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RESUMO

LEITES, Bruno.Tendéncias de imagem-violéncia no cinema brasileircontemporaneo.
2011. 144 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias dmudicacdo) — Programa de Pos-
Graduacdo em Ciéncias da Comunicacao. Universidad®ale do Rio dos Sinos. Séao
Leopoldo, RS, Brasil, 2011.
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O objetivo do trabalho é explicitar tendéncias n@gem-violéncia no cinema brasileiro
contemporéaneo. O referencial tedrico de base ppes@uisa é construido a partir de Bergson
e Deleuze. Quanto a violéncia, o referencial é tcoito a partir de Derrida em relacéo a
desconstrucéo, e, subsidiariamente, a partir daatela violéncia de Benjamin. O objeto
empirico da pesquisa é delimitado em dez filmesetoporaneos que tematizam a violéncia e
foi composto a partir do procedimento da cartografi organizagédo das analises é feita em
séries, seguindo principios do procedimento redtdizaor Deleuze em “Logica do Sentido”.
Cada série apresenta uma tendéncia ou aspectosmdetandéncia e pode ser lida
independentemente ou em aproximacao com quaisgtrasséries, sem a necessidade de um
fluxo obrigatorio. Dentre outras consideracfes.eolis nas séries de analises as diferencas
das violéncias de acordo com as variacdes da coicege tempo na imagem. Observo,
também, que a violéncia tende a estar inscrita sistama de julgamento que Ihe direciona o
entendimento e a experiéncia. Enfim, insiro a pesguaum contexto maior referente ao
desafio do cinema brasileiro contemporaneo de nansima violéncia especifica da imagem,
para além da violéncia social que € o tema do®$§lm

PALAVRAS-CHAVE: Cinema; Violéncia; Imagem; Julgamento; Tempo.



ABSTRACT

LEITES, Bruno.Image-violence tendencies in the contemporary Bramn cinema. 2011.
144 f. Dissertation (Master in communication sces)c— Programa de Pés-Graduacdo em
Ciéncias da Comunicacgao. Universidade do Vale dod@s Sinos. S&o Leopoldo, RS, Brazil,
2011.

The objective of this research is to elucidate theage-violence tendencies in the
contemporary Brazilian cinema. The theoretical baéshind this research is referred
from Bergson and Deleuze. In relation to the topiclence, the referential is attributed
to Derrida pertaining to “deconstruction”. The r@®d’s empirical object is composed of ten
contemporary films that include violence as a thearma were structured from the
cartographic method. The organization of the siadyade in series, following principals and
procedures performed by Deleuze in “Logic of SenBath series presents a tendency or
aspects of a tendency that can be read indepegydenih sequence with any other series,
without the need for a mandatory order. Moreovie, $tudy observes the violence in its
different states, according to the variation of fheture in a conception of time. It is also
observed that violence is in general presentedjudgmental manner, directed in relation to
self-acknowledgment and experience. Finally, the\sis presented in context of challenging
the Brazilian cinema to assemble violence spetlfida the image, independently of the
violence in the social context presented in thadil

KEYWORDS: Cinema; Violence; Image; Judgment; Time.
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INTRODUCAO

Violéncia € um termo que possui varias acepcoesic8aente, as acepcdes variam
entre extremos de coacéo e liberacdo. Devemosaafeanta o fato de que o uso dicionarizado
privilegia as acepg¢fes vinculadas a coacdo. O rdidio Aurélio, por exemplo, associa
violéncia a “forcar”, “coagir”, “constranger” (Feira, 1999, p. 2076), enquanto o dicionario
Houaiss associa ao emprego da “forca fisica”, anlidacdo moral”, ao “exercicio injusto ou
discricionério, geralmente ilegal, de forca ou pbdidouaiss, 2009).

Mas devemos observar que o cinema foi hotadamesateanio por uma concepgao de
violéncia em acepcao positiva, antes libertariaqde coativa. Veja-se, por exemplo, a
concepcao de montagem de Eisenstein, que tem nsrsedis objetivos principais a idéia de
choque entre imagens e entre as imagens e os adpes. Para Eisenstein, os choques
devem impor-se violenta e sensorialmente ao egpmctde modo a retird-lo da inércia e
ensejar o pensamento sensorial. No Brasil, vejpee.exemplo, a estética da fome e da
violéncia de Glauber Rocha, que para ele seridamimodo para um povo colonizado impor-
se sobre os colonizadores. Os dois cineastas sifadem parte de uma memaria que age no
cinema e que traz consigo a idéia de violéncia @atdo a propria técnica cinematogréfica.
Essa memaria reage com as demais acepcoes daciaodécontribui para transformar o tema
num manancial de poténcia reflexiva e produtivaeEsa situacdo que apreendemos o cinema
brasileiro contemporaneo.

Para trabalhar a variagdo nas acepcdes da violémtizei a teoria de Derrida e,
subsidiariamente, a de Benjamin. Nos dois autongsl@ncia tem trés niveis, sendo os dois
primeiros relativos a imposicado e a manutencadezoeiro relativo a desconstrucao. A teoria
de Derrida consta neegundo capitulo do trabalhgenquanto a de Bejamin consta nas séries
de andlise. Em ambas as ocasifes, teco considerap@eca do sentido de encarar as
violéncias de terceiro nivel como desconstrutii@arece-me relevante que o0s autores
exponham a variacdo relativa as acepc¢fes da vialéngue apontem a necessidade de
pensarmos uma violéncia de terceiro nivel. E coma snanutencdo da idéia de violéncia
apenas com os sentidos repressivos nao fosseadoetaomo se houvesse forcas que desejam
desconsiderar a idéia de violéncia desde perspsal@sconstrutivistas.

No primeiro capitulo do trabalho, desenvolvo conceitos basicos para a pesquisa. E
ali que aparece o conceito de tendéncia, em reka¢éoria de Bergson e relacionado com os

conceitos de virtual, de memoria e de duracdo.eemitros. Tais conceitos revelaram-se
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fundamentais na analise das temporalidades deatinasr e de suas implicagdes na violéncia
dos filmes. Acerca das tendéncias, devo adiantaagsamente que existem em nivel virtual e
gue possuem nos filmes a sua expressédo em niatl Bt primeiro capitulo exponho como
devemos instalar-nos direto no virtual (ou sejateamméncia) para proceder ao processo de
conhecimento. Nao é a decomposicdo dos atuaiseyataro que existe de tendéncia em
duragcdo. Na verdade, o processo deve ser o inveigstalar-se direto na tendéncia, através
da afeccdo com o objeto, e, a partir dai, trablllgara construir o conhecimento. O método
adotado para a consecucao dessa premissa bergsérgacartografia, cuja exposicao consta
no quarto capitulo.

No quarto capitulo do trabalho, h4 também a exposicdo tedrica das premissas da
composicdo em série, as quais nortearam a orgaoizdas analises. Trata-se de um
procedimento proposto por Deleuze em “Légica ddidehe que possui pontos em comum
com a composicao de outras obras do autor. O isar@lpossui suas especificidades, mas,
além disso, atualiza concepg¢des gerais de compodeiéuzeanas. Procurei apreender alguns
desses principios para orientar as minhas prégnalses.

Deleuze é de certa forma a principal referéncia pata pesquisa. Desde o principio
do Mestrado nutri o interesse de pesquisar o ciremaés dos procedimentos utilizados por
Deleuze nas suas obras sobre o tema. Inclusiveeempréncia de Bergson foi inicialmente
inspirada pela necessidade de compreender a ceegfare os autores. A teoria de Deleuze
consta primeiramente rierceiro capitulo do trabalho. Ali analiso o conceito de imagem em
Bergson e o modo como Deleuze o utiliza para estadeinema. Procuro extrair desse
conceito as consequéncias impactantes que possuppastudo de cinema, que se referem
sobretudo & concepg¢do do cinema como produtor ageins-matéria-movimento, € ndo como
lingua, linguagem, enunciado, enunciacao e outioglatos.

Neste capitulo devem ficar claros os motivos dizatido do conceito de imagem-
violéncia no titulo da dissertacdo. A imagem-viclé@ré a propria violéncia de cinema e nao
apenas uma imagem da violéncia. Parto do pressugesijue todos os filmes que tematizam
a violéncia concebem tais imagens e desenvolviwtnabalho com a perspectiva de observar
especificidades nesse universo.

O titulo da dissertagdo completa-se com a perigda@dos filmes estudados. Delimito
0 cinema contemporaneo ao periodo relativo & printgcada do século XXI. E comum que
0s estudos de cinema tenham por contemporanedaapeue se iniciou com a retomada da
producdo em 1995. Mas o fendmeno do cinema dend@ébteve uma intensificacdo na

década seguinte e decidi concentrar-me nos filreesrtentes dessa intensificacéo.
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Priorizei na introducéo a explicitacdo do trabadhbre trés eixos: exposicdo béasica da
conceituacao de violéncia, explicitacdo das id§ises compdem o titulo e orientagdo acerca
dos capitulos que compdem a dissertacdo. O traleslidodivido em dois grandes blocos, o
primeiro composto dos aportes criticos e formadmspeapitulos primeiro, segundo e
terceiro, cujas propostas ja foram aqui indicadks.o segundo bloco, composto pelos
capitulos quarto e quinto, esta direcionado parséaes de analise. O capitulo quarto opera
uma apresentacdo de cunho metodoldgico, relativiopgrdes pela cartografia e pela
composicdo em série, enquanto o quitnmporta as proprias séries de anélise. E relevante
indicar que ndo abdico de acionar teorias nas saslimas as aciono em carater de
especificidade, de acordo com a necessidade redéapaos filmes. A teoria do primeiro
bloco da dissertacdo estd em outro espectro porquesponde a conceitos fundantes,
relativos a questbes gerais que fundamentam assm® cunho metodoldgico, as nocdes
gerais de violéncia e 0 modo de encarar as imagens.

As séries de andlise que conformamuinto capitulo do trabalho possuem algumas
linhas transversais que fazem a comunicacéo elase ld4 uma organizacdo das séries em
trés blocos, que indicam os grandes temas comusisséldes ali agrupadas, mas essa
organizacdo é apenas sugestiva. Ha temas transvgusaoperam a comunicagdo entre as
séries e permitem a leitura sob 6éticas alternatibastre os principais, poderiamos destacar a
incidéncia das concepcdes de tempo para a constrdgavioléncia, os sistemas de
julgamento da violéncia na imagem e a constitudawioléncia com relacdo a imagem-acao,
a imagem-pulsdo e a imagem-tempo. Tais temas ni&taro diretamente em todas as seéries,
mas constituem linhas gerais que permitem a stuadeem conjunto.

Cada uma das séries trabalha ao menos um aspegtagam-violéncia no cinema
brasileiro contemporaneo. Tomados em conjunto, a@sjgectos realizam um esfor¢co de
compreensao da violéncia realizada no nivel dargramagem. Entendo que ha um desafio
de constituicdo de uma violéncia da imagem no cinénasileiro, para além da violéncia
social que é tematizada pelos filmes. As analiags cpnstam nas séries sdo a minha

contribuicdo de compreensao e engajamento nessesgm
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|. APORTES CRITICOS
1. DO TEMPO E DOS PROCESSOS DE ATUALIZACAO
1.1Tempo real e tempo espacializado

A concepcao tradicional toma o tempo pela medidatetiopo. HA uma série de
perspectivas pelas quais se pode analisar esstigues sentido de encontrar suas nuances
historicas, seus efeitos, suas implicacdes, eflas concentremo-nos na teoria de Bergson,
que servira de autor base para compreender afgaestativas ao tempo e suas implicacées
no cinema.

Bergson (2006d, p.59) afirma que o tempo s6 podeedido pelo fato de todos nds,
humanos, o vivenciarmos na experiéncia continuéermpo real ndo consta na teorizacéo
tradicional que se faz sobre o tempo. Essa te@tctonal € parte de uma cultura dominante
gue compde uma visdo geral de mundo e que impécabwempo sobretudo por critérios
quantitativos e ndo qualitativos. Porém, mesmondstdora do sistema de representacao
convencional, o tempo real lhe serve de base, @is oontraditério que soe. Os sistemas
tradicionais baseados na espacializacdo do temgusgentam porque a experiéncia do tempo
real é inerente ao homem.

O autor explica que fazemos constantemente um neodonem direcdo a duracao
real, insuflando, desse modo, “duracéo viva ao teregsecado” (Bergson, 2006d, p.71). E
uma acao de retorno do caminho pelo qual o tempwuese tempo espacializado. Essa
espacializacdo do tempo ocorre em trés etapa®aa@uracdo interior para um movimento
indiviso, que é ainda pura mobilidade e que ses/endvimento modelo para contagem do
tempo; (b) do movimento indiviso para a trajetdriaespaco, que é ja da ordem do espaco e
que € obtida através da desconsideracdo do que Hénabilidade pura’ e de “traco-de-
unido” no movimento indiviso; e (c) da trajetéria espaco para a medida do tempo, que é
realizada através da divisdo da trajetéria no espam partes iguais”, as quais sdo usadas
como comparativos para a medida de quaisquer outmsmentos. Assim, a medida do
tempo é o numero de simultaneidades de outros neowos para com esse modelo.

Bergson utiliza os exemplos de uma estrela cadente “passar o dedo sobre uma
folha de papel” para mostrar o que € pura mobitd@adivisivel) e o que é o movimento
espacializado (divisivel) (Bergson, 2006d, p.58)démos aproveitar os exemplos para
ilustrar as etapas de espacializacdo do tempoi@mente referidas. A linha de fogo da
estrela cadente e a linha que fica no papel aartdg dedo, séo ja da ordem do espaco,

conforme o item (b) acima. O movimento que os d@ssr, 0 qual foi contemporéneo a
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producédo desses reflexos, seria da ordem da madhdid da duragdo. Mas o movimento ndo é
a propria linha de fogo nem a marca que ficou mepa divisdo desses reflexos no espaco
nos revela a contagem do tempo (c), o que, pamgsBey ndo é bom nem ruim, sendo talvez
até necessario, mas € algo que, sob nenhum aspedtoser confundido com o tempo em si.
A visdo tradicional adotou por tempo as partega@attria obtidas apenas para a mensuragao
do tempo. Bergson nao questiona que 0 movimendoirsstfumento de medida do tempo real
— 0ou que seja um dos instrumentos, enfim, ndo dliearlegitimidade — apenas se debate
contra o fato de ser tomado pelo préprio tempo.

As anamorfoses cronotépicas seriam um exemplo gdaciedizacdo do tempo, de
acordo com o esquema de Bergson. Segundo Mach&®3,(p. 100), as anamorfoses
cronotopicas sao deformacdes imagéticas ocasionqmdasnscricdo do tempo na imagem.
Via de regra, elas sao obtidas na fotografia carpmsicdo dos objetos fotografados por um
tempo prolongado, o que implica em manchas na imag#ida, distor¢cdes, anamorfoses —
nesse caso, cronotopicas, por supostamente registeapassagem do tempo. Mas o exemplo
mais radical, segundo Machado, esta no vidddie“Fourth Dimensidn de Zbigniew
Rybczinski. O diretor montou quadros cronotopicosnclinhas de diferenteBames do
material gravadb e, como resultado, obteve um efeito de figurastielas que desenvolvem
seus movimentos aos poucos, como, por exemploasmw da porta que comeca a abrir-se na
parte superior e continua a abrir-se rumo a pafeior que ainda permanecia fechada. Mas
quaisquer anamorfoses, ainda que radicais, ainégoderosas do ponto de vista narrativo,
sdo, por principio, espacializacdes do tempo que di@rem por natureza dos exemplos
simpldrios utilizados por Bergson (a estrela caglepie marca o céu e o arrastar do dedo que
marca a folha).

