ordem, mas também reforca
as angustias discursivas dos personagens.

Em A Vida Nova, esse gesto também ¢ recorrente, mas com imagens mais
complexas e compostas. Logo no comego, uma cabeca, sem qualquer trago de
identificacdo, sem qualquer contextualizagdo com a narrativa, ¢ filmada em contra-
plongée exprimindo um grito intensivo. E um plano relativamente longo, com cerca de 17
segundos. O personagem esta se contorcendo progressivamente para trds. A imagem ¢
acompanhada por um barulho ensurdecedor e abafado da vociferagdo. Essa boca aberta,
como nas obras de Bacon, torna-se estritamente o buraco pelo qual o corpo inteiro escapa.
A camera executa um desenquadramento, conceito desenvolvido pelo critico francés

Pascal Bonitzer™”, que consiste nas possibilidades de alteracdo da cenografia tradicional

% Bonitzer publicou um livro inteiro dedicado a relagdo entre o cinema e a pintura — Desencuadres: Cine y
Pintura (1987). No capitulo Décadrages ressalta o desenquadramento como procedimento de ruptura
nas obras de pintores, como Bacon, William, Turner, Manet ¢ Edward Hopper; mas também em
cineastas modernos como Jean-Marie Straub, Michelangelo Antonioni, Robert Bresson, Raoul Ruiz,
John Cassavetes, Jean-Luc Godard. O desenquadramento faz um contraponto ao estilo da pintura
classica, simbolizada pelo quadro 4s Meninas (Las meninas, Oleo sobre tela, 318 cm x 276 cm, Museu
do Prado, Madrid, 1656), de Diego Velasquez. O classicismo utiliza técnicas como a perspectiva
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por meio do jogo de angulagdo e pela fragmentacdo do quadro. Esse grito desenquadrado
rompe com a zona dos mistos entre o corpo e a cabega, escapando as fungdes narrativas
do plano e valorizando a sensag¢do. E um processo de desrostificagdo, como no estilo de
Bacon, um pintor de cabecas, ¢ nao de rostos. Essa ¢ uma diferenciacao de carater
representativo. As deformagdes faciais do pintor passam por tracos animais da cabeca:
“ndo que lhe falte espirito, mas ¢ um espirito que ¢ corpo, sopro corporal e vital, um
espirito animal, o espirito animal do homem: espirito-porco, espirito-bufalo, espirito-
cachorro, espirito-morcego” (DELEUZE, 2007b, p. 29). Essas marcas ou animalidades
presentes nas pinturas sao individuac¢des de cabegas sem rosto e ndo correspondem aos
tracos de rostidade humanos, ¢ um fato comum, uma “zona de indiscernibilidade, de
indecidibilidade entre o homem e o animal” (DELEUZE, 2007b, p. 29). Ao final do grito
do misterioso personagem de 4 Vida Nova, o quadro anamorfico estd bem proximo da
cabeca e com uma angulagdo abissal, fazendo surgir, com isso, tracos da anatomia
animal, esgar¢ando a figura¢ao da boca, do nariz e do queixo do ator, imagem que lembra
um focinho.

Outra cena com um grito ¢ quando Melanie canta em uma espécie de cabaré.
Primeiro seu corpo emerge da escuriddo, com sua face carregada de maquiagem e
iluminada pontualmente por uma luz vermelha. Essa ¢ uma entrada arrastada, dramatica.
A imagem insinua a eroticidade do corpo da atriz. Ela sobe ao palco e comeca a cantar no
microfone, de forma quase sussurrada. Um homem anénimo a acompanha em um piano
ao lado. O cenario ¢ rigorosamente composto ¢ auxilia a atmosfera sensivel da
interpretagdo. O contracampo expde a reagao passiva dos homens na plateia. Seymour € o
unico agitado, inquieto, mas ao mesmo tempo admirado. Os protagonistas se entreolham
demoradamente. Existe um forte contraste entre o palco iluminado e o pavimento inferior
do publico, bem mais escurecido. A troca de olhares aumenta a tensdo da cena. Quase no
final da cancdo, a imagem enfatiza a expressdo facial do grito do pianista, que ndo ¢
acompanhado pelo seu respectivo som. E um gesto potente, rapido, que ao final deixa o
musico abalado fisicamente. Grandrieux ndo estd interessado em um “rosto falante
acoplado a palavra” (AUMONT, 1998, p. 49). O proprio ruido do grito ndo ¢ nem audivel

na cena. Ele anseia mais por um “rosto como um objeto excepcional, um lugar de

renascentista e a geometria euclidiana como método de identificagdo espacial, caracteristicas que
dramatizam e tensionam o quadro. Esses efeitos de seducdo enveredam pela composicio centrifuga,
dando grande valor a parte central da imagem. Para Bonitzer, “a fotografia ¢ a arte do enquadramento e
desenquadramento por exceléncia” (BONITZER, 2007, p. 86).
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expressividade tendencialmente imével; um valor de troca que, ao contrario, converte em
puro operador de sentido, de relato ¢ movimento” (DELEUZE, 2007b, p. 53). Seu
objetivo ¢ filmar a sensagdo, que se refere apenas ao seu material. Melanie sai do palco
com seu corpo desfigurado, rodeada de pontos de luz sem foco e brilhantes. O trecho
termina com o musico tocando fortemente notas ao acaso no piano, com outros gritos
inaudiveis e angustiantes. Esse movimento expressivo surge das profundezas do corpo.
Deleuze compreende nos gritos de Bacon uma poténcia e um ato de fé vital. Como no
caso especial do quadro Estudo do Papa Inocéncio X, segundo Veldzquez, em que o
filosofo expressa a formula “gritar para... Nao gritar diante..., nem de..., mas gritar para
a morte, etc., para sugerir este acoplamento de forgas, a forca sensivel do grito e a forca
insensivel daquilo que faz gritar” (DELEUZE, 2007b, p. 66). O final de 4 Vida Nova ¢ o
apogeu dessa intensidade estética no cinema de Grandrieux. O mundo de Seymour se
desvanece, ndo lhe resta mais nada além da dor. O realizador, sobre essa cena, se refere a
devastagio, mas também ao renascimento. E ai em que esta a “vida nova”
(GRANDRIEUX apud BRENEZ, 2003). O grito ¢ usado para expressar o inexpressavel.
Ele concentra todas as forgas em uma unica agdo. A sequéncia tem inicio no banheiro,
com o protagonista se olhando em um espelho e depois o arranhando desesperadamente.
Adiante, estd em uma boate, com a camera rente ao seu rosto. Uma stripper danga
proximo a ele. Ambos comecam a se beijar. Ao final, sdo filmados em um ambiente
privado, se despindo, e iniciam uma relacdo sexual. A garota emite baixos gemidos,
abafados, que desagradam Seymour. Ele continua o ato, primeiro tentando cala-la, depois
a espancando por causa dos ruidos. A mise en scéne neste trecho ¢ um diagrama, um
fluxo a deriva de imagens na escuriddo. Os corpos possuem papel fundamental como
percepcao haptica. Ele a solta e percebe um grande corte em seu brago feito pelas unhas
da parceira sexual. Ele se desespera e grita, com grande intensidade. Tanto o dudio como
o visual possuem for¢as de composigdo estética: “a camera nao filma a crueldade, ela ¢ a
crueldade. Ela ndo filma queda, ela ¢ vertiginosa. Ele ndo registra o sofrimento, ela € o
grito. Ela ndo filma o corpo, ela ¢ carne machucada, ferida, dilacerada” (MERCIER,
2005, p. 55). Seus grunhidos ecoam pelo ambiente e sdo ressaltados como sensacdao. A
imagem nao centraliza o rosto. A camera estd autdbnoma e transita aleatoriamente:

focando e desfocando, se aproximando e afastando:

[...] o desenquadramento é uma perversao que pode ser uma nota de
ironia sobre a fungdo do cinema, da pintura, da fotografia, enquanto nas
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formas do exercicio de um direito de olhar. [...] Irdnico e sadico na
medida em que essa excentricidade do enquadramento é a principio
frustrante para os espectadores e mutilante para os ‘modelos’ (termo
bressoniano), da conta de uma destreza cruel, de uma pulsdo de morte
agressiva ¢ fria: o uso do quadro como instrumento cortante |[...]”
(BONITZER, 2007, p. 86, grifo nosso).

Grandrieux cria novamente um devir-animal, enfatizando com isso a singularidade
de aspectos fisicos e a cabega desfigurada de Seymour. Ele filma o corpo como vianda.
Este ¢ o estado em que a carne e 0s 0ssos se tensionam localmente. Nas obras de Bacon,
como em 7Trés Figuras e um Retrato (Three Figures and a Portrait, Oleo sobre tela, 198
cm x 147 cm, Tate Modern Gallery, Londres, 1975), € possivel identificar a vianda na
coluna vertebral dos corpos contorcidos. Um quadro em que esse elemento esta presente
na cabecga ¢ Fragmento de uma crucificacdo (Fragment of a Crucifixion, Oleo sobre tela,
140 cm x 108.5cm, Stedelijk Van Abbemuseum, Eindhoven, 1950), em que Bacon pinta
o grito de uma coruja presa. A vianda nao ¢ uma carne morta. Ela conservou todos os
sofrimentos da carne viva, pois todo homem que sofre ¢ vianda. O pintor diz: “sempre fui
muito tocado pelas imagens de abatedouros e de vianda, e para mim elas estdo
estreitamente ligadas a tudo o que é a Crucificagdo... E claro, nds somos vianda, somos
carcacas em poténcia. Se vou a um agougue, sempre acho surpreendente nao estar 14, no
lugar do animal” (BACON apud SYLVESTER, 2007, p. 46). A Vida Nova termina com o
quadro descontrolado enfatizando a garganta do protagonista, focalizando, por meio de
uma estranha angulacdo, seu pomo de addo. Essa proeminéncia fisica ¢ uma vianda e
possui uma textura plastica extraordinaria. Os ultimos planos sdao outros gritos,
incessantes, que se repetem, com intensidades crescentes. Filmar o grito, dessa maneira, ¢
filmar a sensacdo visual pura, totalmente liberta da narragdo e da representacao, tornando
visiveis as forcas invisiveis: “a vida grita para a morte, mas a morte ndo ¢ mais esse
demasiado-visivel que nos faz desfalecer, ela ¢ essa forca invisivel que a vida detecta,

desentoca e faz ver, ao gritar” (DELEUZE, 2007b, p. 67).
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3 A MISE EN SCENE PICTORICA

3.1 Algumas proposicoes sobre a nocao de fotogenia

Notas (Julho de 2007)

A historia se passa em um pais sobre o qual nada
sabemos. No norte.