As etapas da espacializacdo do tempo nos indicagqu@am tempo real € base do
sistema tradicional, dando a ver que € partindgpuwa mobilidade da duracdo que esse
sistema de representacdo é gerado. O processpaiBatigacdo segue as etapas expostas em
ritmo dindmico, no sentido de que ndo se esgota AniwoO processo. Seria antes um
movimento permanente pelo qual as consciénciasitaam entre duracdo interna (pura
mobilidade) e sua espacialidade. Esse transit@s,adieria uma constante de via dupla, ida e

volta continua (Bergson, 2006d, p.71).

! “Com a ajuda de um computador, seu realizadorolongs Zbigniew Rybczinski, obtém anamorfoses

cronotdpicas de imagens anteriormente gravadagndeforma que poderia ser assim resumida: a pariahia
do quadro ou frame cronotdpico € uma cépia da preni@ha do quadro utilizado como fonte; a segulinutza
do mesmo quadro cronotépico € uma cépia da seglimda do quadro e assim sucessivamente. Note-se,
portanto, que as diferentes linhas de cada quadmppico séo retiradas de quadros sucessivasadatifizada

como fonte” (Machado, 1993, p.115).
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Das simultaneidades que balizam a continuidademindmentos estamos sempre
prontos para voltar aos préprios movimentos, e,meio deles, a duracdo interior
que lhes é contemporanea, substituindo assim um@ dé simultaneidades no
instante, que podem ser contadas mas que nado $&oem@o, pela simultaneidade
de fluxo que nos devolve a duracdo interna, a doregal (Bergson, 2006d, p. 72).

E preciso que compreendamos a diferenca entrerasltaneidades no instante” e as
“simultaneidades de fluxo”. O tempo real ndo terstantes, j& que constitui um fluxo
continuo, pura mobilidade. Os momentos observadssenfluxo ndo sdo instantes em si, néo
se apresentam como fenémeno isolado de fato. Seat@penas de pontos artificialmente
captados devido a tendéncia de espacializar o flxdempo real. De um fluxo que é
mobilidade pura obtém-se linhas no processo deseptacédo, com extremidades e instantes.
Os instantes seriam as extremidades do tempo espael®. O tempo real ndo tem
extremidades, pois ndo cessa; jamais, portantdyprmstantaneos.

Logo, temos claro que a simultaneidade de fluxopriénaria em relacdo a
simultaneidade de instantes. Faz parte da nossgéat@ caracteristica de “repartir-se sem se
dividir’ (Bergson, 2006d, p. 61). Assim, podemoss@ivar fluxos diversos, captando-os
como distintos, ou como um sO, como convir. AlBBsrgson afirma que a nossa consciéncia
o faz constantemente, de um a outro. Vejamos melhpartir de um exemplo do autor:
sentados na margem de um rio, o correr da aguaslza de um barco ou o véo de um
passaro e 0 murmurio da nossa vida interior se amssentam (a) como trés fluxos
confundidos, se nos colocamos num mesmo nivel deredcdo; ou (b) como fluxos
distintos, se nos instalamos no fluxo do “murma@aonossa vida interior”, que serve de ponto
de mirada para os demais fluxos. Bergson insisb@tudo, que essas operagbes S&o
concomitantes, devido ao “singular privilégio” quassa atencdo possui “de ser uma e varias”
(Bergson, 2006d, p. 61).

A simultaneidade dos fluxos ocorre devido a poémwala da duracdo humana, que
serve de ambiente aos fluxos exteriores. Caso néwekse essa qualidade, haveria fluxos
independentes que ndo chegariam a ser simulté®ehsxo do “murmurio da vida interior”,
sendo ponto de mirada ou sendo um fluxo entre sutmantém-se de qualquer modo
conectado a nossa duracdo interior, compreendesdiemais fluxos e permitindo a sua
simultaneidade.

A simultaneidade de fluxo e a simultaneidade ndaimtse complementam-se no
processo de espacializacdo do tempo, e podem aodantendimento de como e por que o
tempo real é base permanente que oferece condécaémisténcia a concepcao espacializada

do tempo. A simultaneidade de fluxo permite quesmBremos substituiveis os trés termos
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seguintes: (a) continuidade da nossa vida inteffoy; continuidade de um movimento
voluntario que nosso pensamento prolonga indefinégee; e (c) continuidade de um
movimento qualquer através do espaco (Bergson,d2@063). Para mantermos os exemplos,
podemos associar este ultimo fluxo ao fluxo daerdaza da agua, do deslizamento do barco
ou do vbo do péssaro. Sdo todos da ordem do espmgn, por serem observados
simultaneamente a nossa duragéo (conectada ao {imarda vida interior”), adquirem para
nos umstatusde equivaléncia — duracgéo real e tempo espacialittadados equivalentes.

Por outro lado, a simultaneidade no instante perfimotar a simultaneidade de um
fenbmeno e de um momento de relégio”. E permiteéb&am que os instantdneos externos
pontilhem a nossa duracao interna, marcando irstaittades naquilo que € pura mobilidade.
Ambos sao importantes para a contagem do tempaon@ipo, porque € a propria unidade de
medida; o segundo, porque faz com que essa unidéiclese ao tempo real — do contrario,
teriamos a medida “t”, que n&o significaria o termgal, experienciado na duracdo. Assim, a
representacdo do tempo se faz a medida que o @répmpo encontra-se ai contido
permanentemente, ainda que escondido na teorizac@presentacdo formais (Bergson,
2006d, p.63/64).

A “metafisica imanente a representacdo espaciatmpo” vé a duracdo como pura
negacdo. O movimento de espacializacdo que vimegorroa uma visdo do tempo
desenrolado, e ndo consegue dar conta do tempé gue mobilidade. Ao identificar uma
trajetéria, ao delimitar uma duracdo no intervale dois instantes, esta dada uma
temporalidade ja pronta, sem movimento e que, prtaseria tdo-somente uma
representacdo espacial e limitada do tempo realde®enrolar do tempo escapa a
espacializacdo; mantém-se qualquer coisa da ordedesknrolado.

A “metafisica” do tempo pergunta: “por que voltaddracéo real se a espacializacao
nos leva além?”. No processo de espacializacderdpd passado e do tempo presente, se nos
afigura também, como numa bonificacdo, o préprimrtu N&o é possivel espacializar o
tempo em partes, de modo que “o ato pelo qualdofzinos o passado e 0 presente no
espaco esparrama nele, sem nos consultar, o p@Bérgson, 2006d, p.72). Assim, julga-se
possivel observar nos elementos do presente essaqaos desdobramentos inevitaveis do
futuro; por outro lado, olha-se para o passado ceen® explicacdo para 0s eventos presentes
estivessem disponiveis aquele momento. A idéiapbssibilidade” s6 deve se aplicar na
observacdo do passado, segundo Bergson (2006¢, pdlSentido de que um determinado
evento presente ndo enfrentou nenhum obstaculcamsgionivel, ou seja, que ndo era

impossivel. Nessas condi¢Bes se pode afirmarspeotivamente, que o evento foi possivel
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nas condi¢des observadas. Contudo, dessa nocémgeassado a outra, dessa vez positiva,
no sentido de que teria sido possivel entreverassaro qualquer acontecimento que se tenha
produzido hoje. Mas o tempo real € mobilidade puGarrega consigo a imprevisibilidade
radical, a inovacdo. A concepcdo de que o porvistaosempre nos dados do presente e do
passado é possivel apenas no seio de uma metalisteanpo espacializado. Nela a duracao
real seria uma poténcia negativa, o fator que mpediria de ver além, de entrever o porvir.

Bergson utiliza termos que podem causar desentents, se ndo compreendidos no
fluxo do texto. O contexto e a idéia geral sdoipalarmente relevantes, sob o risco de a
selecdo de trechos passageiros no fluxo conflitavem a idéia geral do préprio texto e da
obra bergsoniana. Assim, Bergson pode falar emlit@tioda sucessdo regI’pbor exemplo,
quando a sucesséo real ndo € jamais abolida. tésupessao real) ndo cessa de passar e a
duracdo nado se interrompe jamais, segundo se delereda filosofia bergsoniana. No
contexto em que inscreve a afirmacdo, porém, e der compreendida, hd um sentido
especifico: a metafisica imanente a representagdendpo espacializado aboliu a sucessao
real da sua representacdo, 0 que sob nenhum aspeéic® que a sucessao real cessou de
fato.

Na passagem recém citada, Bergson argumenta @uepo teria virado uma poténcia
negativa (“pura negacdo”) na visdo tradicionale@tapgo espacializado. O autor, inclusive, ja
havia escrito nesse sentido no mesmo texto (Ber@8@6d, p.72/73). De novo, sob nenhuma
hipotese a assertiva pode significar que o tempbse tenha tornado poténcia negativa. O
tempo real, diferentemente, € evolucao criadoragdda, ao utilizar a terminologia da
negacédo, nao trouxe para o interior da sua filasafi negatividade como funcdo da
transformacdo, da producdo do novo. Como obserdaube (2008, p. 35/36), trata-se
justamente de um filésofo que combateu a negatieéd®ortanto, ao referir em Bergson a
poténcia negativa do tempo, apenas se pode minaegetividade que esse tempo ganhou na
sua representatividade tradicional espacializada.

A representacdo espacializada do tempo s6 podeuteide uma metafisica, segundo
Bergson, e, portanto, sua realidade € convencidi#a. se trata de dizer que esta certa ou
errada; trata-se, sobretudo, de afirmar-lhe a algdade. A censura parte do fato de tais
teorias buscarem exprimir a questao da temporaidad geral, a realidade total do tempo. A
prépria “Teoria da Relatividade” teria caido nessguivoco, sendo mais uma das

2 “Ora, é impossivel espacializar pelo pensamentnap uma parte: uma vez iniciado, o ato pelo qual

desenrolamos o passado e abolimos assim a sucessdnos conduz a um desenrolar total do tempo;
fatalmente, entdo, somos levados a atribuir a ifeg@io humana nossa ignorancia de um porvir quia ser
presente e ter a duragao por pura negacdo, urna¢go de eternidade™ (Bergson, 2006d, p.74).
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representacdes espacializadas do tempo. Bergsosendopde a combater tais teorias como
um todo, mas no que elas tém de pretensdo a geadelO fato de haver uma representacéo
espacializada ndo incomoda Bergson, 0 que incondod@e as representacdes visam a
explicacéo geral do tempo, fazendo com que a doinagl, que jamais se torna espaco, seja
“abolida”.
Mas o que restara do tempo se eliminarem deleess#io? E que resta da sucessao
se vocés suprimirem até a possibilidade de percaberantes e um depois?
Concedo-lhes o direito de substituir o tempo poa dimha, por exemplo, porque é
preciso medi-lo. Mas uma linha s6 devera chamderspo ali onde a justaposicéo
gque ela nos oferece seja convertivel em sucessaep contrario, sera
arbitrariamente, convencionalmente que vocés damssa linha o0 nome de tempo:

terdo de nos advertir a esse respeito para naexp® a uma grave confusao
(Bergson, 2006d, p. 78).

Bergson ndo se preocupou em construir uma novafisiedado tempo, preferindo
pensar a temporalidade no nivel da experiéncia. edafisica seria sempre hipotética e,
portanto, convencional; a experiéncia seria seropeal. Mas uma nao prescinde da outra, e
parece ser isso que Bergson ressente nas expkcagdeencionais do tempo — a exclusdo do
anico dado que é real, a experiéncia da duracao.

Nesse ponto, o fildsofo vai além. Ainda que entemadamplementaridade das duas
formas de entendimento do tempo, e que sua ceHéaprincipalmente ao fato de a teoria
tradicional negar a duracéo real, Bergson reiteaaconhecimento s6 pode ser construido
se seguirmos a linha da duracdo. Seguir a duragéaifica pensar em termos de tempo e de
processos, enquanto ficar no tempo espacializaphifisa ndo sair do ambito dos produtos:
“E por isso uma psicologia que se atémaaabad que conhece apenasisase ignoraos
progressos sO percebera desse movimento as extremidades astrquais ele oscila”
(Bergson, 2006a, p. 189/190). Ater-se ao acabadoextremidades € 0 mesmo que ater-se ao
tempo espacializado, porque o acabado e as exadasdndo passam de instantaneos
artificialmente capturados no tempo indivisivel.gho as teorias do tempo servem de base
privilegiada para a compreensdo do que é ultrapassdvel dos produtos e pesquisar em
nivel de processos.

Vimos que o tempo, ao ser desenrolado, expde awahihente o futuro. Passado e
presente, vistos numa contiguidade linear, subdetaro porvir nos seus elementos ja dados.
Portanto, ndo ha criacdo do novo nesse sistemaagpem rearranjo a partir dos dados
desenrolados. O gesto de expor o tempo ja desdorplessupde a selecédo de fatos a serem
demonstrados: séo fatos do passado e do pres@ateizados numa linha de sucesséo. A

partir desses elementos, o esquema tradicionakmpd julga que obtém o porvir, que o
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futuro est& nos proprios dados do passado e dertees exige apenas interpretacdo. Mas o
futuro ndo pode ser assim previsto justamente poogleventos do passado e do presente ndo
sdo assim demonstraveis. Ao representar o quedenistecido no passado necessariamente
se elege o sabido, de modo que jamais a totali@aclaindo virtualidades) sera demonstrada.
A mirada histérica seria assim sempre parcial psponder ao que se atualizou no presente.
Bergson (2006c, p. 17) afirma que podemos vincalarealidade aos acontecimentos
precedentes, mas que, todavia, outras realidadée diferentes (ainda que ndo quaisquer
realidades) também poderiam estar vinculadas. Assimisdo dos acontecimentos passados
depende da mirada que fazemos no presente.

Bergson explica que na duragdo, evolucdo criadbéa, criacdo perpétua de
possibilidade, e ndo apenas de realidade (Berg@®@6c, p.15). Nao apenas o que se realiza €
gestado nos eventos precedentes, mas também @&qgee mealiza. Assim, as possibilidades
mantém-se, no mais das vezes, apenas como pakxieti, sem a realizacdo que as traria
visibilidade. Os entendimentos tradicionais admigganas as circunstancias que levaram aos
fatos realizados, como se ndo houvesse num mesni@d@eelementos para evolucdes
criadoras as mais diversas possiveis.

Alguns eventos especificos agem sobre previsiliidamas sdo casos restritos, em
que os elementos incontrolaveis ndo incidem ouwséoonsiderados, como, por exemplo, nas
areas da fisica, da quimica e da astronomia. Bengetusive compara o desenrolar desses
eventos com a de um filme cinematografico, no qoal fotogramas se sucedem
previsivelmente. O equivoco, porém, seria esteaderonjunto do universo os moldes desses
sistemas fechados.

Teoricamente, o filme sobre o qual estdo desenhesl@stados sucessivos de um
sistema inteiramente calculavel poderia desensdlareom toda e qualquer

velocidade sem que nada se visse mudado. Realmess® velocidade é

determinada, uma vez que o desenrolamento do filameesponde a uma certa
duracdo de nossa vida interior — a esta e ndo aoutra O filme que se desenrola,
portanto, est4 provavelmente vinculado a uma céns@ que dura e lhe rege o
movimento. Quando queremos preparar um copo de éguoa aclcar, como

dissemos, forcoso é esperar que o0 aclcar se defsfa necessidade é o fato
significativo. Exprime o fato de que, embora posssnecortar no universo sistemas
para 0s quais o tempo é apenas uma abstracdoglagaa, um ndmero, 0 universo
ele propria é outra coisa. Se pudéssemos abasra-keu conjunto, inorganico, mas
entremeado de seres organizados, veriamo-lo tomea&ssantemente formas tao

novas, tdo originais, tdo imprevisiveis quanto assestados de consciéncia
(Bergson, 2006c, p. 14/15).
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Assim, a previsibilidade de sistemas especificadringe-se a construcdes de elementos
manipulados por uma consciéncia e que, ainda assstAp inscritos num contexto de
variabilidade que os direciona permanentemente.

Bergson utiliza o cinema também em outras passagarss explicitar suas idéias,
como, por exemplo, quando intenta explicar a difgaeentre a pura mobilidade da duragéo e
a mobilidade pensada através de instantaneoscestédfior menor que seja o intervalo entre
esses instantaneos, eles ndo sao jamais um flurtingo. O exemplo do aparato
cinematografico parece elucidativo para Bergsori@apsua teoria, por ser uma série de
fotogramas (instantaneos estaticos) que produz ilusdo de movimento por for¢ca do
aparelho cinematografico. Um filme pode ser rodadon tempo maior ou menor sem
alteracdo da narrativa que se desenrola. A histrea mesma independentemente de os
fotogramas serem executados em qualquer veloci@atEmpo, portanto, seria acessorio, um
simples local onde se justapdem os instantes, easenportancia na criagdo de novidades.
Ao se observar 0 movimento como uma série de itetae ndo como fluxo continuo, a
consequéncia € semelhante (Bergson, 2006c, p.)11/12

Nos casos expostos, Bergson utiliza o cinema coxemplo. Observa a técnica,
principalmente quanto ao modo com que procede adnmeato, mas também como exemplo
de sistema “previsivel” (conforme o dito acima) sua relagdo com a duracdo. E o aparato
que envolve a pelicula que Ihe interessa. Mas @iztigdo que Deleuze faz das teorias de
Bergson aplicadas ao cinema vai além. Envolve tenlda teoria geral do autor, os conceitos
fundantes, como duracdo e memoria, e nio ficaiteesto aparato tecnolégico. E o que
veremos no terceiro capitulo desta dissertacdo. Blates, devemos compreender outros
fundamentais conceitos de Bergson, os quais tansBémecessarios para compreendermos a
atualizacdo de Deleuze e para podermos posteritemamalisar os conceitos de tempo

implicados na concepcao da violéncia no cinemalbnascontemporaneo.

1.2 Os processos de atualizacao

Duragdo, memoéria e impulso vital formam as trésndea fases da filosofia de
Bergson, e, além disso, sé@o os trés aspectos walviEsse € um entendimento exposto por
Deleuze (2008 e 2006) que utilizarei para tratar clanceitos relacionados ao virtual e aos
processos de atualizagao.

No inicio de “Matéria e Memoria”, Bergson apresest@m hipétese de que “as

questdes relativas ao sujeito e ao objeto [ou aejapnhecimento] devem ser colocadas mais
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em funcdo do tempo que do espac¢o”. E, no finalcloan“tinhamos portanto razéo”
(Bergson, 2006a, p. 75 e p. 259, respectivameXeEemos em que medida o conceito de
virtual é talhado no tempo, mas, antes, para cangdermos mais pragmaticamente essa
questdo, convém observar sua aplicabilidade noistu@l matéria-memoria. Nesse caso,
pensar em termos de tempo significa observar a mi@raéeguir sua linha até o ponto em
que conforma a matéria, ponto esse que nos mostecessaria relagdo entre ambas. A
memoria € o lado temporal do misto, o lado quemetttp pela matéria (necessidade de agir
no presente), incide sobre ela. O tempo ndo cessaassar e de constituir o espaco, e,
portanto, seguindo a sua linha, veremos como isemtece em cada misto especifico.
Entretanto, Bergson denuncia certo “dualismo viigae se mantém em nivel de espaco e
que, portanto, ndo supera a separacao idealisrisanea Escolhendo entre um dos lados, o
“dualismo vulgar” ndo chegaria nunca ao ponto dexao. O ponto de vista do espaco
mostra-nos objetos fixos e divisiveis, e ndo adi@tprocurar neles os rastros, os vestigios
pelos quais se atualizaram daquela mahe#kamirada espacial encerra um entendimento
geral de mundo, que vé o espaco como precedertengm que se desdobraria sobré.ele
Pensar em termos de tempo tem a ver com seguiragady observando os pontos em que o
movimento continuo cria e transforma a matériasiiei.

Os mistos bergsonianos sédo construidos sobre urfeaerdia de natureza —
atual/virtual, espaco/tempo, matéria/memoéria. Uns dmdos do misto serd sempre um
produto, um resultado, enquanto o outro sera atpa€ncia, a duracdo. A duracdo nao cessa
de evoluir e de constituir o produto. Logo, naophddutos e resultados que ndo contenham
como implicacdo necesséaria a duracdo (tendéncia)oguconstitui. Tal € o sentido da
expressao: “A prépria experiéncia s6 nos propoecimistos” (Deleuze, 2008, p. 14). Nao ha
pureza na experiéncia — apenas espaco ou apenas +erde modo que 0s produtos sempre
tém sua duracao correlata que é preciso seguiretOdm de Bergson leva-nos, portanto, para
além do produto, em dire¢cdo a tendéncia. Mas éfuedtal que se parta do misto, sem fixar
0 produto (atual) e querer investigar suas raz@igsriares. O passado, por exemplo, jamais
sera encontrado se partirmos do presente e naodgdgpassado, porque o presente (atual,
produto), nos mostrara apenas causas e possiedsidadao a tendéncia que é o devir criador.

Vimos que Bergson critica a idéia de possibilidadeque ela sé poderia ser visualizada a

3 “A verdade é que jamais atingiremos o passaddieenns colocarmos nele de saida. (...) em vao smba
seu vestigio em algo de atual e ja realizado: sem@smo que buscar a obscuridade sob a luz” (Ber@906a,
p.158).

““0 espaco ndo é o suporte sobre o qual o movimealose pde; é o movimento real, ao contrario,@pée
abaixo de si. Mas nossa imaginacao, preocupada dateudo com a comodidade da expressédo e as eggén
da vida material, prefere inverter a ordem natdoal termos” (Bergson, 2006a, p. 255/256).
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partir de um presente que se atualizou, ou sep/ést de uma mirada aos antigos presentes.
Se nos instalarmos no presente, 0s eventos queudkEza@am S80 entrevistos nas causas
contidas nos antigos presentes. Contudo, apenamtreamente podemos inferir causas e
possibilidades, de modo que, pelo carater de aiaghtinua do tempo, muitos outros
presentes seriam possiveis. As causas e as piosslbg, portanto, estariam no ambito dos
problemas colocados em nivel de espaco, 0os quars) #imos, ndo bastam para separar as
articulacbes do real (diferencas de natureza mnadas nos mistos da experiéncia) e as
interseccédo do real (ponto virtual onde as linfmsspaco e do tempo se cruzam, formando a
imagem virtual das misturas da experiéncia) (Dee@pd08, p. 14/20, e 2006, p. 48/49). A
duracdo (tendéncia) € anterior as causas e pddadss: ela é mais do que criacdo de
realidade, é criacdo continua de possibilidadesg@®a, 2006c, p. 15).

Chegamos num ponto decisivo: a diferenca de natwsta entre os lados do misto,
mas, antes, a diferenca de natureza é um dos tedossto (Deleuze, 2006a, p. 53/58). O
lado do tempo é a diferenca de natureza consigmmesnao uma diferenca que seria apenas
uma caracteristica de algo em comparacdo com adisas. Tal € o conceito de duracéo (ou,
antes, um dos sentidos): “E justamente essa cantitiel indivisivel de mudanca que constitui
a verdadeira duracao” (Bergson, 2006b, p. 16). vagho €, portanto, diferenca e movimento
indivisivel, mas um movimento que existe em siifassomo a diferen¢a): “Era 0 que eu
expressava ao dizer que ha mudanca, mas néo & qois mudam” (Bergson, 2006b, p. 17).
Falar em indivisibilidade implica reconhecer que ha antes e depois em termos de duracéo.
O movimento ininterrupto desdobra-se continuameletenodo que o antes e o depois sao
apenas pontos artificialmente captados no transcdessa transformacéo. Sao pontos fixados
na ordem do espacgo, pontos em que a duracdo, @iaeotdem do tempo, constituiu o
presente, a matéria. Mas, por uma inversdo, o poatvista que entende o mundo sob a
mirada espacial, ndo veria mais do que fixidez armm& de instantaneos, desconhecendo,
portanto, a duracdo que € movimento ininterruptguiAlovamente vemos como 0 problema
posto em nivel de tempo leva-nos necessariamengro de inflexdo entre o tempo e o
espaco: o tempo que flui necessariamente deve tocaspaco na constituicdo dos
instantaneos, porque o tempo constitui 0s prodowseja, 0 tempo se manifesta na matéria
(atual).

A duracdo € um dos lados do misto, mas € a chawecpanpreendermos a inflexdo
entre ambos os lados, “contém o segredo da outiedeie como diz Deleuze. A duracédo, que
difere de si, o faz em duas tendéncias: uma péadado tempo (diferenca interna), a outra

para o lado do espaco: “O misto se decompde em tumaEncias, uma das quais € o
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indivisivel, mas o indivisivel se diferencia em gldandéncias, uma das quais, a outra, é o
principio do divisivel” (Deleuze, 2006a, p. 56).do o lado temporal nos leva até o lado
espacial, e a matéria figura como uma das tend€deialuracdo, assim como o atual é uma
das tendéncias do virtual e o presente € uma da€rieias do passado. Enfim, o lado
dominante (do tempo) nos conduz ao espaco, no U gxtremo. Dai a afirmacdo de
Bergson: “concebe-se uma infinidade de graus eatmatéria e o espirito plenamente
desenvolvido” (Bergson, 2006a, p. 260). Os grat@asais ou menos distendidos, de acordo
com a proximidade do lado espacial — a contrac@&m@éncia a duracdo pura, a distensao é
tendéncia a matéria. Bergson adverte que a concepgEiso vé produtos, e ndo tendéncias,
esta sempre sobre o grau extremo da duracdo, ausedjre a matéria, por que nao vé os
graus. Na pratica, contudo, isso dificilmente oe@y porque esses graus extremos funcionam
sobretudo como indicativos, como tendéncias, jas§ieos elementos puros da duracéo e da
matéria. E, antes, nos graus da duracio, em regidssou menos tensas, de acordo com
nossa intensidade de vida, que o espirito vai busgaau suficiente para a atitude sensaorio-
motora. A riqueza contida nos graus da duracaardetara a atitude de um ser que reflete,
que pensa, que escapa ao ritmo do habito, enfimindiwiduo livre (Bergson, 2006a,
p.260/261).

A partir dessas caracteristicas da duracdo poddemeender o sentido da memoria.
Ambas estdo na ordem do tempo. Podemos dizer imelggie a memodria esta conexa a
duracdo. Poderiamos dizer, ainda com Deleuze, quenadria € menos abrangente do que a
duracao (assim como o impulso vital € menos abraag que a memoria) (Deleuze, 20064,
p.62). Assim se encadeiam os trés aspectos daltduracdo, memaoria e impulso vital.

A duragéo é o que flui mudando de natureza incémsemte. A memoria € o que se
conserva dessa duracédo e contribui & sua manewaapproducdo continua do porvir. Em
certa passagem, Bergson explica: “A duracédo € gresso continuo do passado que réi o
porvir e incha & medida que avanga” (Bergson, 200647/48). A memdria é esse passado se
conservando e inchando & medida que a duragdoavAsgim, 0 passado ndo se conserva
nos elemento materiais: em “Matéria e Memaria”,g8en faz uma analise rigorosa contra o
argumento corrente na ciéncia e na filosofia (seaidda hoje, pelo menos aquela época) de
gue a memoria se conserva no corpo humano, noroémets neurdnios. Qualquer tipo de
recipiente para a memoéria é combatido pelo autinque, para ele, a memadria conserva-se

em si. Nao poderia se conservar no céerebro poraqéeetro ndo € mais do que uma imagem
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entre outras, e, nesse sentido, ndo conserva segieroprid. Bergson denuncia o ponto de
vista que procura sempre um conservatorio: tradesem ponto de vista espacializado, que
requer a ordem do espaco (no caso, 0 cérebro)cpaservar os elementos temporais (no
caso, a memoria). Novamente, vemos aqui o autarméamdo a perspectiva filoséfica que
pde os problemas em nivel de espaco: “a relacd@e emtinente e conteldo retira sua clareza
e sua universalidade aparentes da necessidadeemos tle abrir sempre diante de nés o
espaco, de fechar sempre atras de nés a duragé@ajs(, 2006a, p. 174).

O corpo, uma imagem entre outras, seria um intaariedentre a memoéria e a
matéria, entre o passado (que se conserva na nan®rb presente. Nao € outra a
consideracdo que o autor atinge ao analisar asoge® da memoria (Bergson, 2006a, p.
202/208), visto que encontra apenas perturbacéesnoplicam no funcionamento de unido
entre a memoria e os dispositivos sensorio-motofes.perturbacbes podem afetar o
funcionamento da memaria (a) mecanicamente, quandpacidade de acdo, a ultima fase no
processo de atualizacdo das imagens, é prejudicad®) dinamicamente, quando as partes
psiquicas de atualizacdo (translacdo e rotacdo)a$étadas, sofrendo uma ruptura no
equilibrio que as impede de oferecer a adequadageoda memodria em face da atencado a
vida. O primeiro caso atinge o reconhecimento aatmm, enquanto o segundo atinge o
reconhecimento aterftoA afasia é um caso especifico de perturbacaonidad que, a
primeira vista, d4 a entender que as lembrancasnazeestdo afetadas. Porém, Bergson
(20064, p. 207) argumenta que, nesse caso, samlipegjas determinadas regides de acesso
estimuladas pelas fun¢des visuais e auditivas es¢@s anexos que atuam psiquicamente no
processo de atualizacdo das lembrancas. Logo, eahljugu situacdo, as patologias
demonstram que as lembrancas puras séo indepesdentecipiente, do corpo.

E possivel entrever agora porque o passado “é” meeente “age”. O passado
conserva na memoria as lembrancas puras e, pqrtatc correto dizer que elas ndo “séo”
mais. Inversamente, a lembranca é justamente seguenserva, o que “é€”, mas que (apenas)
deixou de ser util. O presente, pelo contrario,caufé”, mas “age”. Analisando o cone
invertido (Bergson, 2006a, p. 190), que da a vprogesso da memaria, vemos que o0 ponto
mais contraido é o presente, e 0 passado corres@mndestante. Mas nao ha divisdo entre

eles, ndo ha um hiato que separa esses dois etenpre diferem por natureza.

® “Ser4 preciso entdo que o cérebro, para consaerl@mbranca, conserve pelo menos a si mesmo. Mas es

cérebro, enquanto imagem estendida no espaco, ngopa mais que 0 momento presente; ele congtitmi,o
restante do universo material, um corte incessamenrenovado do devir universal” (Bergson, 20p64.74).
®Sobre reconhecimento automatico e reconhecimeeicaver Bergson, 2006, cap. II.