A luz é desprovida de forga.

O sol nunca sobe no alto do céu. Permanece no
horizonte.

Tudo acontece com grande rapidez.

Nada a preparar.

Apenas acontece.

As cenas sdo de alguma forma ligadas ao
subterrdneo por correntes invisiveis na superficie.
Poucos dialogos.

Linhas entregues rapidamente.

O filme é uma tragédia.

O poder do cinema é que ele nos permite viver
dentro de um mundo, como o sonhador vive dentro
de seu sonho.

Assim, caminhamos na imagem

(GRANDRIEUX, 2007).

O texto acima ¢ uma das notas que Philippe Grandrieux escreveu antes das
filmagens de Um Lago (Un Lac, 2008), seu terceiro longa-metragem de fic¢dao. Revela a
maneira peculiar com a qual o realizador prepara suas obras: universos artificiais, com
poucos didlogos, situagdes catastroficas e a aposta na forca da imagem, em suma, um
modo radical de cinematografia. Ele continua a investigagdo de recursos estéticos
apresentados em seus trabalhos anteriores: a busca de uma mise en scene da sensagao.
Contudo, abandona fundamentos essenciais de Sombra e A Vida Nova, como a violéncia
excessiva e o sexo explicito. O cineasta ainda opta nesse novo contexto pela intensidade e
a forca de composicdo da imagem. Algumas assinaturas do seu estilo continuam
presentes, como a importancia dos elementos corporeos, a percepcao haptica e a
escuriddo dos planos. Um Lago acentua a densidade da imagem em uma espécie de
pictorialidade expressiva. O enfoque sdo artificios cinematicos tais quais luzes, cores,
contrastes, nuances, etc. A investigacdo desses componentes explora tonalidades e

tratamentos visuais proximos a arte pictorica.
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O trabalho com o estatuto imagético envereda ainda mais pelas possibilidades
plasticas. A ideia de fotogenia, proposta por Louis Delluc® como uma “lei do cinema” e
desenvolvida principalmente por Jean Epstein®' como uma espécie de fascinio presente na
constituicdo da imagem, ajuda na compreensdo dessa poténcia estilistica. Ambos
prezavam pelo “cinema puro”. Uma definicdo sumadria dessa nocdo de fotogenia é:
“qualquer aspecto das coisas, seres, ou almas cujo carater moral seja realcado pela
reproducao cinematografica” (EPSTEIN apud STAM, 2003, p. 50).

Vale ressaltar que muitos dos cineastas das vanguardas da década de 1920
questionaram o carater mimético das imagens, foram contra produgdes com enfoques
mais comerciais e/ou industriais. Eles também refutaram as vias meramente narrativas
dessa nova arte. Alguns dos recursos utilizados nesse tipo de embate foi através do
chiaroscuro da fotografia, do slow motion, do fast motion, da sobreimpressdo, da
superposi¢do, do uso estético do close, da reversao ou inversdo do tempo filmico, o
congelamento do plano, em resumo, derivagdes da inventividade cinematografica. Tais
qualidades seguem premissas que s6 podem ser realizadas por lentes de cameras e a
ritmicidade imposta pela filmagem e pela montagem — especificidades mecénicas®’. O
som, nesse sentido, possui valor como complemento. S3o escolhas presentes no
Expressionismo Alemao, no Impressionismo Francés, no Construtivismo Soviético, que
problematizaram a ja recorrente representacdo figurativa. A nocdo de fotogenia ¢
fundamental na consolida¢do do cinema como arte®. E uma idealizagio misteriosa,
poética, argumentada por cineastas-teoricos em defesa do cinema como elemento habitual

da modernidade (artistica). Jacques Aumont afirma sobre seu prestigio: “o importante na

60 . . , . .
“Poucos compreenderam o interesse da fotogenia. De resto, nem mesmo sabem o que é. Ficaria

encantado com o que se supusesse um acordo misterioso da foto e do génio” (DELLUC apud
AUMONT, 2012b, p. 37).

A pesquisadora americana Annete Michelson valoriza o interesse ressente no pensamento de Epstein
nos debates da teoria e pratica do cinema contemporaneo (MICHELSON, 2014, p. 39). Ele se tornou
uma importante referéncia para os estudos filmicos e realizadores, inclusive para Grandrieux.

A camera Bell-Howell é um cérebro de metal, padronizado, fabricado, reproduzido em alguns milhares
de exemplares, que transforma em arte o mundo exterior. A Bell-Howell € um artista e € apenas atras
dele que vém outros artistas: diretores e operadores (EPSTEIN, 2008, p. 277).

Essa defesa do cinema como arte ¢ uma marca em comum do pensamento das vanguardas. Annete
Michelson definiu como “epistemologogia euférica” (MICHELSON, 1990, p. 16), Deleuze, por sua vez,
denominou como “otimismo metafisico” (DELEUZE, 2010, p. 95), uma valoracdo depositada no
cinema pelos seus primeiros autores, criticos e tedricos como uma arte total das massas. Se alguns dos
primeiros entusiastas buscaram o que lhe era proprio, foi no sentido de demarcagdo e legitimagdo de
uma nova forma de expressdo. Os filmes, na medida em que foram surgindo no final do século XIX e
inicio do XX, eram vistos com preconceito e receio diante da camada culta ¢ em comparagdo com as
artes “nobres”. A reflexdo sobre o meio surge desde o seu principio, mesmo que de maneira temeraria e
intuitiva. Os adeptos irdo demonstrar suas potencialidades artisticas e divergéncia frente as outras artes.
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fotogenia € seu carater de valor estético, essencial, mas indescritivel; ela ¢ sentida, mas
ndo ¢ explicada; ¢ constituida, mas nao analisavel” (AUMONT, 2012b, p. 37). Para
Epstein, ¢ a quintesséncia do cinema, o que o diferencia das outras artes, ou seja, a sua
mais pura expressao, uma poténcia de deslumbramento: “a fotogenia ¢ para o cinema o
que a cor ¢ para a pintura, o volume para a escultura, o elemento especifico dessa arte”
(EPSTEIN, 1974, p. 145). O artista e pensador franc€s valoriza a imersao na imagem por
meio das possibilidades plasticas e materiais, assim como o trabalho com a temporalidade
e a instabilidade dos filmes: “o cinematografo torna perceptiveis pela visao e pela audicao
individuos por nds considerados invisiveis e inaudiveis, divulga a realidade de certas
abstragdes (EPSTEIN, 1974, p. 251). E uma alteragio da percepgéo tradicional, instituida
por capacidades cinematicas. Valoriza-se com isso a experiéncia € a no¢ao de “instante”.
O conceito opera virtualmente, como um entendimento nao linguistico, irracional, que
independe das capacidades cognitivas tradicionais. Leo Charney complementa: “para
Epstein, a esséncia do cinema residia ndo em suas capacidades narrativas, mas nos
momentos evanescentes de sensagdes fortes que certas imagens forneciam. A fotogenia
marca o lugar desses efeitos estranhos” (CHARNEY, 2004, p. 324). O enredo novamente
ndo ¢ o primordial na arte cinematografica. A fotogenia investiga a experimentacdo
espacial e temporal, principalmente das intensidades imagéticas, mas também sonoras. E
uma busca pelo momento sublime. A cdmera como um pincel, procedendo de maneira
analoga a procedimentos pictoéricos. Ela se torna um ser auténomo, com leis proprias,
divergente das fungdes da realidade. Isso exponencia as potencialidades da matéria
filmica, a “cinematograficidade” (AUMONT, 2012b, p. 91).

Alguns aspectos se destacam nas reflexdes de Epstein e ressoam no cinema de
Grandrieux: a importancia estética do movimento, o uso poético do close ou primeiro
plano, a paisagem filmada como um “estado da alma”, a criagdo de um novo tempo, nao
cronologico, sdo procedimentos que esgargam a representagdo, em busca de novos
valores, no caso, em dire¢do a sensacao. Nicole Brenez reconhece as imagens de
Grandrieux como o equivalente aos textos de Epstein (BRENEZ, 2003). Para ela, a teoria
desse autor da vanguarda francesa reorganiza completamente as categorias, em especial a
percepcao. Ja as obras desse cineasta contemporaneo sdo realizadas metaforicamente no
interior do corpo humano, ndo sé fisiologicamente, mas também no sentido de mostrar

tudo o que habita em nés. Sombra e A Vida Nova, por exemplo, quebram as relagdes
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classicas de temporalidade e utilizam esteticamente as grandes elipses, os jump cuts, as

digressdes intertextuais. Segundo Epstein, o tempo® ¢ a primeira dimensdo da realidade:

[...] em vez de levar em conta a ordem cronologica, com a qual o
homem se familiarizou com as medidas de comprimento, superficie,
volume ¢ duragdo, ndo conviria mais chamar o valor-tempo a primeira
dimensdo, e ndo a quarta, a fim de reconhecer o papel de orientadora
geral que ela exerce em seu espaco? (EPSTEIN, 1974, p. 284-285).

Grandrieux radicaliza a percep¢ao temporal. Sua mise en scene faz com que as
imagens circulem livremente, sem a preocupagdo de qualquer tipo de contextualizagdo.
Ele opta por uma feicao radical de percepg¢ao, virtual, valendo-se do embaralhamento dos
planos e a consequente selvageria narrativa. O ritmo ¢ acentuado pela intensidade

desordenada da matéria filmada; a sensa¢ao como precedente ao sentido logico.

[...] um belo aspecto é o tempo no processo de edi¢do, um processo
intelectual. Vocé corta as coisas e os coloca junto, e depois um sentido
aparece. Mas a sensagdo é outra coisa. E a intui¢do, a duragdo pura. Nio
¢ mais o tempo que vocé pode selecionar em segundos discretos. E uma
eternidade dentro de si. E uma grande questio. Talvez a mesma
pergunta: se vocé esta pensando muito em termos intelectuais e sentido,
vocé esta pensando em termos de imortalidade. Se vocé esta pensando
em termos de duragdo, vocé esta pensando em termos de eternidade.
Sdo dois diferentes modos de ser e para mim a arte € realmente parte
desses sentimentos de eternidade que s3o uma parte de nods
(GRANDRIEUX apud BORCHERT; VETTER, 2012).

A montagem caleidoscopica intercala multiplas camadas de registro: a realidade
social, a fantasia, os sonhos, o fluxo de consciéncia, as performances artisticas, a
memoria. E uma variagdo espago-temporal constante. O cineasta cria toda um universo
fabulatorio, ou seja, uma faculdade visiondria, que ¢ diferente da lembranca e da
imagina¢ao (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 203). As reflexdes de Epstein corroboram
que o cinema produz uma temporalidade propria®, relativa. O fast motion ou o slow
motion, recursos técnicos descritos e aplicados em 4 queda da casa de Usher (La chute

de la maison Usher, 1928), sua pelicula mais célebre, ndo sdo alteracdes do mundo, mas

¢ Epstein foi um grande leitor de filosofia ¢ novidades cientificas. A teoria da relatividade de Einstein

exerceu um grande impacto no seu pensamento. Ele se formou em medicina, mas se engajou muito
jovem na poética modernista e na defesa do cinema como arte.

Este ¢ um ponto em comum com Cinema II — A Imagem-Tempo. Tanto Epstein quanto Deleuze
defendem o principio do cinema como génio, uma poderosa forga artistica ¢ uma poderosa forma de
pensamento. Epstein opta pela metafora de uma maquina inteligente, um cérebro mecanico; Deleuze,
como um ser perfeito.
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revelagdes da duragdo filmica como ambiguidade. Epstein entende a dimensdo temporal
através dos inimeros processos de modulacdo, assim como experimentado pelos dois

primeiros longas-metragens de Grandrieux:

[...] o cinematografo demonstra que o tempo ndo passa de uma
perspectiva, nascida da sucessdo de fendmenos, como o espaco é apenas
uma perspectiva da coexisténcia das coisas. O tempo nada contém que
se possa chamar de tempo em si, ndo mais do que o espaco encerra
espaco em si. Eles s6 se compdem, um e outro, de relacdes,
essencialmente variaveis, entre aparéncias que se produzem sucessiva
ou simultaneamente (EPSTEIN, 1974, p. 286).

Em Um Lago, o sistema de montagem temporal adotado ¢ linear, objetivo. Mesmo
assim, como apresentado nas Notas iniciais, o cineasta ressalta que um dos poderes do
cinema ¢ que ele nos permite viver dentro de um mundo, como aquele que sonha ¢ dono
seu sonho (GRANDRIEUX, 2007). A trama se concentra em torno de um lago isolado,
povoado inicialmente apenas por uma familia, que havia um mundo rodeado pela
natureza: montanhas, penhascos, densas florestas, neblinas, nuvens e neve por todos os
lados. Os elementos minerais sdo recorrentes em sua filmografia, porém, nesse terceiro
filme, sdo cruciais na criagdo da atmosfera, no sentido que esta ¢ uma expressdo da
relagdo entre o individuo e o mundo (TELLENBACH apud GIL, 2005, p. 19). O tempo

do filme é an6nimo, indeterminado.

O plano geral ¢ um enquadramento que possui prestigio estético®® em Um Lago. A
forga do espaco, em especial das paisagens, sdo manifestacdes visuais que buscam
exteriorizar a sensacdo, 0 mistério, “a natureza vista através de um temperamento”
(AUMONT, 2011, p. 70) e se torna algo fundamental para a mise en scene, tanto quanto a
dramaturgia dos atores. Aumont frisa que esse uso — emocional — da paisagem nao sé
alcanca a pintura, como a prolonga. Ele entende, a partir dos textos de Epstein, que a
tomada de distdncia maxima, o afastamento da cadmera até onde, justamente, mais
nenhuma presenga humana sera perceptivel na imagem, ¢ acompanhada por uma
aproximacao mental. O olho cinematografico se afastou, mas para melhor filmar de perto
(AUMONT, 2011, p. 71).

O prioritario nesse filme sdo as paisagens, € ndo os espacos. Os personagens se

tornam secundarios nessas grandes externas. A linguagem cinematografica tradicional

66 s .
Normalmente, o plano geral ¢ utilizado para situar os personagens no espaco em que se encontram ou
para apresentar o local aonde ocorrera a cena seguinte. E um plano com fun¢do de contextualizagio.
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compreende esses planos abertos de paisagem como uma quebra no ritmo do filme.
Grandrieux utiliza a percepcao filmica desses ambientes como uma revelagdo fotogénica,
utilizando a matéria natural como meio de atingir a sensacao. O lago ¢ tdo importante
para a diegese que estd presente no proprio titulo da obra. A obra ¢ permeada de
paisagens afetivas, criadas como valor de experienciagdo estética. Sua presenca se torna
influente. Diante dela, a trama ¢ deslocada, mas ainda estd designada como elemento da
narrativa. A sua pura impressao se torna uma intensidade. Deleuze e Guattari defendem
que a paisagem, assim como a geografia®’, nio sdo apenas fornecedores de lugares
variaveis para a forma historica, ndo sdo somente fisicas e humanas, mas também sdo
mentais (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 115). A camera do cineasta estd totalmente
liberta, inserida no cerne da natureza, de maneira quase ubiqua. O ponto de vista narrativo
¢ absoluto. Seu lugar em cena ¢ oscilante, filma a partir de inimeros posicionamentos:
longinquos ou aproximados.

O filme ¢ protagonizado por Alexi (interpretado por Dmitriy Kubasov), aprendiz
de lenhador, mesma atividade exercida pelo seu pai. Ele ¢ muito proximo a sua irma,
Hege (Natélie Rehorova), a ponto de cobiga-la sexualmente em uma das primeiras cenas.
A chegada inesperada de Jurgen (Alexei Solonchev), jovem forasteiro, abala toda a
formacdo dessa fragil familia, composta ainda por um irmao mais novo, pela mae cega e
pelo pai. O ser desconhecido altera o fluxo rotineiro e catalisa o processo de
desintegracao desse nucleo familiar. A comunicacao direta entre os personagens também
¢ rarefeita, assim como em seu longas-metragens anteriores. Jurgen surge pelo meio da
vegetacao proxima ao lago. A imagem o segue o tempo todo, por mais fechada que seja a
mata que ele desbrava. A camera estd proxima, na mao, vibratéria. Em Bonjour Cinéma,
Epstein preza pela imagem cinematografica como uma figura poética. O registro lirico de
um vegetal (flores, arvores), por exemplo, apresenta uma perspectiva sensorial: “eu olho,
eu cheiro, eu sinto. Close up, close up, close up” (EPSTEIN, 2013, p. 100). Logo apds o
personagem desconhecido se deparar pela primeira vez com Alexi e se apresentar, o
ponto de vista da cena ¢ transferido para o meio do lago e se direciona lentamente rumo
ao barco onde ambos estdo. Em seguida, sdo filmados se afastando, indo embora. Cai
uma garoa fina, possivel de ser visualizada pela leve ondulacio da agua. O

enquadramento esta distante, fixo, no pier. O final da sequéncia termina com algumas

70O conceito de geofilosofia, territério, desterritorializagdo e reterritorializacdo sdo fundamentiais em Mil/
Platés (1980) e O que é a filosofia? (1991).
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paisagens misteriosas da lagoa, dos rochedos, da floresta enevoada, apreendidos de um
modo puramente fotogénico. Grandrieux afirma que pensa a beleza como uma decisdao
politica de uma forma, e ndo apenas sobre fazer coisas bonitas, belas imagens
(GRANDRIEUX apud BORCHERT; VETTER, 2012). Ele preza pela possibilidade de

sentir a forca, a for¢a das coisas:

[...] isso é o cinema, filmar a presenca, o ser-ai das coisas, filmar as
arvores, as montanhas, o céu, o poderoso fluxo dos rios. Isso é que € ser
um ator, capaz de suportar a for¢a do real, o que ¢ jorrado, sua vibragdo
alucinada, o poder de encarnacdo (poucos conseguem), € no espago de
uma tomada, no tempo de um plano, tornar o céu e as montanhas uma
massa tempestuosa do oceano. E assim que o cinema é imenso. O
cinema toca mais perto essa profundidade, uma experiéncia sensivel do
mundo, seu destino € transmitir a sensagdo, pelos seus métodos
proprios, transmitir parte do mundo que passa, o mundo sensivel
(GRANDRIEUX, 2000).