26

Vocé define arbitrariamente o presente comoque € quando o presente €
simplesment® que se faz...) Quando pensamos esse presente como desendo
ele ainda ndo €; e quando o pensamos como existhelga passou. (..Nés sé
percebemos, praticamente, o passampresente puro sendo o inapreensivel avanco
do passado a roer o futuro (Bergson, 2006a, p6).75/

Ja fizemos um caminho suficiente para perceber sgué¢rata justamente de uma
tendéncia da teoria: entre os lados do misto hapanio de inflexdo que os comunica.
Bergson usa a figura de dois trilhos que se coraumiem curva, de modo que o transeunte
passa insensivelmente de uma esfera a outra (Berg806a, p. 261). No cone da memodria,
ha um ponto de inflexdo entre passado e presenjes dimites iniciais e finais sao
impossiveis de fixar (exceto artificialmente), poegestd na duragdo indivisivel. De modo
que, insensivelmente, estamos de um lado a ouite e passado (memoria) e 0 presente
(acdo).

Antes de seguirmos adiante, convém ressaltar: aoneer@ a coexisténcia virtual de
todos os graus da duragdo. Nado € uma coexistémliade modo que apenas uma pequena
parte desses graus chega a se atualizar nas agdégad E uma coexisténcia que esta em
poténcia na duracdo, do grau mais contraido ao @8 distendido. Mas ndo devemos
confundir esses graus com a quantidade de lemlsaagsociar 0 maior ou menor nimero de
lembrancas aos graus extremos de contracdo e sdisteBm cada um deles, de fato, € a
memoria inteira que esta contida, todas as lemhsafi@davia, a maior contragdo nos indica
que as lembrancas estdo misturadas, ndo delimitadgsanto o grau maximo de distenséo
nos indica as lembrangas em seu estado mais icristam sua forma mais singularizada. A
memoéria opera um movimento de (a) translagéo, édrde qual se dirige por inteiro, mais ou
menos contraida, ao encontro da acédo, e, simuftergda, opera um movimento de (b)
rotacao, pelo qual ela gira sobre si propria pprasentar a acdo sua face mais util (contraida
ou distendida de acordo com o movimento de traas)a@Bergson, 2006a, p. 197/198).

Devemos atentar aqui para a diferenca entre oess0s de contracao/distensao da
memoria e da duracdo. Nesta, como vimos, o gras coaitraido indica-nos a face mais pura
da duracao, enquanto o grau mais distendido nasdevponto de inflexdo que € o principio
da matériaA Na memoria, o ponto mais proximo ao presente;ad,aé justamente o ponto
mais contraido, como podemos observar no cone aadriee Assim, memoéria e duracao,
ambos conceitos temporais, ndo se confundem. Veorae a memaoria é menos abrangente
que a duracdo, sendo apenas uma funcédo desta. Ariae@mportanto, também um conceito

talhado no tempo, mas sobre uma funcéo que é &spaw ambito da duracao.

"“0O espaco é decomposto em matéria e duracdo, mhaaedo se diferencia em contracédo e distensado se

distenséo o principio da matéria” (Deleuze, 20066).
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Apés duracdo e memoria, vejamos agora o tercepecss do virtual, menor em
abrangéncia. “A duracédo é a diferenca consigo meam@emoria € a coexisténcia dos graus
da diferenca; o impulso vital € a diferenciacdodifarenca” (Deleuze, 2006a, p.62). O
impulso vital é, portanto, o aspecto que atribuivatual o impeto de atualizacdo. Mas,
contudo, ndo estariamos aqui em contradicdo? Viuesliferenca e movimento em Bergson
existem em si e, portanto, ndo precisariam de uor &terno como o impulso vital para
existirem, em ultima instancia, para se diferemtrae se movimentarem. Penso, todavia, que
a contradicdo aqui ndo é definitiva. A diferenga movimento estariam adstritos a duracéo,
“diferenca consigo mesma”, e assim seriam um dpscass do virtual. O impulso vital seria
0 aspecto que atribui ao virtual o impeto de ataelse, de fazer com que a diferenca da
duracao diferencie-se moldando a matéria. Inclusisepassagens em que Bergson nos fala
da tensdo entre a tendéncia de vida e a matérianeresse sentido. O autor refere o impulso
vital como um “Unico grande esfor¢o”, que encomteta frente a resisténcia da matéria nos
seus processos de atualizacéo (Bergson, 2006[2/p2B). Ou, ainda, refere que “(...) a vida
€, antes de mais nada, uma tendéncia a agir sohedéaia bruta” (Bergson, 2006b, p.110).
Logo, a diferenca interna permanece na duracaaaeng o impulso vital oferece o impeto
de avango sobre a matéria no movimento de atuébtzag

O impulso vital é referido por Bergson como umaalfttade ao contrario, uma
finalidade inicial comum a todas as formas de vidautor aceita que sua teoria esteja mais
proxima do finalismo do que do mecanicismo, toddaimessa ressalva que inverte todo o
sentido da afirmacéo (na pratica, pouco resta decjglp com o finalismo). Segundo essa
vertente, a evolucao das espécies deu-se no selgidma finalidade, qual seja, atingir uma
forma aprimorada de vida, harmonica. Mas a verdadgrmonia ndo estaria adiante, e sim,
antes, nos termos precedentes em que a vida a@odserhavia diferenciado: “(...) a harmonia
se encontraria antes atras do que na frente. Reendauma identidade de impulsdo e ndo a
uma aspiragdo comum” (Bergson, 2006b, p. 120). M&oconfundamos, todavia, em pensar
gue todas as formas de vida estavam contidas mmtude nesse “momento anterior”, que
formas vitais pré-existentes em poténcia apenasnfae desdobrando ao longo da historia.
Afinal, a evolucéo é criadora, a duracdo nao cdsesdiferenciar-se de si. A duracdo, como
vimos, é criacdo perpétua de possibilidade, o grefisa dizer que é criacdo continua dessa
poténcia virtual, de modo que as tendéncias da sdédacontinuamente renovadas e partem
em direcGes impossiveis de conhecer previamente.

Convém delimitar que o impulso vital ndo se contundm um dos graus da duracao.

O impulso vital € um extra grau da duracdo, é uemehto que esta na duragdo, mas é
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externo ao processo de contracao/distensao. Os deaduracao (podemos dizer: os graus da
prépria diferencd sdo uma espécie de matéria prima no virtual,emtido de que é a partir
deles, que coexistem na memoria, que o virtualtense atualizar. Essa tendéncia, impeto de
avanco sobre a matéria, € justamente o impulsb & que esse aspecto seja distinto dos
termos que definem a duragcdo. A confusdo pode rsgrgindo Bergson comenta que o
impulso vital esteve presente desde o inicio erag@$ formas de vida. Poderiamos pensar
que é o impulso vital que se atualizou nas formewida, o que seria incorreto, porque o
impulso vital ndo se atualiza. O impulso vital € comceito temporal, que oferece o impeto
ao virtual, mas que, em si mesmo, ndo chega aiakzar na matéria.

Em resumo: a memaria participa nos graus da difereendo a fungédo que permite a
coexisténcia virtual. A vida, a necessidade de agipresente, nos convoca a vasculhar a
memoria em busca dos circuitos de lembrancas neiss @0 processo de (a) translacéo, que
expande as lembrancas (contraidas no ponto detc@ot@ a acao presente) até particulariza-
las. A um so6 tempo, também, a memdria realiza wogsso de (b) rotacdo, pela qual gira
sobre si e oferece a acdo sua face mais util eon@raida ou distendida na medida da
necessidade. Nesse ponto, havendo uma afinadaammkas lembrancas com o esquema
sensorio-motor, passamos de uma a outro, lembranpa&rcepcdo, e ja ndo podemos
distinguir com clareza onde termina um e comecatmoTrata-se do ponto de inflexao entre
0 espirito e a matéria — ou, podemos dizer tamleiire a duragcdo e a matéria. Aqui a
duracdo estd em seu grau mais baixo, mais disteifdidda que a memoria possa estar em
graus contraidos, com as lembrancas indivisaspaditularizadas). Nao podemos confundir,
portanto, os processos de contracdo e distensd@mbigos da memoéria e da duragdo. A
memoéria € menos abrangente que a duracdo e é otasje virtual que proporciona a
coexisténcia virtual de todos os graus da difereng@o 0s graus (ou nuancgas) coexistentes na
memoria que se atualizam: “A virtualidade s6 poderenciar-se a partir dos graus que
coexistiam nela. A diferenciacdo € somente a separdo que coexistia na duragcdo. As
diferenciagbes do impulso vital sdo mais profund@meos graus da prépria diferenca”
(Deleuze, 2006a, p. 62). Logo, o virtual tem ungdaespectro de atualizacdo, mas nao
ilimitado. Quanto maior for a poténcia dos graug goexistem, tanto maior é a forca do
virtual para criar formas distintas. Mas a chavejdestdo é que os proprios graus da duragéo
estdo sempre se diferenciando, as lembrancas guestsm recebem continuamente o aporte

de novas lembrancas e assim tem melhores condigdpetencializar os graus da diferenca

8 “Inicialmente, é verdadeiro que Bergson retorns gmus, mas nao as diferencas de grau. Toda &iaaéich
seguinte: que nao ha diferencas de grau, mas degpudpria diferenca” (Deleuze, 2006, p. 69).
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gue coexistem na memodria. Quando Bergson vé uno fpleblema no conceito de
possibilidade é porque ele ndo abrange o virtuad, vpi além, que é mais profundo, que
justamente cria as possibilidades e faz com queolug@io da vida seja imprevisivel. O
problema da possibilidade, se pensado em termdsnalgo, mostra-nos a insuficiéncia do
conceito e conduz-nos a outro, talhado no tempovirtwal. Deleuze ensina-nos, inclusive,
que o pensamento talhado no tempo se confunde cgensamento da diferenca, da
irredutibilidade: “A diferenca é o verdadeiro com&(Deleuze, 2006a, p. 70).

Em “Matéria e memoria”, Bergson explica a importarda memoria para a liberdade
e para a criagao do futuro: “(...) forca interioregpermite ao ser vivo libertar-se do ritmo do
transcorrer das coisas” (Bergson, 2006a, p. 261némoéria faz com que ndo sejamos
determinados pela matéria, que possamos reagirtranstorrer das coisas” e fazé-las,
também, transcorrer com a nossa vontade. Porém;Aemvolucdo criadora”, Bergson
enfatiza a resisténcia da matéria na limitacdo ldovial: “as formas de vida s&o, por
definicho mesmo, formas viaveis” (Bergson, 2006l4,24). N&o quero dar a entender que ele
nao houvesse escrito sobre as limitacdes da maééem “Matéria e Memoria” (Bergson,
20064, p. 247, por exemplo), mas ha uma énfasasipassagens de “Evolucéo Criadora”. A
existéncia é vista como uma grande disputa enirepaolso vital e a matéria (os seres, as
espécies), constituindo uma inesgotavel negociagda, tensdo permanente de avanco da
vida (do virtual) sobre a matéria (atual). Os atsdio, por um lado, um grande sucesso — pelo
éxito de atualizagdo — mas sdo também, quase senapuen sO tempo, um insucesso, porque
a poténcia do virtual era mais radical, mais ousa@aa direcdes ainda mais criativas nao
fosse a limitagdo imposta pela matéria. As atugdiea do virtual sdo, portanto, uma disputa
gue nao cessa, em que nao raro ha tensdo, cobfiitocerta maneira, inclusive, — ainda que
Bergson fale-nos em distracéo, hipnose, num tonsqgere certas artimanhas do virtual nos
processos de atualizaéaopodemos pensar que no geral € sempre de unitens se trata,

se a diferenca ndo cessa de querer diferenciaaseagéria ndo cessa de querer conservar-se.

° “De cima para baixo no mundo organizado, o qué k&émpre um Unico grande esforco; mas, em gesa, es
esforco d4 em nada, ora paralisado por forcasartey ora distraido do que deve fazer pelo quefagendo,
absorvido pela forma que se empenha em assumirptiipdo por ela como por um espelho. Até mesmo em
suas formas mais perfeitas, quando parece tefaddardas resisténcias exteriores e também da épaigresta

a mercé da materialidade que teve de dar a si nig8®gson, 2006b, p. 122).
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2. DA DESCONSTRUCAO E DA VIOLENCIA

Aos olhos do observador, uma menina bate em ayueg,magoada, vai ao observador
contar-lhe um segredo: o nome da agressora. Decod@enta a passagem de “Tristes
tropicos” (Lévi-Strauss, 1996) em que o observatbmcobre 0s nomes proprios das criangas
e dos adultos da aldeia. Por uma casualidade seliesenta a oportunidade de conhecer um
segredo que os lideres da aldeia ndo Ihe confiaambservador tinha conhecimento de
nomes ficticios (Julio, José Maria, Luisa) ou deelidps aleatorios (Lebre, Acucar,
Cavanhaque). E ndo perdeu a ocasidao. Ao firmarfonata amizade com as criangas que
Ihe revelaram seus nomes, ficou sabendo de todosmss proprios das pessoas da aldeia, e
conheceu, assim, um segredo que o0 povo da aldeieondiava aos outros, aos de fora.

Derrida usa a histéria de Lévi-Strauss em “Tristépicos” para mostrar a violéncia
que “expde a efratutd. A agressdo da menina, diz-nos Derrida, ndo é uerdadeira
violéncia: “Nenhuma integridade foi encetada” (r 2008, p.140). A violéncia esta na
violacdo que a presenca doyeur desencadeia. A violéncia ndo é uma perturbacdo da
harmonia original, ndo é uma agressao que vemrparta inocéncia e a paz, como vemos no
sentido tradicional da idéia de violéncia.

A historia dovoyeur permite observar a violéncia em trés niveis: (@)évicia da
nomeacao: dar nomes € ja uma violéncia, é o pringgisto que abala o préprio, a presenca
de si do proprio, que o inscreve na linguagemassifica e identifica. E o que Derrida chama
de arquivioléncia, por ser a violéncia da arquigser. Num segundo nivel, essa violéncia
originaria precisa ser garantida pela (b) violérdaainstituicdo: a violéncia da lei, que age
para garantir a efetividade e a naturalizacdo dEmntia originaria. Todavia, num terceiro
nivel, a artificialidade da violéncia primeira &etada: (c) violéncia de reflexdo, que mostra a
“néo-identidade nativa’. E porque a violéncia nomiva se pretende imperceptivel. Dar
nomes, classificar, identificar € um gesto que éemde esconder, naturalizando a linguagem.
A consequéncia € que sO se véem realidades inscentaturais ali onde ja houve uma
violéncia nominativa e inscritiva. Dai a defesaDigrida para situar o conceito de violéncia
no terceiro nivel, cujo objetivo € expor a efratfoar desconstruir, como veremos) a
arquivioléncia e o sistema que a sustenta e nega@errida, 2008, p. 139).