Quando chegam ao outro lado da lagoa, préximo a casa da familia, ja anoiteceu, e
a cor do plano envereda pela transfiguracdo de tom azul escuro, com os personagens
quase imperceptiveis dentro do quadro: “uma verdade da cor no cinema ¢ dita: ndo ¢ o
seu peso simbolico, mas a sua capacidade de aparecer e desaparecer, ter importancia ou
ndo, resumidamente, ser animada de uma respiracdo e de uma certa alacridade”
(LEUTRAT apud GIL, 2005, p. 125). E o enigma frequentemente comentado por
Cézanne: “o homem ausente, mas inteiro na paisagem”. Os personagens nao sao captados
pela imagem, mas estdo virtualmente presentes pela for¢a da caracterizagdo dos quadros.
A dimensao e a onipresenca sao decisivas como criacao atmosférica. Uma das defini¢des
dos perceptos ajudam nesse ponto: “os perceptos podem ser telescopicos ou
microscopicos, dao aos personagens e as paisagens dimensdes de gigantes, como se
estivessem repletos de uma vida a qual nenhuma percepcao vivida pode atingir”
(DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 202). Grandrieux torna o caos sensivel, através da

plasticidade da natureza:

[...] o mundo vibra. H4 uma espécie de vibra¢do imensa. Olhando as
nuvens, a luz, a matéria. E como se fosse projeto no caos [...] Eu
acredito que o cinema tem uma habilidade extraordindria para nos dar a
experienciacdo da presenca das coisas, tdo grande, imensos. E também
sdo historias de fluxo, de intensidades [...] Estou imerso nas historias de
Deleuze com Conrad. Ele fala muito bem do caos. Como a arte é uma
espécie de guarda-chuva que nos protege do caos; mas vocé tem que
fazer ranhuras para que algo chegue até nds. E eu acho que o cinema
pode ser uma dessas ranhuras (GRANDRIEUX, 2002).
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Essa questdo nao humana ¢ um elaborado plano de composi¢do. Sdo construgdes
artificiais®®, com valores estéticos e narrativos. As cores dos planos sio realcadas,
tornando-se um dado de expressividade. A tonalidade da imagem ndo ¢é apenas
ornamental, possui valor funcional®. Esse viés pictorico presente no estatuto da imagem
cinematografica ndo ¢ apenas estilistico, ¢ utilizada como valor poético, como teorizado
por Epstein. A mise en scéne recorre aos artificios da imagem — distorgoes, trabalhos com
o foco, contrastes, nuances, resumido por Aumont como uma materialidade ndo figurativa
(AUMONT et al., 2009, p. 47), que dinamiza o carater fotogénico. A natureza de Um
Lago vista como um ser atuante, absorvida pela sua for¢a organica, ou seja, filmada como
elemento estético. Ela problematiza o proprio lugar do homem, questiona sua posicao de
centralidade nesse universo. A paisagem ¢ uma aproximagao da cultura e da natureza,
uma poderosa mobilizadora de forgas conceituais, que propriamente ocasiona uma
emocionalizagdo “um meio ndo s6 para expressar valor, mas para expressar sentido,
comunicagdo entre pessoas — mais radicalmente, para comunicagdo entre o humano e o
nao-humano” (TUAN apud LOPES, 2007, p. 136). Epstein, em seus textos, preza pela
filmagem da paisagem como uma forca pictdrica, ampliando a percepgao para além dos
tradicionais aspectos visuais. Ele realiza’® A montanha infiel (La montagne infidéle,
1923) sobre o Etna, um vulcdo ativo situado na Sicilia. Poucos anos depois escreve um
ensaio sobre essa experiéncia: O cinematografo visto do Etna (Le Cinématographe vu de
I’Etna, 1926), em que valoriza o papel do observador na modernidade e coloca o préprio
Etna como um “grande ator”. Essa énfase no fascinio de um vulcdo acarretaria na
autonomia e imanéncia do mundo natural, definido por ele como uma for¢a sublime. Em
termos de histdria da arte, a vista de paisagem ¢ uma tipologia frequente nas reflexdes
sobre a experiéncia estética acerca do sublime. Essa categoria ¢ atingida quando a obra de
arte tenta testemunhar o irrepresentavel, ou seja, ela ¢ conflitiva, se qualifica entre
sentimentos opostos: o prazer e o desprazer, um terror delicioso. Nelson Brissac Peixoto a

define:

68 . \ g . -
Para Béla Balazs, “a estilizagdo da natureza é a condi¢do para que um filme se torne uma obra de arte

[...] O camera tem a tarefa paradoxal de pintar, com a maquina fotografica, imagens de atmosfera”
(BALAZS apud AUMONT, 2011, p. 71).

O tedérico Guy Fihman diferencia o cinema ‘a cores’ do cinema ‘das cores’. No primeiro, as cores
desempenham um papel de figurante ou tém uma fun¢do decorativa, enquanto que no tltimo a cor tem
uma importancia figural e constitui o proprio corpo do filme (FIHMAN, 2000, p. 38-39).

Esse documentario esta perdido.

69
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[...] € quando um objeto grande - o deserto, uma montanha, uma
piramide - ou muito potente - uma tempestade no oceano, a erupgdo de
um vulcdo - suscita a idea de um absoluto que ndo pode ser pensado e
ndo tem apresentagdo sensivel possivel. A impoténcia da imaginagdo a
leva a tentar mostrar o que ndo pode ser mostrado (PEIXOTO, 2004, p.
33).

Todo o universo de Alexei gira em torno do lago. O mundo externo ao seu
microcosmo ¢ feito de intrusos. Seu semblante melancolico ao se deparar com Jurgen
denota isso. O outro misterioso se apresenta, € o protagonista apenas observa, com uma
grande afli¢do, abaixando os olhos e virando a cabeca. Ele ndo precisa verbalizar
qualquer sentimento: “o cinema sorrateiramente radiografa, descasca vocé até os miolos,
até a ideia mais sincera que vocé exibe” (EPSTEIN, 2008, p. 279). O texto dito ou escrito
de toda a cena ¢ minimo. E a ruina do esquema sensorio-motor. A comunicagdo por fala
ja ndo se insere no esquematismo de a¢do e reagdao, campo e contracampo. Essa dimensdo
melancoélica se torna importante para os personagens. A paisagem ao redor que os
delimita refor¢a o carater de isolamento. Isso manifesta uma tensdo claustrofobica. A
natureza possui uma fun¢do de grandiosidade, vista pela cdmera e pelos personagens
como se nada fosse maior. Ela ¢ quase infinita, transgredida uma tnica vez na fuga final
de Hege e Jurgen: “quando se chama de sublime a visdo do céu estrelado, ndo se devem
tomar os pontos brilhantes sobre nds como s6is em movimento orbital apropriado, mas
olha-los simplesmente como os vemos, como uma vasta cupula que envolve tudo”
(PEIXOTO, 2004, p. 33, grifo nosso). Sdo complexas construgdes visuais, informes, que
transcendem as qualidades de beleza. O sublime nao implica a contemplacao, mas um
movimento do espirito (PEIXOTO, 2004, p. 379). Essa importante no¢do estética se
apresenta por meio do lago, da montanha, da floresta, que transcendem a mera
semelhanca mimética. Grandrieux abre as imagens a plasticidade figural. Sarinah
Masukor define o filme como uma “materialidade sublime” (MASUKOR, 2013). Para a
autora, as qualidades materiais — som, luz, sombra, cor, movimentacdo de camera —
permitem que Um Lago evoque a sensacao de estar no corpo e explorar a tematica da
terra por meio da sensibilidade, da intimidade e da conexdo, fazendo visivel sua

materialidade.

[...] mas ndo € qualquer segmento de terra que € paisagem. A natureza
objetiva, a natureza natural ndo o €. A paisagem ¢ uma fisionomia, um
rosto, que de repente em um ponto de uma regido nos olha, como
acontece com linhas emaranhadas de um trompe-1’oeil. Um rosto da
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regido com uma expressdao totalmente certa, embora indefinivel, com
um sentido distinto embora inapreensivel. Um rosto que parece ter uma
profunda relagdo emocional com o homem. Um rosto que quer dizer o
homem. (BALAZS apud AUMONT, 2011, p. 227).

Se nos quadros de Francis Bacon sdao as Figuras (corpos) as principais
composigdes para atingir esse tipo de estética, nas obras de Cézanne, outro mestre da
~ ~ . 71 . ~ . . . T
sensagdo, sao as paisagens  (natureza). O pintor francés cria uma visualidade haptica, em
que a superficie geométrica € um aspecto essencial; pinta sobre o caos, explorando
riquissimas tonalidades de luzes e cores. Nessa invencao de cendrios, a mise en scéne
pictorica de Grandrieux estd proxima do estilo do pintor pds-impressionista. Ambos

almejam expressar a for¢a da paisagem. Deleuze, todavia, esclarece:

[...] a licdo de Cézanne vai além dos impressionistas: ndo € no jogo
‘livre’ ou desencarnado da luz e da cor (impressdes) que esta a
Sensag@o, mas no corpo, mesmo que no corpo de uma maga. A cor esta
no corpo, a sensagao estd no corpo, € ndo no ar. A sensacao ¢ o que €
pintado. O que estd pintado no quadro € o corpo, ndo enquanto
representando como objeto, mas enquanto vivido como experimentando
determinada sensagdo (o que Lawrence, falando de Cézanne, chamava
de ‘o ser maganesco da macd) (DELEUZE, 2007, p. 43).

Essa obra de Grandrieux explicita a atmosfera dos planos, mas por meio da
geometria das montanhas, da plasticidade das florestas, da ondulagdao das aguas/chuva.
Ele filma a ordem da impressdo, ampliando os efeitos estéticos e dramaticos presentes
tanto nos elementos das paisagens, nos personagens € em seus respectivos aspectos
corporeos. Em algumas circunstancias, principalmente quanto a experimentacdo com
énfase nos componentes visuais, Um Lago ¢ ainda mais radical que a filmografia
precedente do realizador. Os corpos dos personagens raramente sdo vistos em sua
totalidade. A fragmentacdo do quadro e a énfase nos primeiros planos sdo ainda mais
impactantes que em Sombra € A Vida Nova. Esse tipo de estética exacerba a
hipervisibilidade do detalhe, em geral, do corpo humano. Epstein, em seu ensaio
Ampliagdo, descreve o primeiro plano como “a alma do cinema” (EPSTEIN, 2008, p.
278) e argumenta como ¢ um modo de atingir a fotogenia. O autor recusa a longa a
extensao sequencial e valoriza o instante: “se ele for longo, ndo experimentarei um prazer

continuo” (EPSTEIN, 2008, p. 278). Grandrieux se vale desse artificio como um poder de

"' Além da natureza morta, que ¢ onde o artista melhor pintou a for¢a das magas.
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presenca material. A fragmentacdo ¢ utilizada na sua esséncia poética, e nio analitica’.
Isso estabelece uma relagao direta de expressividade. As imagens sdo dotadas de
sensorialidade, intensificado sua forga. Na primeira cena a sos entre Alexei e Hege,
dentro de uma pequena cabana escura, a camera do cineasta estda muito proéxima dos
personagens, registrando seus gestos e fisionomias de maneira quase abstrata. E uma
concepcgdo antinaturalista. O sentido pictorico da mise en scene é potencializado pela
escuridao do ambiente. O dialogo entre ambos se da por meio de sussurros. A camera esta
autobnoma e ndo se preocupa com a coeréncia geométrica do espaco. Ao final da
sequéncia, o irmao tenta iniciar uma relacdo sexual e ¢ repreendido. A imagem, nesse
trecho, ¢ toda composta por closes dos rostos desenquadrados. O emprego dessa
proporcao salienta a respectiva acdo e reacdo dos personagens, destacando suas
expressoes faciais “um rosto jamais ¢ fotogénico, mas sua emocao o ¢ algumas vezes
(EPSTEIN, 1974, p. 102). A percep¢ao da cena acentua os valores héapticos e auditivos.
Os murmurios, a respiracao ofegante e o choro sdo elevados como sonoridade. A escassa
iluminacdo e a auséncia de profundidade de campo ressaltam a visualidade tatil. As
cabecas chegam a preencher toda a superficie do quadro. Grandrieux utiliza o primeiro
plano como forga pictérica, intensificando seu vigor plastico. E uma desnaturalizacio
contextual do corpo humano. Na cena seguinte, Alexei estd com seu cavalo, que sempre o
acompanha em sua atividade de lenhador. A imagem decompode as fei¢des do animal de
um modo estranho: primeiro, sua cabega fora de foco, seguido de um contra-plongée do
seu focinho, adiante uma vista das suas pernas, por fim, sua cabe¢a e olho em
primeirissimo plano. O protagonista surge ao lado e emite um incompreensivel zumbido
proximo a crina, a cdmera se aproxima ainda mais. O cineasta usa o primeiro plano pela
sua faculdade abstracionista. Ele investiga, nesse trecho, a textura imagética como um
orgdo de toque, trabalhando com um regime de presenga que valoriza a fisicalidade: “a
carne ¢ intrinseca ao dispositivo cinematografico, ao mesmo tempo o seu sujeito, a sua
substancia, e seu limite” (SHAVIRO, 2006, p. 256). Um plano crucial no filme sdo closes
de mios tateando os corpos, rostos e espagos. E uma imagem frequente em Um Lago,
utilizada de maneira sensivel. Em duas cenas, ainda no comego, os irmaos acariciam a

pele do cavalo com o enquadramento registrando apenas esse contato corporal. Na

2O primeiro plano ou close foi muito utilizado no primeiro cinema e no cinema classico como forma de
montagem analitica. Nesse tipo de segmentacdo, valoriza-se a fracdo da cena em planos aproximados
(cut-ins) e planos mais abertos. O objetivo é tornar a cena a mais didatica possivel para o espectador,
salientando os detalhes importantes para a compreensdo da narrativa.
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segunda vez, esse movimento ¢ efetuado quase que na escuriddo, com o minimo de
luminosidade. O trecho tem inicio com a mao de Alexei fazendo um curativo no couro do
cavalo, logo depois ele escova os pelos com uma rasqueadeira. Sio movimentos curtos,
captados de um modo ampliado, que valoriza a delicadeza do toque. Em uma outra
sequéncia gestual, Alexei lava as maos do seu irmao mais novo em uma torneira. Eles
conversam e esfregam as maos na agua, demoradamente. Em seguida, o protagonista as
seca com uma toalha, também filmada em close. Grandrieux enfatiza essas expressoes
visuais. A relagdo entre os personagens nao passa pela via racional, mas pelo afeto. A
mae, que € cega, se destaca nesse viés. A forma como ela se guia pelos espacos ¢ tateando
as paredes laterais, como quando caminha por um estreito corredor dentro da casa. A
personagem utiliza essa fisicalidade como sonda, ao ponto de identificar os outros
individuos pelo toque, como quando reencontra Alexei depois de sua fuga e coloca as
maos em seu rosto, ou, proximo ao final, quando se despede de Hege e Jurgen, que vao
embora em definitivo. A comunicagdo tradicional por didlogos ¢ substituida pela
valorizacdo dos toques e gestos. Epstein define o cinema como um “teatro de pele”
(EPSTEIN, 1974, p. 66). Esse tipo de sensibilidade, haptica por exceléncia, reforga a
experienciagdo do corpo como elemento dramattrgico e principalmente estético. O poeta
e dramaturgo Antonin Artaud, uma das principais influéncias’>de Grandrieux, valoriza a
imponderabilidade do cinema, o uso de sua matéria direta — sem bloqueios e
representacdes. Em seus ensaios poéticos, opta por uma aposta nos corpos como forga
dramaética, que servem de suporte para uma intensa atividade vital. O cinema, na sua
perspectiva, lida sobretudo com a pele humana das coisas, a derme da realidade

(ARTAUD, 2011, p. 161).

[...] ele [cinema] exalta a matéria ¢ a revela para ndés em sua
espiritualidade profunda, em suas relagdes com o espirito de onde ela se
originou. As imagens nascem, derivam umas das outras enquanto
imagens, impdem uma sintese objetiva mais penetrante que qualquer
abstracdo, criam mundos que ndo pedem nada a ninguém nem a nada.
Mas desse puro jogo de aparéncias, desse tipo de transubstanciagdo de
elementos, nasce uma linguagem inorganica que mobiliza o espirito por
osmose ¢ sem nenhuma espécie de transposi¢do em palavras. E pelo fato
de lidar com a prépria matéria, o cinema cria situagdes que provém do
simples choque de objetos, formas, repulsoes, atracdes. Ele ndo se
separa da vida, mas reencontra a situagao primitiva das coisas [...] Uma
certa agitagdo de objetos, formas, expressdes, s6 se traduz bem nas

3 Ele assume a importancia de Artaud na masterclass proferida no dia 13 de outubro de 2012. Disponivel

em <http://www.horschamp.qc.ca/spip.php?article525>. Acesso em: 04 dez. 2014.
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convulsdes e sobressaltos de uma realidade que parece se destruir a si
mesma com uma ironia na qual ressoa o grito dos confins do espirito
(ARTAUD, 2011, p. 161).

No final do artigo Feiticaria e Cinema, escrito originalmente em 1927, Artaud
(2011, p. 173) ja fala de um “exame plastico” e, em Van Gogh, o suicida da sociedade,
visualiza o corpo sob a pele como uma fabrica superaquecida (ARTAUD, 2011, p. 285).
O cinema verdadeiro para ele ainda ndo havia sido realizado. Ele recusa’* o cinema

1”° e critica as obras de fundamento

abstrato visual, pelo seu carater essencialmente forma
psicologico’®, cujo objetivo maior ¢ contar uma historia, que para ele nada mais sio que
simples interpretagcdes de um texto. Uma de suas publicagdes sobre o meio se chama
justamente A velhice precoce do cinema’’. Ele preza por uma terceira via, de choque e
sensagdo, com destaque para a dramaturgia puramente imagética. Vale ressaltar que o uso
que Deleuze (2007b) faz do figural, em Francis Bacon: logica da sensagdo, também ¢ em
direcdo a uma terceira via de expressao, que se distancia do figurativo e da abstragao, e de

maneira andloga com objetivo pleno da sensacao.

Filmar o toque detalhadamente amplia o campo de percep¢do da matéria realgada,
enfatiza os pequenos gestos e movimentos. Ele registra a sensorialidade dos relevos: “o
menor detalhe, o objeto mais insignificante, adquirem um sentido e uma vida que lhes
pertencem intrinsicamente” (ARTAUD, 2011, p. 172). Em um dos planos mais radicais
de Um Lago, a cena se inicia com vistas das paisagens: o lago, as colinas, o céu com
nuvens. Alexei estd sentado, de costas, na beira da agua. O trepidar da camera ¢
intensificado, simulando as consequéncias fisicas de um terremoto. A imagem ¢ toda
preenchida pela boca, com o enquadramento muito proximo e centralizado. O quadro ¢
todo composto com o gesto do personagem gritando, sem qualquer espago lateral ou ao

fundo. A banda sonora estd muda e ndo acompanha o registro visual. A camera estremece

74 .. , . N N .
Esse posicionamento esta presente no roteiro que Artaud entregou a Associagdo de Autores de Filmes,

em 1927, e foi publicado no mesmo ano na revista Nouvelle Revue Frangaise. A critica a abstragdo foi
feita no final do cinema mundo. O autor deveria se referir aos filmes de Man Ray, Walter Ruttmann,
Oskar Fischinger, Fernand Léger.

“So6 se pode ficar insensivel a linhas puramente geométricas, sem valor significativo em si mesmas, ¢
que n3o fazem parte de uma sensa¢do que o olho da tela possa reconhecer e catalogar” (ARTAUD,
2011, p. 158).