Em “Forca de Lei”, no qual Derrida se debruca sabtema do direito e da justica, a

violéncia aparece numa relacdo complexa com o watdaflor das ordens juridicas. Digo

19 Efratura € um termo médico que significa arromb@meO termo foi usado para tradueffraction que em
francés tem o sentido de arrombar de uma portalidaggo dos tradutores: Miriam Chnaiderman e Renato
Janine Ribeiro (Derrida, 2008, p. 42).
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complexa porque ndo € exterior ao direito, composkeria supor ao pensar em direito e forca
como dois fatores independentes que servem umtem duwvioléncia esta junto do direito e é
sua condicéo de possibilidade, porque qualqueitaliseapde uma forca que o torne aplicavel.
Por isso, Derrida simpatiza com a expressdo enésngl enforce the Lawque perde o
sentido de forga inerente ao direito quando € migdupara “aplicar a lei” (Derrida, 2007, p.
7). A natureza da relacao entre forca e direitdgtica em sua fundagéo, em consequéncia da
inexisténcia de direito precedente para legitimaowa ordem. Assim, o discurso da fundacéo
tem seu limite em si mesmo e, nesse sentido, passwpelo mistico, de crenca (no futuro,
no sucesso da nova ordem).

Em que sentido as nocgdes de violéncia sdo (ou paskIndesconstrutivas? No
primeiro caso, relativo aos niveis de violénciagpa ser evidente que a desconstrucéo esta
no terceiro nivel, porque se trata de avanco solimstituido e naturalizado, um avanco para
dar a ver uma arquivioléncia que se pretende rdetada. No segundo caso, relativo a
violéncia e ao direito, porém, precisamos estendentendimento, porque a desconstrucao
esta numa ordem ainda ndo mencionada — a da juSegcpensarmos a violéncia que € do
direito, no sentido denforce the lawna necesséria idéia de recurso a forca que es#® d
traz consigo, estamos nos niveis primeiros do gudalvioléncia, apresentado acima, seja da
nomeacdo, que funda um direito, seja da instityigiee o conserva. Nesse caso, a
possibilidade de desconstrucdo esta na nocéao tigajusois o direito € desconstrutivel, e a
justica, indesconstrutivel. A desconstrucéo oracaefunde com a justith ora esta no
intervalo entre o indesconstrutivel e o descoriselif. A possibilidade da desconstrucdo esta
na diferenciacdo entre as duas esferas, no hiagt@xjste entre elas. Mas ndo quer dizer que
necessariamente aconteca. Como nos lembra Der2d@7,( p. 28), trata-se de uma
possibilidade. Penso que podemos estender essa pa@a ordem geral da desconstrucéo,
ainda que o tema especifico aqui seja do direita jgistica.

Derrida mostra-se preocupado com certas interfetacda conexado entre
desconstrucéo e forca. Ele proprio aproxima osdeymas esclarece que é preciso cuidado, e
que sempre os utilizou acompanhado de um alertborga da desconstrucdo ndo esta na

agressao, tampouco esta na imposicao, nao esthfei@hca como diferenca de forca™

Nos textos que acabo de invocar, trata-se sempfercka diferencial, da diferenca
como diferenca de for¢a, da forca codifiéranceou como diferenca ddifférance

(adifféranceé uma forma diferida-diferinte); trata-se sempreedacéo entre forca e
forma, entre a forca e a significacdo; trata-sepserde forca ‘performativa’, forca

YA desconstrucao é a justicéDerrida, 2007, p. 27).
12 4.} a desconstrucdo é possivel como impossivelmedida (ali) em quexiste X (indesconstrutivel),
portanto na medida (ali) em gariste(o indesconstrutivel)” (Derrida, 2007, p. 28).
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ilocucionaria ou perlocutoria, forga persuasiva dmi retérica, de afirmacéo da
assinatura, mas também e sobretudo de todas agG&tl paradoxais em que a
maior forca e a maior fraqueza permutam-se estrag@ht@ (Derrida, 2007, p. 11).

Qual é o sentido, entdo, de falar em forca e vad€nda desconstrugdo? Miranda
(2009) observa a desconstrucdo como “guerra gerasdal contra o fechamento de uma
época e as suas hierarquias. A desconstrucado naas® analise, uma critica, um metodo e
tampouco um ato. A andlise exigiria uma decomposigdé elementos minimos
indecomponiveis; a critica exigiria um juizo, dendamentacdo transcendental; o método
exigiria um conjunto de instrumentos, de regra® e@rbcedimentos técnicos; 0 ato exigiria
um sujeito ativo que coordenasse a acao (Mirand@9)2 A desconstrucéo, tida como o
movimento contra o fechamento de uma época, est@uaiquer palavra ou nas instituicoes,
estd em qualquer das partes mas atinge o todondéirafirma que agir de dentro é um
paradoxo da desconstrucao: “é preciso sair, magla é impossivel; € impossivel sair-se mas
sai-se sempre parcialmente” (Miranda, 2009). Segundutor, este paradoxo é observado se
apreendermos a desconstrucdo na circularidade ep&ras dois textos fundamentais, a
“Gramatologia” e aLettre & un ami JapondisO primeiro refor¢a o sentido de intervencéo
no todo da desconstrucdo (exorbitancia), enquastgondo foca no especifico, no empirico
gue oferece a consisténcia ao trabalho da desuoastr

Podemos entender, portanto, a aproximacao da d#sepdio com a forca, a violéncia
e a guerrilha. Mas essa forca ndo € da ordem @ssigr direta. Ela € uma violéncia porque
atenta contra o instituido, uma guerrilha porque da combate a cada elemento do todo
(palavras, instituicdes) uma oportunidade para atesalizar a relacdo de forcas ali
subsumida. Podemos entender o sentido da forcaedaomstrucdo pelo inverso das
caracteristicas que Derrida denuncia, diferentdapto, da imposi¢cdo, do convencimento, da
reivindicacdo de hegemonia de forma e significagiin, at¢é mesmo da imposicdo da
diferenca. A forca da desconstrugdo esta em rewvidaires minoritarios, em mostrar as
relacbes de forca subsumidas, sempre no sentidbbeear a diferenca, dar chance a
diferenciacdo. Porque a diferenciacdo ndo era \mssio sistema de forcas antes da
desconstrucdo, a diferenca ja estava neutraliZaaiaque a desconstrugdo precisa encontrar
uma poténcia que a leve além. Ela requer estratégia mostrem a constituicdo do sistema
vigente e as hierarquias e devires minoritariose nglibsumidos e neutralizados. A
desconstrucéo é feita na opacidade do “ja-dadomiMel do “ja-dado”, ndo ha espaco para a
diferenca: “todas as decisdes j& foram tomadasrgoivéismo generalizado do quadro da
época, foram todas previstas, mesmo as mais rat{dsiranda, 2009).
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Uma das repostas possiveis para o problema quessafigura estda no tema dos
indecidiveis. A indecidibilidade é a resposta apteta para a pergunta: como escapar das
decisbes previstas, das solucdes ja contidas rddepras que o sistema oferece? Como
fazer surgir a novidade de fato por tras de umaitfamle” que nao € mais do que a realizacao
dos elementos da estrutura? A indecidibilidade & das respostas em Derrida, € ndo é por
acaso que se a tenha associado a desconstrucaidgdP@007, p. 46). Os indecidiveis
revelam-nos uma questdo insolivel que expbe o thorartificialidade dos textos
pretensamente naturalizados. E como se uma opedagionstrasse que as coisas ndo se
“encaixam”, ndo “conferem”. Assim, o justo encadeatn do texto encontra no indecidivel o
seu colapso. Nascimento alerta que o termo desagést ndo deve ser confundido com
filosofema, conceito, categoria, nocdo, ou qualquéro elemento que proporcionasse ao
indecidivel um ché&o, um territério, que € justareemt que O conceito visa abalar
(Nascimento, 1999, p.93).

A indecidibilidade encontra sua poténcia numa sdgeielementos que se estende ao
infinito. Derrida @pud Nascimento, 1999, p.92/93) aponta alguns com @ssquabalha:
hymen pharmakon suplemento ediférrance Veremos adiante um uso especifico dos
indecidiveis. Por ora, o importante é ressaltauralgs de suas caracteristicas comuns. Derrida
fala-nos em “valor duplo e contraditorio”, em “sijgacées incompativeis” em relagédo a
sintaxe, “exterior” ou “interior” as palavras (“sab mesmo jugo”), entre 0S termos e o
contexto, a frase, o discurso. A mencdo ao parraléota, todavia, ndo sobrevive a
“composicdo ou decomposicao sintatica”, servindenap para uma explicacdo inicial. O
principal € o sentido de incompatibilidade de giga¢6es no interior do texto, mais restritas
ou mais ampliadas, que atravessam mais ou merosrdias do texto e do contexto.

Derrida mostra-nos, ao analisar o problema dacaustido direito, que indecidibilidade
e desconstrucdo sdo questbes conexas. O indecidjueh aqui como uma espécie de
procedimento que permite a desconstrucdo. Qualdeesdo que se pretenda justa deve
passar pela “prova do indecidivel”, mas sabendcegea prova ndo cessara, e sabendo, ainda,
que a decisdo néo sera plenamente justa. A desis&o da ordem do direito, que é
desconstrutivel. Quando passa a prova da inddaiditée e materializa-se em decisao, ja nédo
estamos mais no ambito da justica pura. E nesselsgue ndo ha decisdo plenamente justa,
mas pode haver justica na decisdo. Trata-se, ©asse de inserir a “decisao de calcular’ na
decisédo, porque “se o calculo é calculdeaisdo de calculando é da ordem do calculavel, e
nao deve sé-lo” (Derrida, 2007, p. 43). Nao enteraapor calculo a quantificacdo das

sentengas e das penas, mas a operacao simplegalaaraplicacdo direta de leis e principios
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sem a prova do indecidivel, sem a qual a decis@oénéivre. O indecidivel introduz o
incalculavel no calculavel. Uma decisdo proferidancessa marca jamais a perde, pois se
constréi internamente desconstrucionista. Nessedseera prova do indecidivel ndo cessa
jamais, permanece antes e depois da decisdo esna$asta-se de ser somente uma etapa
burocréatica do processo

O desdobramento da indecidibilidade, compreenditoocabertura dos possiveis e do
impossivel, que introduz o incalculavel no calcela¥e sempre um ato de criacdo. Nao ha
respostas prontas, ndo ha continuidade, ha a ugodda diferenca que implica uma nova
materialidade, uma nova condicionalidade. Quand éan hospitalidade, Derrida diz-nos
que a sua experiéncia implica sempre na invencaond@ nova linguagem: “Deve ser
possivel falar imediatamente a partir deste naersaki surge a palavra poética: é preciso
inventar uma lingua” (Derridapud Bernardo, 2005, p. 197). Mas isso ndo se restringe
hospitalidade. A hospitalidade é uma face da detag@o, € uma das faces nas quais a
desconstrucdo da-se a ver. A hospitalidade puna@eésconstrutivel tanto quanto a justica, e
esta para a hospitalidade condicional tanto quanjiestica esta para o direito. As leis do
direito e as leis da hospitalidade séo condicOesfelievidade da pureza enquanto justica e
hospitalidade pura. Mas ndo ha mal que seja a$§ioe o direito seja desconstrutivel, ndo é
uma infelicidade” (Derrida, 2007, p. 26). E porgessa é a chance inclusive de avancar o
direito, de desconstrui-lo e de buscar a melhodicmnalidade possivel, qual seja, aquela
mais proxima possivel do indesconstrutivel.

O conhecimento construido a partir desse “ndo-tugda desconstrucdo, da
hospitalidade e da indecidibilidade carrega consignarca que o difere. Trata-se sempre,
como vimos, de uma novidade, mas de uma novidagego termina em si. A decisao que
passou pela prova da indecidibilidade carrega gorsimarca que a desconstroi por dentro —
“ao menos como um fantasma, mas um fantasma eaBeqae “desconstroi do interior toda
garantia de presenca, toda certeza ou toda pretetes@ologia que nos garanta a justica de
uma decisao” (Derrida, 2007, p. 48). A desconstiditiera a diferenca e deixa sua marca no
produto de manifestacdo dessa diferenca, uma ramtasma que existe e que age para
evitar a solidificacéo e a neutralizacao da difeaetlesde o interior desse produto.

A desconstrucdo ndo esta adstrita ao par constrig@Estruicdo, assim como nao
exige um apOs necessario de reconstrugio. E parglesconstrucdo, via indecidiveis, via

hospitalidade, ou via uma infinidade de outras Bsymostra e libera o que esta neutralizado

13 4(...) a meméria da indecidibilidade deve consemm rastro vivo que marque, para sempre, uma @tecis
como tal” (Derrida, 2007, p. 47).
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no conceito, na instituicdo, na decisédo, e o qtée assim liberado, a diferenca, existe por si.
A diferenca infatigavel, afirmativa, alegre e inotx foge sorrateiramente do desconstrutivel
e constréi-se com independéncia. Ela tem sua vidgrip, e irA manifestar-se se
condicionando, porque essa € uma condicédo de idBde. A desconstrucdo tem um sentido
positivo de facilitar as novas formas, as novasdlmonalidades, os novos produtos com a
marca da novidadade, e, portanto, ndo se aproxantestruicdo. Tampouco se aproxima da
construcdo, que € uma funcédo do desconstrutiveirédo toma as decisdes, a hospitalidade
condicional faz suas leis de hospitalidade).

Em Bergson, encontramos no método intuitivo um&idé criacdo que o aproxima
de Derrida. A intuicdo ultrapassa a inteligénciang pensamento que se faz em termos de
duracdo, enquanto a inteligéncia € o pensamentaciaipado, o qual esta no nivel dos
produtos e ndo no nivel dos processos (Bergsomi,c2@32). Pensar em termos de tempo &€,
portanto, pensar intuitivamente. Mas a expressapetisamento é feita inevitavelmente em
nivel de inteligéncia, tanto quanto o processo ateraliza em produto. A diferenca esta no
trajeto do conceito: se partir da inteligéncia, afinge a duracdo, porgue apenas o0 conceito
de origem intuitiva mantém a marca da duracéojfdeedca, e constitui-se em matéria com a
marca da diferen¢a Além disso, trata-se de uma expressdo que erip@re a criacdo da
novidade, porque ndo ha recurso de linguagem pséeake que o exprima. Bergson chega a
referir, inclusive, que os fildsofos em geral n@mta paciéncia necessaria para essa
experiéncia de criacdo, que exige tempo para darcagés dos conceitos precisos de acordo
com a diferenciacéo da durato

Vemos em Derrida e Bergson, portanto, a nocado da rgalidade para além dos
produtos e da linguagem, mas que coexiste com ambusssariamente. HA uma série de
tensdes que perpassam a relacdo entre o incormli@ancondicional, a duracao e a matéria,
mas ha uma relacdo necessaria, porque 0s prodoébsriais) sédo o requisito de efetividade
das tendéncias (Bergson) e dos indesconstruti@ssrila). Em cada caso, dobrado as
necessidades do momento, e atento a vida, sdduasdas do presente que inspiram 0S
movimentos de diferenciacdo. Provocados, o homemvela respondem a sua maneira,

talvez inventivamente, mas a diferenciacao jamstés @efinitivamente subjugada.

14 “Estas [idéias com base intuitiva] podem comegarserem interiormente obscuras; mas a luz quetaroja
seu redor volta por reflexao, penetra-as cada \ag profundamente; e tém entdo o duplo poder deinkr o

resto e de se iluminarem a si mesmas” (BergsorG@QQo 34).