Nos filmes de peripécia, toda emog¢do e humor repousam unicamente sobre o texto, excluindo-se as
imagens; com raras excecdes, todo o pensamento de um filme esta nos letreiros, mesmo nos filmes sem
letreiro; a emogao € verbal, exige esclarecimento ou apoio de palavras, pois as situagdes, as imagens, 0s
atos, giram todos em torno de um significado claro (ARTAUD, 2011, p. 159).

7" Para mais detalhes, ver ARTAUD (2001, p. 181-183).
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como for¢a de violéncia. Como discutido anteriormente, filmar o grito ¢ um importante
meio para o cineasta atingir a sensagdo. Nesse estranho plano, o uso ¢ diferente dos
longas-metragens anteriores. Sua funcdo ¢ como reagdo ao abalo sismico, uma
manifestagdo de panico perante a catastrofe vertiginosa. E um grito duradouro (cerca de
20 segundos), intenso, que aflora o estado sensivel do personagem. O ator russo Dmitry
Kubasov, que interpreta Alexei, afirma em entrevista que durante as filmagens
Grandrieux estava lendo sobre Jean Epstein, terremotos € cameras trémulas (KUBASOV
apud SIPPL, 2009). O terremoto ¢ um acontecimento determinante na vida do diretor de
A queda da casa de Usher. Marie Epstein, sua irma, afirma que a primeira experiéncia
como espectador de cinema do futuro realizador foi em um hotel a beira do mar
Adriatico, enquanto viajava com a familia pela Croacia, e a sessdao coincidiu com um
terremoto. Isso a impactou, toda a sala estremecia, as imagens pulsavam, as cadeiras
balancavam. Ele pensou que o abalo fosse uma consequéncia da experiéncia do cinema.
Depois disso, ele ndo queria mais assistir filmes devido ao fendmeno vivenciado, contudo
acreditava que podia provocar reacdes ainda mais perigosas. Epstein acreditava no poder
do cinema, na imprevisibilidade para desvendar o que estd além do senso comum. Ele
prezava por um processo de criagdo experimental que levava em consideragdo o acaso € o
viés irracional. A fotogenia surge como uma qualidade da imagem cinematografica. E
defendida como sua esséncia, como potencial diferencial. Nesse sentido, o cineasta-
tedrico valoriza 0 movimento como um elemento estético singular: “o cinema prova seu
erro. Ele por inteiro ¢ movimento, sem obrigacdo de estabilidade ou de equilibrio. A
fotogenia, entre todos os outros logaritmos sensoriais da realidade, ¢ o da mobilidade”
(EPSTEIN, 1974, p. 94). E 0 movimento que faz a conexio entre o espago ¢ o tempo,
duas questoes refletidas por ele. O deslocamento da camera gera efeitos visuais
extraordinarios. Epstein aposta na imponderabilidade do meio, que possui inumeros
recursos para atingir uma cadeia de momentos de carater fotogénico. As propriedades da
imagem sdo transformadas nessa agitacdo, desconstruindo a realidade. Essa
transformagdo da percepcdo a partir de inventividades visuais se aproxima do estilo
pictorico de Grandrieux. Ele esgarca os planos no ponto limite entre o figurativo e o
abstrato. Sua mise en scene evidencia a materialidade plastica, com grande destaque para
o uso do movimento. A abertura de Um Lago atesta essas capacidades. Na primeira cena,
visualizamos um corpo, fragmentado, rodeado de arvores e o céu cinzento logo acima.

Alexi esta realizando sua tarefa de cortar troncos. Os bracos executando essa atividade
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atravessam velozmente todo o campo visual. A camera permanece proxima, valorizando a
movimentagdo fisica e as consequentes texturas da vibragdo. O som, tanto da sua
respiracdo ofegante quanto do ato com o machado sdo realcados. Em seguida, vemos o
personagem contemplativo. Ele olha para o céu, de maneira serena, ¢ volta a cortar
troncos. O enquadramento foca em seu rosto expressivo. A imagem ¢ trémula o tempo
todo, sendo operada na mao do cinegrafista. Adiante, o cineasta filma a floresta ao redor,
em contra plongée, valorizando o contraste entre a silhueta da vegetacdo e o céu. As
arvores estalam, balancam e algumas caem. A camera continua inquieta, por mais lenta
que esteja, ¢ sempre movente. Alexi caminha pela neve e conduz o seu cavalo com uma
das maos. O animal carrega um tronco amarrado por uma corda. A imagem acompanha a
movimentagdo. A vibragdo da camera acelera e circunscreve o personagem. Essa espécie
de diagrama cria um borrdo, uma mancha fantastica (AUMONT, 2011, p. 190) cuja
diferenca entre as cores direciona o quadro rumo a abstra¢dao. O protagonista cai no chao.
Ele estd tendo um ataque epiléptico. A camera treme, uma agitagao extraordindria, um
plano subjetivo desse transtorno. Nessa sequéncia descrita, o movimento ¢ o catalisador
das forcas, que evoca a sensagdo do corpo humano. Grandrieux filma a energia presente
em cena, exponenciada pelo caos, tornando visivel o invisivel, tendo como ponto de vista
interno a dramatizagdo. Adrian Martin alcunha o realizador como um “cineasta pulsante”

(MARTIN, 2004).

[...] os filmes de Philippe Grandrieux pulsam. Eles pulsam
microcospicamente: nas imagens, nas cameras trémulas, se agitam com
tanta violéncia, que um unico plano continuo ndao se assemelha a
nenhum outro fotograma. E eles pulsam macrocospicamente: a trilha
sonora ¢ construida globalmente em cima do nio identificavel, em
camadas, sintetizadores, ruidos de ambiente, do ar, do vento, sugado ou
exalado, que estdo na base de todo o filme e consituem o seu batimento
cardiaco, retornando aos nossos ouvidos quando todos os outros sons
desapareceram. No comego ¢ nos finais de seus filmes, sobre os
créditos, ndo ha nada além desse estranho ruido corporal (MARTIN,
2005, p. 167).

Uma outra sequéncia, uma das mais belas do filme, se inicia com Alexei cortando
um tronco de uma arvore com o seu machado. A camera acompanha a intensidade dos
movimentos e a expressividade do seu rosto enfurecido. Hege se aproxima
vagarosamente e lhe entrega uma garrafa. O protagonista fica contente, para sua atividade
e bebe o liquido. Nesse trecho, o quadro esta agitado, em primeirissimo plano,

direcionado para sua cabeca e desenquadrado. Sua irma, no contracampo, esta reflexiva,
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com um close padrao. Eles se abracam e em seguida caminham em dire¢ao ao cavalo. A
garota sobe na garupa do animal. Ambos riem. Alexei canta e passa a mao nos pelos do
bicho. O cavalo comeca a trotar, segurado no chao pelo irmao e com Hege em cima. No
comeco da cavalgada, ela fica de olhos fechados. A imagem segue o movimento, que
aumenta crescentemente. A mobilidade do quadro ¢ absoluta. A camera esta proxima, a
deriva da corrida, registrando os trés personagens de varios angulos e posi¢des. O
resultado ¢ uma catastrofe, dinamizada pelo contraste visual entre os corpos escuros em
deslocamento e o espago esbranqui¢ado todo coberto de neve. O figural como percepcao
tensiona os dados figurativos e o efeito de abstracdo. A estética da hipermobilidade ¢
utilizada como catalisadora sensorial. Esse tipo de uso da camera como propiciadora de

movimento vai ao encontro dos pressupostos de Epstein:

[...] € muito importante mobilizar ao extremo a camera; coloca-la,
automatica, em bolas de futebol langadas verticalmente, sobre a sela de
um cavalo que galopa, sobre boias durante a tempestade; oculta-la sob o
chdo; passear com ela a altura do teto. Estas virtuosidades sdo
essenciais, € ndo importa se parecem excessivas em dez ocasides; na
décima primeira, compreenderemos como elas sdo necessarias e ainda
assim insuficientes. Gragas a elas, experimentamos a sensagdao nova do
que sdo as colinas, as arvores, os rostos no espaco. Desde sempre e para
sempre, somos projéteis, formados e formadores, ao infinito, de outros
projéteis. Melhor que um automoével, melhor que um avido, o
cinematégrafo permite algumas trajetorias pessoais, ¢ € toda a nossa
fisica que estremece, ¢ a mais profunda intimidade que se modifica.
Mesmo habitando uma cidade, ndo a conhece quem nao a visou na mira
do radiador, aproximada, penetrada, desdobrada no espago e no tempo.
Nao a conhece quem, tendo-a diante de si, ndo deixou-a para tras, de
lado, em cima, embaixo, em uma ordem sempre renovada. Nao viu a
terra quem ndo a viu sem abandonar seu movimento. E preciso girar
mais depressa do que ela, ¢ menos também, ¢ diferentemente; deixar
fugir este campanario, persegui-lo, desloca-lo, coloca-lo de novo entre
as colinas que se desdobram, em torno dos alamos que brincam pelos
quatro cantos (EPSTEIN, 1974, p. 224-225).

A impossibilidade do amor incestuoso entre Hege e Alexi recai pela énfase da
cobica sexual. Toda a busca e frustragdo do personagem segue novamente pela mesma
linha dos personagens esbocados em suas obras anteriores. Hege, ¢ o objeto de amor a ser
conquistado. Os protagonistas masculinos de Philippe Grandrieux idealizam a figura
feminina através de prismas de desejos. Em Sombra, isto se dé através do contraste entre
os personagens. Em A Vida Nova, por aspectos de mistério e investigacao; em Um Lago,

a impossibilidade do amor recai pelo incesto. A tUnica salvagdo possivel para os



115

personagens masculinos ¢ a irredutivel constatagdo da perda do objeto amado. Os trés
protagonistas sdo conscientes de seu carater melancoélico e frustrante. A insatisfacao ¢ um
dado. As imagens de Grandrieux precisam dar conta disso através de outras operagdes
que fogem da narrativa textocéntrica.