15 “N&o obstante, cabe dar-lhes o tempo necessarisdfo nem sempre tem essa paciéncia. O quaitoén
mais simples ater-se as no¢des armazenadas nagemll’ (Bergson, 2006c¢, p. 34).
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A violéncia nos processos de diferenciacdo é quastefdrica, sequer chega a ser
violéncia, se nos ativermos ao entendimento dooseosium. Em qualquer caso, a agressao
nao participa da diferenciacéo, e Derrida jA nosadana pista ao falar nos trés niveis de
violéncia na historia degoyeur A afirmacado da diferenca pela forca esta numa fasterior
a desconstrucdo ou a atualizagdo. A diferenca gueermle impor-se j4 escapou
sorrateiramente e agora estd no ambito da condiaiaade, no ambito do direito (imposi¢ao
do direito), da lei, da desconstrutibilidade, m@® ma justica e do indesconstrutivel. Se
pensarmos em Bergson, o principio é similar. argdseda memodria na matéria define a
atitude do homem livre, mas as lembrancas ao ag#esdo imagens-lembranca, ou seja,
lembrancas atualizad8sLogo, quando se fala em tens&o e violéncia é amirito anterior &
imposicdo, num ambito libertario e ndo impositivoresisténcia dos desconstrutiveis nédo é
vencida com a agressao, com o exercicio da fonge abferenca. Essa violéncia, inclusive,
soa-lhe estranha, porque ndo esta no nivel dadodssutibilidade. Assim, a violéncia da

forca é alvo da desconstrucdo, mas ndo é, em nenhipdtese, um dos seus métodos.

'8 Bergson (2006a, p. 155/160) explica que no pracdssatualizagéo ocorre o seguinte movimento: lantas
puras/lembrancga-imagem/percepcao. A lembranca émnein termo que participa tanto da lembranca pura
quanto da percepcédo: “A lembranca-imagem (...Jq@pat da ‘lembranca pura’ que ela comeca a maizgiale
da percepc¢ao na qual tende a se encarnar”. Quandiaiza, a lembranca é imagem: “(...) uma lemtaaa
medida que se atualiza, tende a viver numa imagéogo, a diferenca de lembranca-imagem e imagem-
lembranca, uma em vias de atualizacao, outra afukli Deleuze (2007a, p. 70), na atualizacao dosedos
para o cinema, nao faz esta distincdo: “A imagemblanca € uma imagem atualizada ou em vias dezaczd

()
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3. DAS IMAGENS

No primeiro capitulo, vimos em Bergson as etapassgacializacdo do tempo real, e,
mais do que isso, vimos que 0 tempo espacializasgsppde um tempo real. De modo que,
se desconhecemos esse movimento, € no ambito ageém@®, de uma metafisica, que faz
questado de negar a duracao, e nao no ambito daé@xpa. O movimento € o que conduz as
etapas de espacializacdo do tempo: (a) da duragéor para um movimento indiviso; (b)
do movimento indiviso para a trajetoria no espag(t) da trajetéria no espaco para a medida
do tempo. Podemos ver a explicacdo do movimenttr&miveis também na atualizacdo de
Deleuze (1983, p.20/21): ha a propria duracao (mdo aberto), ha movimento de translacéo
que conecta espaco e duragdo, e ha conjuntostemassfechados no espaco. E nesse sentido
gue a tese sobre o movimento em Bergson atingemuplexidade, desdobrando-se da tese
mais célebre, que, segundo Deleuze (1983, p. e ssomo uma introducdo: “(...) o
movimento ndo se confunde com o espaco percorritksa tese se explica a partir dos niveis
que vimos acima: o movimento ndo esta no espagosedefere aos objetos que ele viria
movimentar, até porque a matéria ndo se move. Oinmeovo estd na duracdo e age
insuflando novidade ao espaco, aos sistemas dentogjfechados.

Portanto, o instante € um corte imével do movimenbomovimento é um corte movel
da duracdo. O movimento exprime uma mudanca nacd@lurad conceito de imagem-
movimento reside nessa idéia de corte movel. SegDeteuze (1983, p. 20/21), esses cortes,
que exprimem a duragdo, que conectam o todo asspartaos instantes, sdo a propria
imagem-movimento. Deleuze (1983, p. 37) aproximdowgrafia do corte imével e
argumenta que a imagem fotografica opera uma metdagdp instantdneo, ou seja, que a
fotografia “organiza as forgas internas da coiga’ponto de atribuir-lhas o equilibrio. O
cinema, por outro lado, faz um molde variavel, ejasmostra através do movimento a
relacdo de forcas que, na retroalimentacdo entracda e instante, jamais chega ao
equilibrio. Assim, nas teses sobre o movimentogrom e fotografia se complementam. O
primeiro € um corte mével da duracéo, e o segundm &orte imével efetuado sobre um
corte movel que (de direito) o antecedeu.

Uma das bases para a teoria de cinema de Delewzeoficeito de imagem em
Bergson. As imagens tém uma acepcao bastante amplBergson. Como diz o proprio
autor, as imagens sao percebidas ou despercelddasotlo com a abertura e o fechamento
dos sentidos (Bergson, 2006a, p. 11). Segundo 8ergsconceito esta a meio termo entre o

realismo e o idealismo, vertentes opostas na fiensB esse meio termo seria 0 modo com
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gue o senso comum entende a questdo, jA que talienmo quanto idealismo soariam ao
senso comum como teses extremas e exageradas.sO semum acharia igualmente
estranhas as afirmacdes de que a matéria sO esistea consciéncia que a percebe, e que,
portanto, ndo teria uma realidade em si, ou, eqi@®a matéria tem uma realidade em si, mas
ndo € aquilo que ele percebe, que o perceptivd-6dmente a representacdo de uma esfera
além. “Portanto, para o senso comum, o objetoesxisle mesmo, e, por outro lado, o objeto
€ a imagem dele mesmo tal como a percebemos: émagam, mas uma imagem que existe
em si” (Bergson, 2006a, p. 2). Talvez soe estrdalaw em imagens que existem em si, em
imagens que sequer precisam aparecer para algegumnd® Deleuze (1983, p. 81), trata-se
de uma reversao em filosofia, que aproxima mattti e, assim, subverte a concepcao de
gue a matéria € uma escuridao que apenas recebala tleterminada consciéncia ou vida. O
fato de a luz estar na matéria implica que possarapsiderar a imagem que existe em si,
uma luminosidade que nédo precisa de vetores esxtgran@ revelar-se. Trata-se, ao que tudo
indica, de uma premissa fundamental da imagem-nmention “A identidade da imagem e do
movimento funda-se na identidade da matéria ezfgDeleuze, 1983, p. 81).

A matéria é para Bergson um conjunto de imagenegisée num regime de variacao
universal, em que todas elas variam entre si segtodhs as suas caracteristicas (Berson,
20064, p. 34). As imagens relacionam-se previgiminterruptamente segundo todos os seus
aspectos, de acordo com as leis da natureza, dntpleea dizer que ndo ha percepgao
consciente no ambito da matéria, exceto nas zomasdeterminacdo. Tais zonas sao tidas
por imagens especiais e existem no ambito dos s@res. E nesse nivel que acontece a
producdo da novidade, porque 0S seres Vivos, COmMOSVNO primeiro capitulo deste
trabalho, conseguem transcender a variacdo da imal#e certo, ha variacbes de grau
segundo os niveis de complexidade dos seres vin@s constituir-se em zona de
indeterminacdo € invariavelmente sua prerrogatvaccimagens especiais, desde o nivel
mais primario, que pouco se distingue da maténa\dda, até o mais complexo, que pouco
tem em comum com a matéria sem vida.

As zonas de indeterminacdo funcionam para que adumatéria ndo se propague
indefinidamente. O que fazem é retrair dessas ingagpenas o0 que interessa, de acordo com
sua atencdo a vida e com a necessidade de agiesenfe. Por isso, nos seres vivos ndo ha
variacdo universal segundo todas as partes da imagmmo na matéria simples. E é essa
justamente a possibilidade de ac&do consciente.dA agnsciente implica que na percepcao

nao haja um “mais” do que na matéria, mas um “nmemospreendendo a percepcdo como
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uma “tela” que deixa passar a acao real, mas damra acdo virtual da imagem percebida
(Bergson, 20064, p. 32/33).

Deleuze alerta para que, em qualquer caso, em awmdadstemas da variacao,
referentes ou ndo as zonas de indeterminacéo, gifambs de falar da “imagem-matéria-
movimento”. E que as zonas de indeterminacdo apefemecem um intervalo no fluxo
continuo da variacao universal, o que faz com guamos das imagens em qualquer caso, e
com gue entendamos o cérebro como uma imagemaaritaes, especial, mas incapaz de ser
uma criadora de imagens. A primeira vista, podeeqEr que essa perspectiva entre em
conflito com a tese de que a mente atualiza lenghsaam imagens-lembranca. Nao devemos
esquecer, porém, que o cérebro (o corpo em gertaly, como um intermediario entre as
imagens do presente e as lembrancas da memogaaasse atualizam na mente. Portanto,
mesmo desse ponto de vista, o cérebro ndo é unoadmtcriacdo de imagens, mas uma
imagem entre outras, apenas com uma capacidadsifespe

Nesse ponto é possivel compreender a profundaicetigs teorias de Bergson com o
cinema. Na referéncia explicita ao cinema, Bergsavilegiou o nivel da tecnologia, do
modo como o movimento é produzido através da eg@osilos fotogramas em velocidade
ndo perceptivel ao olho humano. Mas a relacdo queDeleuze é de outra ordem: a
concepcao de uma matéria fluente que aparece coagem € a prépria imagem-movimento,
0 proprio mundo pensado como cinema. Por isso,u2eldiz que o cinema explicita uma
idéia de mundo que consta na teoria de Bergson.

Mas é preciso atentar para o fato de que o0 cinesma sempre mostrou a imagem-
movimento, ou, antes, como prefere Deleuze, pafat® de que o cinema sO veio a se
desenvolver anos depois da invencdo do aparatolégico que |he serviu de base. Assim,
nos primeiros anos, antes da liberacdo da camesaacensolidacdo da montagem, o cinema
mostrava imagens em movimento, mas ndo a imagenmmanto. E que, nos primérdios, o
movimento era reconstruido através do instantgpague subordinado a fixidez da camera,
ou seja, era o instante + o0 movimento artificialimagem fixa + o movimento. Depois, 0s
movimentos de camera e a montagem liberaram o nesNonque o cinema passou a mostrar
como existindo em si, ndo subordinado ao instantaBefoi apenas nesse momento que o
cinema passou a existir, na concep¢cao de Deleurgue passou a mostrar a imagem-
movimento e Nn4o mais as imagens em movimento.

A variacdo nas zonas de indeterminagcao permitelaube especificar as imagens-
movimento em trés avatares principais: imagem-pea® imagem-acado e imagem-afeccéao.

A percepcdo € um dos lados do hiato que constigre de indeterminacdo, € a porta de



40

entrada na qual a imagem encontra a barreira dgopede de variar segundo todas as suas
caracteristicas. Do outro lado do hiato esta a,agée restitui ao exterior o movimento
recebido. Os seres vivos primeiro recebem as insag®vimento, na percepcao, e depois as
restituem a variacdo universal, na acdo. As imagemlsse referem a tais processos sao as
Imagens-percepgao e as imagens-agao.

Entre as duas extremidades da variacdo esta chafeqpge enseja a imagem-afeccéo.
Na definicdo de Deleuze (1983, p.87), a afeccagestino sujeito, entre uma percepcao
perturbadora sob certos aspectos e uma acao hesitAndéia de uma acdo hesitante, que
nao se realiza, parece fundamental para ndo canfurgla imagem-afecgcdo com as imagens
Oticas e sonoras puras, do modo como o neo-reaitsifiemo as concebeu: “supunham que
um personagem se encontra numa situacdo, sejaaoatidu extraordinaria, que transborda
qualquer acdo possivel ou o deixa sem reacdo. tE d@mais, ou doloroso demais, belo
demais. A ligacdo sensorio-motora foi rompida” @ele, 1992, p.68). Ao contrario, a
afeccdo ndo rompe o0 esquema sensorio-motor, e texmp@® uma falha no sistema de
percepcdo e acdo. A afeccdo € uma qualidade deveede absorver o movimento, sem
transforma-lo em objeto de percepcdo ou em atam#a Deleuze lembra que a face dos
seres vivos responsavel pela percepcao é imovglasso que a mobilidade, capacidade de
reacdo, esta relegada a outros 6rgdos. O autoretifizado pela afirmagédo de Bergson,
segundo a qual ndo ha diferenca de natureza entegéaia e a percep¢do da matéria: como a
matéria € o instante, ndo se move, apenas estaommnento, pode-se dizer também da
percepcdo que € imoével (Bergson, 2006a, 75/76)orketdo, na afeccdo, os oOrgaos de
percepcdo nao refletem o movimento para a posteragao dos 6rgdos competentes. Pelo
contrério, absorvem em si esse movimento, masceempeténcia necessaria para restituicdo
do movimento, o movimento soa como um “esforco motwna placa receptora imobilizada”
(Deleuze, 1983, p. 88). A reacdo ao movimento rexcdb define-se, entdo, por uma
tendéncia de resposta que nao chega jamais a eeoritenge de ser uma falha no sistema, é
uma qualidade dos seres vivos que, assim, ao arsitnagem (matéria), se conectam a ela,
marcando uma verdadeira coincidéncia entre sugettiojeto (Deleuze, 1983, p. 88).

Os trés tipos de imagens-movimento sao element@s ftuncionamento expde
momentos do movimento de variacdo universal coacéel as zonas de indeterminacdo. O
cinema tem o mérito de conceber-se sobre a autend@sse movimento, porque nele sdo as
coisas que estdo no movimento e ndo 0 movimentoegtée nas coisas. Porém, Deleuze

considera que nem assim o cinema tenha desenvalw@o maior potencial. Para o autor, a
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caracteristica que revelaria a esséncia do cinéraaia a acontecer quando ele transcendesse
0 préprio movimento para chegar ao tempo.

Nas teses sobre o movimento, expostas no iniciee desn, os trés niveis revelaram
gue o0 movimento € um intermediario que conectajnddado, o tempo, e, de outro, 0 espaco.
O tempo é o todo aberto, a duragcdo, enquanto occ@spaa matéria, o instantaneo. O
movimento é um corte movel da duracdo que insufla & novidade na matéria, e, por outro
lado, retorna as posi¢cdes da matéria a duracaetofnada da explicacdo foi necessaria para
situar a imagem-tempo: uma imagem que se constitmio a propria duracdo. A imagem-
movimento estd ainda no ambito do atual, aindasgjee um avan¢o no sentido de mostrar
que o atual ndo precede ao movimento. E por issoDpleuze explica que as imagens-
movimento fazem uma representacdo apenas indioetentbo — 0 tempo esta pressuposto a
medida que € uma condicdo da imagem-movimento amrte movel da duracdo. Mas o
tempo, como objeto direto do cinema, ocorre apermas a insuficiéncia da imagem-
movimento e do esquema sensorio-motor que elasgess$im, quando o esquema sensorio-
motor ndo consegue responder as urgéncias dawipédsdguerra, por exemplo, é preciso que
0 cinema encontre novos caminhos, 0 que o levarterapo real como o elemento mais
fundamental da imagem.