A experiéncia de cinema ¢ enriquecida pelas possibilidades fotogénicas. O uso da
materialidade como for¢a de expressao se torna um elemento estético importante para a
mise en scene de Grandrieux. Nicole Brenez, no ensaio Ultra-Moderno. Jean Epstein ou
o Cinema ‘Servindo as for¢as de transgressdo e revolta’, ressalta o conceito de poder de

presenca a partir dos postulados do autor. Essa nocao ¢ extraida de um poema:

E o milagre da presenca real,

manifesta a vida,

abre como uma bela roma3,

sua pele descascada,

facilmente assimilada,

barbara (EPSTEIN apud BRENEZ, 2012, p. 235).

Ela contextualiza a obra do realizador de Um Lago dentro de uma linhagem de
artistas que investigam as propriedades cinemadticas, uma tradi¢do de grandes formalistas:
Epstein, Grandrieux, Stan Brakhage, F. J. Ossang. Para eles, o enredo ndo ¢ o primordial.
As imagens em movimento os interessam pelo seu carater experimental. A mise en scene
pictérica de Grandrieux, principalmente em Um Lago, possibilita qualidades visuais
singulares, forgas e intensidades atingidas por estratégias pro-filmicas: a camera nao
como um olho (VERTOV, 2008), mas como um pincel, como possibilidades de efeitos
radicais — estéticos e narrativos. O estilo dos filmes de Grandrieux sd3o uma evasdo da
linguagem cinematografica padrdao, uma quebra dos codigos gramaticais habituados e dos
controles técnicos. Epstein também vangloria o cinema nao pela sua capacidade de
mimese ou racionalismo excessivo: “quase ninguém se deu conta de que a imagem
cinematografica traz um aviso de algo monstruoso, que carrega um veneno sutil que
poderia corromper toda a ordem racional tdo meticulosamente imaginada no destino do
universo (EPSTEIN apud MICHELSON, 2014, p. 45), mas celebra a lente da camera
como um olho desumano, sem memoria, sem pensamento, capaz de escapar do
egocentrismo tiranico de nossas visdes pessoais, contrario a repeticdo das funcdes da
retina, ou seja, ele recusa a representagao subjetiva da camera como analoga ao olho

humano (EPSTEIN, 1974, p. 128).
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O uso da luminosidade ¢ uma exploragdo visual essencial nos filmes em geral.
Essa ¢ mais uma heranga pictorica. A fotografia investiga a luz com controle exato da
matéria filmica. Essa utilizacdo cénica foi desdobrada na histéria do cinema de inimeras
maneiras. Aumont distingue trés tipos de funcdo’®: simbdlica, dramatica e atmosférica. O
uso simbolico “liga a presenca da luz na imagem a um sentido. Principio banal, mas que,
no caso da luz, toca sempre o sobrenatural, o sobre-humano, a graga e a transcendéncia”
(AUMONT, 2011, p. 173). Como exemplo desse estilo, o tedrico francés cita a
cinematografia do diretor dinamarqués Carl Theodor Dreyer e Fausto (Faust — Eine
Deutsche Volkssage, 1926)”°, de F. W. Murnau®’: “o simbolismo da luz é sempre, no
cinema, um pouco rasteiro ou um pouco chapado [...] Nos cineastas mais pintores, a luz
¢, de fato, pensada em surdina, como o perigo permanente de ser demais, de ceder ao
simbolo” (AUMONT, 2011, p. 173). A funcdo dramatica, por sua vez, estd ligada a
organizacdo espacial, mais precisamente a estruturacdo dos ambientes como algo de
importancia cénica: “os meios de acdo da luz sdo ai quase inumeraveis, € nao ha razao
para nao inventar novos continuamente” (AUMONT, 2011, p. 174). Essa elucidacdo da
luz esta ligada a opgdes verossimeis, com contrastes € pontuacdes direcionadas. Citamos
como modelo a vanguarda expressionista € os usos dos filmes noir. Os pontos de
luminosidade artificiais ou naturais se fazem presentes com objetivo de atenuar a
expressividade dos atores, objetos ou do proprio cenario. Por fim, a iluminacao
atmosférica estd proxima da funcdo simbolica, porém, menos acentuada. A luz esta mais
difusa pelo ambiente, ¢ percebida de forma quase natural: “o ouro dos fundos de retabulo,
em Duccio ou Cimambue, podera ser chamado por nés de ‘atmosférico’, ja que a luz que
irradia acaba banhando todo o quadro com uma luz suave e quente” (AUMONT, 2011, p.
176). As trés funcdes de luz podem coexistir dentro de um filme. Grandrieux, em Um
Lago, organiza o espago cénico de maneira rigorosa e inventiva, recorrendo a iluminagao

como pontuagdo da estrutura narrativa, utilizando-a como uso dramatico. Quando Alexei

78 . . i
Esse esquema pode ser tensionado com outros objetos artisticos.

7 Sobre Fausto, outro livro de Aumont refor¢a o potencial da luz: “se trata de um filme em que a origem
elétrica das iluminagdes ndo é confessada” (AUMONT, 2012b, p. 61).

A tese de doutorado de Eric Rohmer, L organisation de I'espace dans le Faust de Murnau (1977), é
justamente sobre Fausto. O autor também destaca obras de Eisenstein e Carl Theodor Dreyer como
fortemente influenciados pela pintura. Rohmer, contrariando o senso comum, ndo relaciona Murnau
com o estilo da vanguarda expressionista; detecta na estética do cineasta alemdo uma forte influéncia
das artes plasticas, mas a partir de fundamentos do romantismo alemao, da cultura renascentista ¢ da
arte classica. Rohmer considera o realizador de Fausto o mais pintor dos pintores, um Rafael sem maos
(AUMONT, 2011, p. 179). Um dos assuntos em que Rohmer mais se concentra é quanto a
espacialidade. O cinema, assim como a pintura, sdo artes do espago.

80
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foge de casa, Hege e Jurgen vao procura-lo. E noite, e eles utilizam lanternas na busca
pelo irmdo. A imagem utiliza a matéria luminosa como um guia extraordinario,
reconfigurando a espacialidade do ambiente. Isso acentua a dramaticidade da cena, além

de criar impactantes texturas. A luz, em alguns momentos, incide diretamente sobre a

O~

lente da camera, borrando drasticamente a visualidade. O préprio corpo humano
transformado por esse tipo de visualidade. Aspectos naturais como a vegetacdo e a
neblina sdo acentuados. A natureza tem um aspecto fundamental em Um Lago,
ressaltando a forga dos ambientes. Esse recurso de utilizar a paisagem como elemento
incidental, como item opressivo sobre os personagens, trouxe novos ganhos para a
estética de Grandrieux. Esse modelo diferencia todo o campo imagético dos usos
habituais.

Um Lago ¢ um trabalho mais maduro, que avanca por algumas questdes estéticas
esbogadas em Sombra e A Vida Nova e abandona clementos tematicos como o terror, a
violéncia e a sexualidade. Esse terceiro longa-metragem de ficcdo possui uma trama
recorrente nas expressoes artisticas: a desestruturacao de uma familia. Quase ao final do
filme, Hege canta para Alexei, e o irmdo aponta a modificacdo na voz da personagem:
“ndo é como antes”. A montagem horizontal estende o som do canto e apresenta as
paisagens dos cenarios recorrentes: o lago, o céu, as nuvens, a cabana, a neve onipresente.
Existe todo um trabalho pictérico com esses elementos naturais, que pintores como
Caspar David Friedrich, Cézanne utilizaram como dado essencial em suas obras. Eles
expuseram a intensidade das luzes, das cores, do brilho, que rodeia esse terceiro longa-
metragem de Grandrieux. O seu cinema cultiva essas preocupagdes referentes a criagdao
de uma atmosfera sensorial, valendo-se desses cenarios como elementos determinantes da
diegese: “o que ensina a busca da pintura no cinema €, justamente, entre outras coisas,
que este ndo contém aquela, mas a cinde, a explode e a radicaliza (AUMONT, 2011, p.
243). As for¢as mundanas desse microcosmo estdo presentes no pequeno mote narrativo e

atuam na percepc¢ao dessa mise en scene da sensagao.
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CONCLUSAO

O hibridismo entre as artes € uma constante no ambito da criagdo contemporanea,
que reconfigura circuitos, formatos e modifica drasticamente as proprias obras. As
reflexdes sobre tais objetos também precisam se abrir para novas possibilidades de
analise, incorporando outros campos e valorizando as relagcdes e conexodes. Buscou-se,
nesse estudo, a ampliacdo do instrumental conceitual do meio cinematografico, mapeando
questoes filosoficas desenvolvidas por Gilles Deleuze no que se refere a concepcao de
sensagdo e a experimentacao. O enfoque se deu a partir de discussdes sobre o cinema € a
pintura, com intuito de progredir sobre outras categorias a partir das taxonomias
deleuzianas. Seus livros monumentais da série Cinema privilegiam o exame a sobre a
imagem, movimento, tempo, e seus respectivos desdobramentos. Em outros ensaios
independentes dessas duas obras, como Carta a Serge Daney. otimismo, pessimismo e
viagem ¢ O que é o ato de criagdo?, o autor aponta novas investigagoes e classificagoes.