O esquema sensoério-motor esteve baseado num enwrdi de mundo que
encontrou seu apogeu nos Estados Unidos. O mumg@minado, que repousa na crenga em
acOes sistematizadas ja inscritas no contexto dgramde projeto geral, e que pretende a
diminuicao das imprevisibilidades, foi o seio crditem que floresceu ao maximo o esquema
sensorio-motor. Assim, quando ruiu 0 esquema sieas@tor, a um s6 tempo ruiu o projeto
gue lhe servia de base, sem importar qual proat#sgcedeu ao outro (se € que seja possivel
pensar em anterioridade nesses casos em que @&agéwié umbilical). Dai a afirmacao de
Deleuze (1983, p. 257/258): “E a crise, a uma sp, & imagem-acdo e do sonho
americano”. Mas obviamente nao se trata de dizeregse projeto desapareceu do cinema,
pelo contrario, ele permanece vivo. O que Deleurediz € um pouco diferente: tal projeto,
embora rentavel e comercialmente bem sucedid@gaéomporta mais a alma do cinéfma

O esquema sensorio-motor comecgou a enfraquecenema& estadunidense sob cinco
aspectos: (1) as situacdes dispersivas, em quéenerm@os “globalizantes” e “sintéticos”
cederam lugar a outros, de caracteristicas merfiwsdds, mais gasosas e flexibilizadas; (2)

7 A alma do cinema exige cada vez mais pensamen&smo se 0 pensamento comeca por desfazer os
sistemas de acles, das percepcdes e afeccbesalpquinema se alimentara até entdo” (Deleuze3, 198
253).
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as ligacdes frageis, pelas quais os encadeameamsdr-motores ficaram menos rigidos; (3)
a perambulagéo, na qual as personagens trilhavandsstinos, sem dire¢cdo e orientacéo,
geralmente respondendo a uma profunda necessigaflgya; (4) o uso dos clichés, que se
tornaram conscientes, ou seja, foram reconhecidassegnificados nos filmes sob outros
usos, nao ingénuos como os de outrora; e (5) o léprmgpe foi denunciado como poder
oculto no interior do grande programa, do grandehgoestadunidense (Deleuze, 1983, p.
252/258).

Todos esses fatores mostraram um enfraguecimentamdgem-movimento nos
Estados Unidos, mas foi apenas na lItalia, no na@sneo italiano, que a grande ruptura
aconteceu. No cinema estadunidense, a contestag@iodinda presa a critica, a parodia, a
denuncia, ou seja, teve um carater antes negativqueé positivo, mostrando-se portanto
insuficiente para criar uma nova estética cujagddsanscendessem o0 esquema sensorio-
motor, e ndo apenas o denunciassem. Por outro madtidlia do pos-guerra, as condi¢des
estavam dadas, porque o cinema néo estava massaelachazismo, como na Alemanha, e
nao havia um projeto global, como na Franca, oneeisiéncia de um “sonho francés” pos-
guerra levou a cinematografia a outra direcao. tillealdevastada, sem ilusbes, sem sonho
italiano, restava p6r em imagens a vida pdés-opoesqa.) bastava um novo tipo de
‘narracdo’ capaz de compreender o eliptico e oanganizado, como se o cinema tivesse de
recomecar de zero” (Deleuze, 1983, p. 259).

Deleuze ressalta que ndo se trata de explicar ialigewle pelas condicbes em que
estava inserida, o que significa que as mesmasigmsd materiais poderiam ter levado a
outras cinematografias. Nos termos de Bergson,rfaodes dizer que a realidade material
constituia a necessidade de agir no presente pamneastas italianos do pés-guerra. O
cinema que dai adveio, porém, 0 modo como os ¢asepsocederam frente ao mundo que se
Ihes afigurava, o nascimento do neo-realismo faliamdo € outra coisa menos do que a
criacao, que transcende as condicbes materiaia opogou de alguma maneira.

Quando rui 0o esquema sensoério-motor, € uma novgeimae novos Signos que
surgem em seu lugar. Trata-se da imagem Otica@a@ura, correspondente aos opsignos e
sonsignos. A poténcia da imagem que vale por si,reeréncia a esquemas motrizes prévios
que ela viria materializar. Na verdade, a maténialética da nova imagem é o préprio tempo
(Deleuze, 2007a, p. 57). N&o € por acaso, ali@&sngs situacdes de aberracédo (anormalidade)
do movimento, o tempo surge diretamente, pois oinm&nto, nesses casos, mostra sua nao
primariedade, revelando a imperfeicdo e incoerémegaa todo curso tentava esconder sob os

centros de equilibrio.
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As imagens-tempo podem ser concebidas como ordecoroo série do tempo. Para
uma primeira aproximacao, vale dizer que a ordernted@o se refere as rela¢des interiores
do tempo, a coexisténcia dos multiplos graus da dnemPor outro lado, a série do tempo
concebe o devir na imagem, o movimento do passadoncando sobre o futuro. Deleuze
trabalha em ambos os casos sob uma perspectivéobh&ga, como vimos, 0 que nao poderia
ser diferente, a partir do momento que os préprisgeitos de imagem, movimento e tempo
advém desse fildsofo. Todavia, ao contrario do teogmo ordem, fundado basicamente em
Bergson, o tempo como série chama a participagig@o de critica a verdade e de poténcia
do falso, de Nietzsche. Aqui se da um encontrceeBdérgson e Nietzsche que me parece um
dos pontos luminosos dos livros de cinema de Deleem que ambos os autores sao
aproximados, e aproximados de cineastas, no quel¢éfiosofia da arte e da vida (“Unica
oportunidade para a arte ou a vida...”) (Deleu@8y2a, p. 168/179).

A imagem-tempo serial € um cronosigno corporaluantp a imagem-tempo como
ordem, que é um cronosigno cerebral. E que as @ig@des sdo um campo de disputa entre
um passado que se mantém e um futuro inexoravekdiPo nunca esta no presente, ele
contém o antes e 0 depois, 0 cansaco, a espergu@ee 2007a, p. 227). Tal aspecto autoriza
Rodowick (1997, p. 153) a afirmar que as imagenmgptecomo série sdo sempre politicas,
pois implicam a constituicdo de novos corpos e agwandos. N&o é por acaso, portanto, que
Franca (2003) e o proprio Rodowick (1997, p.162)Hiibuem importancia a essa imagem-
tempo nas suas analises do cinema politico.

As imagens do cinema estao ligadas a formas meqniaiabrangem todo o sistema de
pensamento da época. De um modo mais geral, e¢fsiaseridas na cultura que Ihes serve
de base. E possivel, entdo, ler os filmes tal cetes conflitam ou corroboram modelos de
pensamento que transpassam a ciéncia, a filosdiae. Tanto € que Deleuze aponta o
cinema como a arte que devia fazer avancar o p@msanmoderno, reconhecendo que
Bergson deixara esse caminho aberto em sua olmiae®a seria 0 “0rgdo da nova realidade
a ser aperfeicoado” (Deleuze, 1983, p.16/17).

A concepcao moderna reporta 0 movimento a compmsleainstantes quaisquer na
matéria, enquanto a concepc¢ao antiga o recompdebe@®m em poses eternas, elementos

inteligiveis, Formas, Idéi&% Em ambos os casos ha o erro primordial de nasidenar o

18 “Formulariamos esta diferenca dizendo queéncia antiga julga conhecer suficientemente beseu objeto
depois de lhe ter isolado os momentos privilegiadospasso que a ciéncia moderna o considera erggea
momentd (Bergson, 1964, p. 320). “Supde-se que elas [&xmu idéias] (...) caracterizam um periodo cuja
quintesséncia exprimiriam, sendo todo o resto destéodo preenchido pela passagem, em si despraeda
interesse, de uma forma a outra forma” (Bergso841g. 320).
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movimento real, mas de recompoé-lo a partir de mst&ano espaco. Ou seja, 0 movimento

seria ha matéria. Ja vimos como Bergson condersa agsgepcao, porque afirma que o

movimento existe em si e é anterior a matéria. @mta concepg¢do moderna do movimento
impbe a questdo da producédo da novidade, da prodi@g® novos instantes quaisquer, ao

contrario da concepcdo antiga, em que a questdsed@wlocava devido a existéncia das

poses eternas. E é nesse sentido que seria peeciseber novos modos de pensamento que
avancassem a questao, no qual filosofia e cinetasas implicados.

Podemos encontrar em Deleuze outras referénciasna © cinema inseriu-se nas
guestdes relativas a imagem do pensamento de sga.dpuando comenta o neo-realismo
italiano, por exemplo, censura tanto Bazin quanteos tedricos que o precederam, dos quais
nao cita os nomes, por analisarem a escola no dievakalidade. Bazin centrava-se em
critérios formais que garantiiam que o cinema ekBeg 0 mais perto possivel do real,
enquanto 0s outros autores centravam-se no contealista dos filmes. Mas a grande
inovacdo do neo-realismo italiano teria sido ermehnfmental”, “em termos de pensamento”
(Deleuze, 2007a, p. 9/10). Assim, liberando o teagsubordinacéo que tinha do movimento
através das imagens oticas e sonoras puras, ceakso teria criado uma nova imagem do
pensamento, o que vai além da discussdo quanteriggrgos formais ou materiais utilizados
nos filmes.

Portanto, a imbricacdo do cinema com a sua épawacoguma relacdo complexa, que
nao se resume ao filme como um “ponto de miradbresa realidade. Nao apenas em termos
de conteudo, mas também em termos de critériosaferrassa mirada seria insuficiente para
abarcar a dimenséao referente a imagem do pensamenima época. Assim, se pudermos
dizer que o cinema representa, sera num sentidtan@sespecifico: os filmes estdo
atravessados pela época, participam das disputammtexto da imagem do pensamento.
Diferentemente seria entender a representacao damgéo da imagem, como se a imagem
existisse para dar a ver uma realidade que Ihéegénaxou anterior. Pelo contrario, apesar de
possuir uma forte caracteristica indicial, por re#a a imagem nao representa mais do que
quaisquer objetos que também d&o a ver os atrawes$as culturais nos quais estdo
inseridos. Poderiamos dizer, portanto, que o fatticial da imagem a faz diferir apenas em
grau, e ndo em natureza, dos demais elementosesequetende ver a realidade contextual.

E por isso que Deleuze prefere falar em “leiturdndagem”, pois “os elementos da
imagem, ndo sO visuais, mas sonoros, entram emdedanternas que fazem com que a
imagem inteira deva ser ‘lida’ ndo menos que viggivel tanto quanto visivel” (Deleuze,

2007a, p. 34). A leitura das imagens foca nos eWwmseda prépria imagem sem reduzi-los a
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exterioridades — o esquema sensorio-motor, por plengue subordinava a imagem ao

padrdo de acgéo e reacdo que a impedia de liberaisggos mais potentes, quais sejam, além
dos opsignos e dos sonsignos, 0s cronosignossigktis e noosignos (Deleuze, 2007a, p.
35).

Ha uma ressalva necessaria de que nao se tratan dmpedimento de direito, mas
apenas de fato. Ou seja, a imagem de cinema dedmnpre foi mais ampla do que sua
funcao representativa. A questéo é que um detedmimedo de concebé-la, que implica todo
um entendimento de mundo, como temos visto, o fan celacdo a esses elementos
exteriores. Assim, tanto a producdo das imagensitgqua sua interpretacdo utilizaram
critérios que as reduziram a questdes supostanmaitees e anteriores. Quando essa reducao
se quebra, € outro potencial da imagem que surg#icando em novos conceitos, em outra
epistemologia, em suma, numa nova imagem do pemsame

Mas a idéia de imagem em si, de Bergson, ja nodravaso sentido de refutar
quaisquer esferas para além da imagem. O autaudiza imagem tem uma existéncia além
da representacdo, porém aquém da coisa, 0 queesat@mente o sentido que lhe atribui o
senso comum (Bergson, 2006a, p. 1/2). Se a imagpresenta, sua existéncia exigiria uma
esfera além, de outra natureza (representadopuioy lado, se a imagem é a prépria coisa,
as coisas nao existiriam em si, mas apenas paraamsaiéncia que as percebesse. Enfim, ja
vimos o que é uma imagem para Bergson: existe eérlist, é a propria matétta

Deleuze e Guattari fazem de Hjelmslev um intergeskrisivo para pensar as
questbes relativas a linguistica e as relacoesaadys agenciamentos entre conteudo e
expressdo. Todavia, quando estuda o cinema, Delemza outro caminho. A teoria dos
agenciamentos de conteldo e expressao nao seapksiudo do cinema, justamente porque
€ especifica para pensar as questdes relativagualie o cinema (a imagem-movimento em
geral) ndo é uma lingua, nem uma linguagem. Desar igma breve explicacdo da teoria dos
agenciamentos de conteldo e expressdo, com o \vobjgé compreender o ponto de
estranhamento de Deleuze com relagéo a linguiagiteada ao cinema. O objetivo é tornar
mais sensivel a importancia do conceito de imagara p estudo deleuzeano de cinema. Ao
mesmo tempo, devera ficar mais sensivel a orientangiodologica desta pesquisa, que, por
explorar a interface entre Bergson e Deleuze, méile prescindir dos impactos provocados
pelo conceito de imagem.

Hjelmslev concebeu um dualismo dividido em conte@dexpressao. Cada um deles

tem a sua propria forma e a sua propria substaAdéam disso, tanto conteudo quanto

19«A matéria, para nés, é um conjunto de ‘image(B&rgson, 2006a, p.1).
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expressao possuem a sua préopria matéria ndo forreatgrimeiro lugar, ha essa matéria
nao formada, que sédo intensidades, sensac¢dess,fldeoires. Depois, quando a forma a
recorta, ela deixa de ser do ambito das intensddadeas, para compor-se em forma e
substancia. A forma é o proprio “recorte”, enquanBubstancia é a matéria formada. Atraves
da forma, portanto, a matéria torna-se substansgm ocorre em ambos os planos, do
conteudo e da expressao. Assim, cada plano tema arépria matéria, forma e substancia.
Poderiamos dizer, cada plano tem a sua propria &idaa prépria duracdo, que € garantida
pela presenca desses trés elementos (matéria,, foubrstancia).

Porém, € preciso destacar a pressuposicdo entpganss. Nao existe plano de
conteudo que ndo impliqgue um plano da expressadiceeversa, a expressao € sempre a
expressdo de um conteudo. Todavia, essa press@posi@o opera uma combinacao
necessaria, de modo que conteudo e expressao péawonide modos variados de acordo com
0S seus termos praticos. Nao ha hierarquia ou isgboetancia de um plano sobre o outro,
devido ao fato de que ambos afetam-se mutuamerteeyém sobre o outro de acordo com a
realidade pratica que Deleuze e Guattari chamartagenciamento”. Podemos definir o
agenciamento como as relacdes entre conteldo ess#or, 0 “agenciamento maquinico dos
corpos” (contetdo) nas interseccdes especificasngueém com “agenciamento coletivo de
enunciagdo” (expressdo). Por outro lado, os agewecitbs tém um constante processo de
territorializacdo e desterritorializagdo, em oupakvras, uma consolidacéo e dissolucao dos
amalgamas constituidos entre corpos (conteudo)uecedos (expressdes). Os autores
abordam o agenciamento sob diversas perspectiviesasiro e quarto textos de “Mil Platos”
(Deleuze e Guattari, 1995a e 1995b).

Alguns autores dimensionam a importancia da corf@epde matéria em Hjelmslev e
oferecem-nos motivos para pensar que se trata dedasisuas grandes contribuices para a
area da semiologia. Para Silva, a matéria formaulageja, a substancia, “retém da matéria um
minimo de realidade”, de modo que a matéria spaganto, a realidade em si, da ordem do
virtual (Silva, 2003, p.74). J& Metcalf relacionaanceito de matéria em Hjelmslev com o
conceito de substancia em Spinoza. A autora faaceg®es que desvelam a influéncia de
Spinoza sobre Hjelmslev, seguindo a trilha que IDelee Guattari deixam em aberto em Mil
Platds (1995b, p.57).