Steven Shaviro, referéncia fundamental nessa pesquisa, também avanca
teoricamente por alguns problemas apresentados pelo filésofo francés. As possibilidades
inventivas do corpo sao um destaque nesse ponto. Ele se torna um suporte de fluxos e
intensidades. Detalhes da fisionomia humana e animal, como as cabeg¢as e a vianda, se
tornam importantes artificios visuais na filmografia de Philippe Grandrieux. O uso dos
gestos também ¢ considerado como um recurso de prestigio. No ensaio Notas sobre o
gesto, Giorgio Agamben (2008) coloca essa dimensdao como um dado essencial das
imagens de cinema, fundamental mesmo nos trabalhos fotograficos de pesquisadores do
pré-cinema, como Eadweard Muybridge ¢ Etienne-Jules Marey. A ac¢do faz parte da
constituicdo do meio. Grandrieux utiliza o gesto como um movimento de expressao, € nao
de translacdo. Os corpos moéveis se tornam condicionadores da sensagdo. Essa ¢ uma
abordagem poética, e ndo discursiva. O grito ¢ um exemplo sintomatico e recorrente
dessa forg¢a cinematografica. O realizador, com isso, torna visiveis for¢as que ndo sao
visiveis. E uma construgdo fisica do instante como valor de intensidade, cujos
acontecimentos internos aos personagens sao exteriorizados como poténcia estética.

Em Francis Bacon: logica da sensagdo, o corpo também ¢ privilegiado como
processo de agenciamento. As distor¢des, achamentos e elasticidade pela qual passam as
figuras nos quadros do pintor britanico sdo atravessadas por gestos € movimentos. Essas

deformacdes se aproximam do conceito de devir-animal, expressao de escape a
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rostificagdo e a consequente representacdo. Essa ¢ uma zona de indiscernibilidade, uma
modulagdo da matéria, que valoriza novos tracos fisiondmicos. O desenquadramento, a
freneticidade da camera de Grandrieux, isto €, sua abertura ao diagrama (acidente),
também exprimem aspectos corporais como singularidade visual proximo a animalidade.
Deleuze e Guattari indicam que uma das instauragdes da sensacdo ¢ o devir-animal
(DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 211). Essa circunstancia sobre o ndao humano
questiona a ontologia das reflexdes de cunho humanista: “¢ o cérebro que pensa e nao o
homem (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 247).

A teorias dos afetos, no¢ao pouco explorada nessa dissertacao, ¢ um complemento
para essa dimensao sensivel do corpo. A recente virada afetiva (affective turn) se torna
um regime estético fundamental no pensamento contemporaneo. E uma ideia que emerge
na Etica de Spinoza (2009), que a compreendia como uma poténcia de agir, uma
possibilidade de afetar outros corpos (aumentando ou diminuindo suas capacidades), e
que ¢ desdobrada conceitualmente por outros autores. O afeto ¢ um principio dinamico,
impessoal, que faz dos corpos uma passagem de um estado a outro. Ele se da através de
devires nao humanos, do qual o papel da obra de arte ¢ captura-lo em seu suporte. O
artista precisa criar métodos de diferenciagdo para atingir tal categoria, ou seja, um plano
de composicao como forca estética.

A mise en scene de Grandrieux ralenta a percepcdo dos fendmenos visuais €
sonoros. Seu cinema ¢ elaborado como um processo de experimentagdo. Os planos sao
dotados de intensidades afetivas. A plasticidade e o trabalho com a materialidade da
imagem dinamizam essa qualidade. Brian Massumi define o afeto como um estado de
suspensao (MASSUMI, 2002, p. 26), que possibilita a fabulagdo na arte. O artista se
apropria dessa faculdade de criacdao. A logica da sensagdo, forga essencial das obras
pictoricas de Bacon e Cézanne, e o de bloco de sensacado, extraida de O que é a filosofia?,
também auxiliaram no entendimento do estilo de Grandrieux. No cenario contemporaneo,
a busca pela sensagdo se torna uma exploragdo recorrente, que atravessa 0s campos
artisticos. Nesse viés, o foco ndo ¢ a construgdo de narrativas ou a relagdo de significagao.
A sensagdo ¢ um modo pré-linguistico de expressdo. A organizagdo de uma interpretacao
harmoénica do mundo ¢ substituida pelas possibilidades do caos, da investigagdo pela
matéria da imagem. Grandrieux ndo se atém a questdes como a fidelidade ao roteiro, a
decupagem técnica, marcacdes dos atores, etc. Ele ndo busca a coeréncia da trama e o

ordenamento claro das coisas no plano. Seu desejo € a invencao pela imagem. A camera
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como ponto de vista filmico se torna um ser autbnomo nos processos dramaturgicos. O
caos ¢ um instinto da liberdade artistica de seu cinema. O acaso, o inesperado, o
incontrolavel (como a luz solar) das filmagens sdo integrados e valorizados no processo
de realizacdo. Busca-se, com isso, a constru¢do de experiéncias, fluxos a deriva, cujo
papel da mise en sceéne € influir pelo sistema nervoso ao invés de uma apreensao racional.
Em comparacdo com a gramatica cinematografica padrdo, as escolhas desse cineasta se
apresentam como uma linha de fuga. Ele agencia devires e poténcias de expressao,
apropriando-se de certos métodos presentes nas artes plasticas e nas obras das vanguardas
cinematograficas. Jacques Aumont destaca o papel da montagem como um dado mais
decisivo que a encenag¢dao no ambito de um cinema contemporaneo mais normalizado.
Esse funcionaria como pequenos choques sensacionais (AUMONT, 2006, p. 180). No
modo muito particular do estilo de Grandrieux, os elementos pro-filmicos sdo cruciais,
essa ¢ uma das bases da sua concepgdo como diretor. E ele proprio que opera a cimera
durante a feicao de seus filmes. Essa valorizacao da encenagao ¢ uma liberdade criadora,
uma perspectiva artistica de viés autoral semelhante as praticas de cineastas
experimentais. Todo esse controle absoluto da matéria cinematografica tem como
objetivo atingir a sensagdo. Seus planos, nessa perspectiva, ndo sao reflexos da realidade;
eles sdo empregados para investir na imanéncia. Esse tipo de cinema se abre a
heterogeneidade, em cruzamento com a radicalizagdo de procedimentos pictdricos.
Artistas contemporaneos como Claire Denis, Douglas Gordon, Philippe Parreno, Bill
Morrisson, Stephen Dwoskin, entre outros, se aproximam desse modo de criar imagens e
dialogam com os métodos de Grandrieux. Eles recorrem a experimentacdo de elementos
ritmicos e visuais, maneiras de expressao que invertem a logica representativa dominante
no meio e partem para vias despojadas da funcdo figurativa. Sdo modos inventivos, que
libertam as obras da preocupagao com o enredo e abrem caminho para vias da sensacao.
Um item pouco abordado na presente pesquisa foi a importancia dos aspectos
sonoros no cinema de Grandrieux. O audio, pela maneira como o realizador utiliza, se
torna um elemento complementar as forcas da imagem. Em Sombra, a trilha sonora foi
trabalhada minuciosamente pelo musico e artista americano Alan Vega. Em 4 Vida Nova,
contou com a colaboragio da banda francesa Etant-donnés, do duo experimental Marc e
Eric Hurtado. Os didlogos € a comunicagdo direta entre os personagens sao minimos. A
audicao de ruidos, respiragdes, gritos e gemidos sdao fabulagdes constantes, que

dinamizam a sensibilidade das cenas. Os proprios toques e gestos sao acentuados pelos
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resultados auditivos. O conceito de “paisagem sonora” desenvolvido pelo compositor
canadense Murray Schafer (2001) contribui para o entendimento de como os filmes recorrem
as distorcoes e composicdes desses “barulhos” como constru¢do de uma ambiéncia e
atmosfera. Sao forgas com propriedades proprias, que atuam no papel de expansdo da
vibra¢do do plano, uma intensificacao radical da estética adotada. O som ¢ um importante
catalisador de qualidades sensoriais, que pode atuar completamente independente dos
aspectos imageéticos.

A produgdo bibliografica sobre os filmes de Grandrieux frequentemente o
relacionam com a sensa¢do. Foi priorizado nessa pesquisa o estudo visual de trés filmes —
Sombra, A Vida Nova ¢ Um Lago —, analisando detalhadamente cenas em particular e
algumas categorias recorrentes, como o figural, a percep¢ao haptica, a fotogenia, que
contribuem para o desenvolvimento desse conceito chave. Estes sdo planos de
composi¢do, criacdes que esgar¢am a figuragao da cinematografia tradicional. Recursos
como o primeiro plano ou close, a encenacao executada em ambientes muito iluminados
ou escurecidos, a importancia da movimentacdo e¢ da vibragdo (da camera e dos
personagens) sao utilizadas de maneira estética e diegética pela mise en scene de
Grandrieux. Sao instrumentos fundamentais na constru¢do de uma relacao ligada a
sensagao pura. O realizador complexifica o vinculo entre a representagao e a visualidade.
Artificios como paisagens (natureza) se amparam nao na reproducdo do seu registro, mas
na dindmica de imagens trabalhadas como poténcia poética. E uma busca por
experiéncias sensoriais. Esse cinema se veste com sua dignidade artistica (AUMONT,
2011, p. 242), privilegia problematicas pictoricas. E uma encenagio das potencialidades
plésticas ao invés da mais usual dramaturgia literaria do cinema, em que o enredo ¢ a
mimese sdo, na maioria das vezes, os motes principais. A mise en scene de Grandrieux
aposta em qualidades cénicas apoiadas em fenomenos da imagem. Essas propriedades se
tornam intrinsecas a estrutura narrativa dos filmes.

Ao fim dessa dissertacdo, deparamo-nos com conceitos que auxiliam no modo de
compreender a imagem como uma singular forma de pensamento, estruturas que nos
conectam diretamente com o viés da sensagdo. A analise de interpretacdo racional abre
espago a possibilidades ndo hermenéuticas. O vinculo com outras areas de criacdo e a
apropriacdo de vocabuldrios extrinsecos ao meio cinematografico possibilitam a
ampliacao dos estudos filmicos, todo um campo que se abre para a experimentacao

tedrica de novas imagens.
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