Spinoza’s Substance is Hjelmslev's unformed maitefamorphous Purport”. (...)
Hjelmslev finds the real-formal distinction of ddebarticulation and projects this

onto the amorphous Purport (unformed Substancefind a really different
singularity actualized as a new formed substanck gme (Metcalf, 2010).
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Hardt, por sua vez, destaca pontos comuns dadeiteileuzeana de Substancia, em
Spinoza, e de Virtual, em Bergson: “(...) parece gademos identificar a leitura que Deleuze
faz da virtualidade bergsoniana com sua leiturausstancia espinosista” (Hardt, 1996, p.
109/110). Trata-se de dois conceitos basicos nasasedesses autores e que sustentam
filosofias da diferenca em si.

Enfim, ha uma rede de conceitos articulados poelxs que, tensionados, compdem
a originalidade da sua filosofia. O conceito de &atde Hjelmslev, tal como Deleuze o I€,
ressoa nos conceitos de Substancia e de VirtugloiBleao escrever sobre cinema, Deleuze
aproveita a definicdo. Na oportunidade, faz umaeapota a Hjelmslev, para dizer que nesse
autor “matéria” € um elemento nao formado linga@tiente, mas o é sob outros aspectos
(Deleuze, 2007a, p.42). Veremos na definicdo del2el acerca da imagem de cinema o
quanto isso € fundamental para sua propria tequia,se insere justamente no escopo desses
outros elementos ja formados da matéria de cinema.

Estes compostos de imagem-movimento, do duplo metgsta da especificacéo e
da diferenciacdo, constituem uma matésiaalética que comporta tracos de
modulagéo de todo tipo (...) mesmo com seus eleserdrbais, esta ndo € uma
lingua nem uma linguagem. E uma massa plastica,matéria a-significante, e a-

sintatica, matéria ndo linguisticamente formadab@® ndo seja amorfa e seja
formada semibtica, estética e pragmaticamente (2e}e2007a, p.42).

Deleuze nédo nega que a imagem-movimento produzaciauios, mas ressalva que
tais enunciados sdo posteriores a ela, ainda quiireito, ndo de fato. E nesse hiato que
separa a imagem-movimento enquanto massa plasiicadonmada linguisticamente e os
enunciados que ela venha a produzir que Deleuaa sitseu estudo. Podemos dizer que
Deleuze pesquisa diretamente essa massa plastipanto em que ela ainda nao foi possuida
pela linguagem. Mas € sobretudo importante sali€nta essa massa plastica que constitui a
imagem-movimento ndo € amorfa e € formada seminéoge. No estudo sobre o cinema, €
esse nivel que interessa a Deleuze, e ndo a peévapda linguagem, com seus planos de
conteudo e de expressao.

Mas para tanto foi preciso que Deleuze delimitasseespaco numa discussao com a
tradicdo linguista de pensar o cinema. Esse espagarantido no capitulo segundo de
“Imagem-tempo”, cujo projeto ja € indicado pelogio titulo: “Recapitulacdo das imagens e
dos signos”. E preciso ali recapitular para demancaspaco da pesquisa e fazer emergir a
originalidade da concepcdo de Bergson e de Paieceef a perspectiva que Deleuze quer

refutar.
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O grande erro seria associar as imagens de cinemmaenunciado, ou seja, ao plano
da expressdo, nos termos que vimos anteriormendsseNcaso, a imagem teria em
pressuposicao reciproca um plano de contetdo & sEmpre a enunciagcdo ou 0 enunciado.
Em termos praticos, o cinema, assim como os quaakjras telenovelas etc., seria matéria e
substancia de expressao e um mesmo conteldo poeleean reciprocidade mais de uma
dessas matérias de expressao (Fiorin, 2003, pthfjo desdobramento pratico é dito por
Deleuze, ja no capitulo sexto de “Imagem-tempodmgio o autor retoma brevemente o tema
da linguistica para argumentar que Metz e seusnt@uores entendem a imagem como 0
enunciado de uma narrativa subjacente (Deleuz&a@0 167). A narrativa nessa concepgao
remete ao plano do contetdo em pressuposic¢ao.

A concepcéo de imagem em Bergon, que, como vinerge sle base ao trabalho de
Deleuze, implica que a imagem seja a propria naatéyi matéria da-se a ver através de
imagens. Num sentido bastante largo, quando abramdechamos os sentidos, sdo imagens
gue percebemos e deixamos de perceber. Para Deteqae o cinema faz é conceber essas
imagens. E uma concepcéo, portanto, radicalmemezgtinte daquela que associa imagem e
enunciado. Desde essa perspectiva, 0 que o ciremadriar imagens que tornam as coisas
sensiveis: 0 movimento, o tempo, a percep¢do, adpuktc. Tais imagens sensiveis
concebidas pelo cinema nao diferem por naturezandagens percebidas cotidianamente,
“‘quando abrimos ou fechamos os sentidos”, comoB#igson. Mas a singularidade do
cinema seria conceber certas imagens propriasciéspe, complexas e ndo sensiveis
cotidianamente ou através de outros procedimebisque, por exemplo, a imagem-tempo
seja o proprio tempo, “0 tempo em estado puro’ae a representacdo ou um conceito de
tempo.

Logo, a perspectiva de Deleuze é estudar a cogétitulessas imagens, segundo 0s
seus processos de especificacado e diferenciacdeuid@e 2007a, p. 41/42). Nao tem sentido,
portanto, falar em conteddo, mas também néo tetidedialar em expresséo. Os recursos do
cinema que Deleuze analisa, alguns detidamente@sine, como o primeiro plano e o plano
sequéncia, ndo sao tratados como elementos deagiagu Eles sédo tidos como recursos,
técnicas, procedimentos que os cineastas utilizara [apidar, especificar e diferenciar as
suas imagens. Arrisco-me a dizer: € analisar ogggirde artesanato da imagem.

De modo geral, portanto, a pesquisa de imagensa pesspectiva envolve observa-las
engquanto coisas, ou, conceitualmente, imagens-aab@vimento. Assim, ndo se trata de

interpretar enunciados, nem de ver como operamceades ou de refletir acerca dos seus
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conteudos pressupostos. Mas de compreender a idggcaa das imagens, suas técnicas, e
saber quais elementos nos sdo dados diretamexrpe@déacia.
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Il. SERIES DE IMAGEM-VIOLENCIA
4. DA APRESENTACAO: DURACAO, CARTOGRAFIA E SERIALISMO

Um dos desafios da pesquisa, a partir da basecaedetodoldgica inspirada em
Bergson, foi conseguir trabalhar em duracéo, deontoth que as multiplas virtualidades do
objeto, do pesquisador e da propria pesquisa engranelacdes que possam de fato resultar
em atualizacdes relevantes ao campo de estudomdsreomo essa premissa orientou
tomadas de decisdes na pratica desta pesquisa.

N&o é por acaso que fiz a referéncia a objeto,yiesdpr e pesquisa, mas sim porque
essas formam as principais duracdes envolvidae mesgeto. Em “Bergsonismo”, Deleuze
(1999) pergunta-se se a duracdo € uma so, ou sg&sas, no sentido de que cada “objeto”
ou cada “ser vivo” possa ter a sua propria durad&questao se resolve da seguinte maneira:
h& varias duracfes especificas dos objetos e des\geos, mas elas reportam ao todo, que é
a grande duracdo na qual as outras duracdes estéotadas. E é sO por isso que podemos
falar em simultaneidade de fluxos, como vimos aceecteoria de Bergson. Do contrario, ndo
havendo esse todo comum, as duragcbes seriam eg$eeotre Si e apenas poderiam se
relacionar de modo “simbdlico” e ndo “vivido” (Delee, 1999, p.65).

Nesses termos, portanto, € possivel falar das ipaiscduracbes que compdem o
universo desta pesquisa. E apdés compreendermogsirasp@is aspectos do conceito de
duracado € possivel entrever claramente que ha untglmidade em nivel virtual que deve
ser considerada no objeto, no pesquisador e naiprigsquisa. A questao da articulacdo no
seio deste trabalho é, portanto, sobre como maaimeigsa potencialidade e nao fixa-la em de
critérios estaticos (atuais).

Talvez possa causar estranheza a postulacdo daapp@squisa no contexto das
principais duracfes que compdem este trabalho.u@onta pesquisa tem a sua prépria
duragdo que é diferente das duracdes do pesquisalipobjeto, e que é constituida pelo seu
universo especifico de problema, objetivos e tepgatre outros. Ha nesse contexto, também,
tanto quanto no pesquisador e no objeto, as direendd virtual (duracdo, memoria e
impulso vital) e seus impulsos de atualizagdo, apggrem aqui na complexidade da relacao
gue mantém com as durac¢des que compdem a pesquisa.

Enfim, digo isso porque, na perspectiva dessa [Esdua um esforco de ndo engessar
as duracOes dos trés niveis acima descritos. Ron@g: durante algum tempo no processo
de pesquisa pensei que estudar conceitos de Vml@&mtes de analisar o objeto fosse
restringir a observacéo, direciona-la no sentideedeno objeto apenas o ensejado pela teoria
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previamente estudada. Nesse caso, a duracdo daigeesgtaria estagnada num conceito
tedrico e isso fatalmente estagnaria também a i@y do objeto quanto a multiplicidade
da sua duracado. Todavia, percebi que o principalénd ordem com que se procede a leitura
ou a observacao dos filmes, mas o0 modo com que peseedimentos sdo tratados. A leitura
preliminar pode ser incorporada de uma maneirdirdda, de modo a enriquecer a pesquisa
e a observacgao do objeto com aportes virtuaissgoem para expandir e ndo para estancar o
horizonte observacional. Obviamente, trata-se demmfixar conceitos preliminares, mas do
mesmo modo parece um erro fixar observacoes prelnes do objeto e ndo deixa-las
afetarem-se pela teoria. Enfim, essa parece serquestdo menos de ordem dos fatores e
mais de como proceder as etapas necessarias daspesq

Para atingir o objetivo de potencializar as viitledes que compdem esta pesquisa, 0
procedimento principal utilizado é o da cartograkao procedimento, digamos, que orienta
0os grandes encontros da pesquisa, 0s quais envaverticulacdo entre as principais
duragBes j& mencionadas. A cartografia ndo temaarta de regras a serem seguidas, como
talvez seja 0 caso das metodologias mais tradisipoagor isso se constitui no que Passos e
Barros (2010) chamam de umddos-metaou seja, um caminho do qual se depreendem as
regras, ao contrario das metodologias mais trathiso inspiradas nanetd-hédos que
compdem um conjunto de regras para percorrer ontemilrodavia, a falta de uma carta de
regras aplicaveis ndo implica que a cartografiaa agn procedimento desprovido de
principios. Digamos, sao sobretudo eles que compéeprocedimento e ndo as regras
aplicaveis. Alguns desses principios sdo mais aeleg nesta pesquisa e portanto serdo aqui
expostos. Para tanto, utilizo como base o livroapizado por Passos, Kastrup e Escossia
(2010), intitulado “Pistas do método da cartogiafia@ntarei expor os principios explorando
a interface com a teoria de Bergson, na condicapruheipal fonte tedrico-metodolégica
desta pesquisa.

No ambito da cartografia, € fundamental que os slathp sejam coletados, mas
produzidos. Segundo Kastrup (2010, p. 33), a pt@adlugcorre através da atualizagdo de
elementos que ja estavam dados, porém virtualmBafeque nédo € apenas uma coleta, mas
uma atualizacdo que exige producdo. Dessa fornm,sedpode dizer que os dados séo
puramente objetivos, tampouco subjetivos, ou s&a, estdo no objeto, mas também néo
estdo no pesquisador, na sua realidade interna suaxamemaria, por exemplo.

Destaco, ainda, a presenca da duracéo da propgaipa como fonte produtiva nesse
encontro entre pesquisador e objeto. Ele ndo éaapam encontro qualquer possivel entre

pesquisador e objeto, mas um encontro produzidsesl® de pesquisa, com 0s seus objetivos
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especificos. A prépria pesquisa, como vimos, teendimmensdao virtual que age na producao
desses dados. Se néo, vejamos: Kastrup (20103 akerd o risco de o pesquisador perder-se
num emaranhado de percepcdes e afeccbes que lmetaoo durante a cartografia. Para

evita-lo, a pesquisadora afirma que é preciso qeertdografo esteja atento ao “problema que
move a pesquisa”, 0 que sem duvida € uma formaieletar a producdo dos dados de acordo
com a duracao da pesquisa.

Outro risco préatico de estancamento da duracadidédaz nos saberes prévios do
pesquisador. Tais saberes fixados podem exercerinoeaejavel influéncia no sentido do
direcionamento do encontro com o objeto. Nesse, cdsa forca do ja estabilizado na
subjetividade que inibe a producdo da novidadeesgysa. Parece-me que esse € um risco
permanente em qualquer nivel de pesquisa e teAsidnéessantemente com a duracdo do
objeto e a duracdo da pesquisa faz parte de toslgzerformancesde producédo de
conhecimento.

A utilizacdo do termgerformancendo ocorre aqui de modo gratuito, mas como uma
decorréncia inevitavel das propostas da cartogradfiamo a cartografia depende das
vicissitudes do encontro especifico entre as desaghvolvidas, ha em cada pesquisa um
desafio que impde novas solugdes, novos procedimeanfim, novas invengdes. Assim, ndo
€ apenas um aprendizado que pode ser executadis depmnhecido, mas sempre uma nova
performance “Um mapa é uma questdo de performance, enquardooqdecalque remete
sempre a uma presumida ‘competéncia” (Deleuze &t@u, 1995a, p.22).

Kastrup (2010) elaborou um roteiro dindmico acedcatrabalho da atencdo do
cartografo. Como veremos, no processo pensadoapitea ndo ha uma categoria tedrica
prévia que presida a atencéo do cartografo. S&oogeiapas que implicam progressivamente
uma focalizacdo no objeto, até chegar a fase danhecimento atento, na qual é feita a
observacao especifica. Digamos que seja um progegsoompreende a formacao do objeto
empirico de pesquisa, na sua relagdo dindmica colbjeto conceitual. Mas cumpre ressaltar
que o funcionamento da atencdo do cartdégrafo psestambém, no meu entendimento, a
pesquisa tedrica, justamente porque permite trab&im duracdo e, nesse caso, estar atento
as virtualidades que compdem a teoria e que podernag visibilidade na dinamica com as
duracdes do pesquisador, do objeto e do problerpastpiisa.

A atencdo do cartdgrafo possui quatro variedadestreio, toque, pouso e
reconhecimento atento. Rastreio é o ato de “atimgia atencdo movente”, “rente ao objeto-
processo”. Acerca dessa etapa, ha uma frase daaaqte parece-me incrivelmente

elucidativa: “A atencéo do cartografo €, em prifgipberta e sem foco, e a concentragéo se
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explica por uma sintonia fina com o problema” (Kast 2010, p.40). Segundo a autora, a
acao do problema nessa etapa é fundamental pataradantermediacdo do “saber anterior”
e das “inclinacbes pessoais”. Durante o rastregorre o toque, comparavel a afeccao por
parte do objeto. Da atencdo ao toque, procede-peuwsm, que ja € uma restricdo do foco ao
material especifico. ApGs o0 pouso, o cartégrafoedeassar ao reconhecimento atento dos
objetos que geraram o toque. O reconhecimentocatempreende a detencéo no objeto com
vistas ao seu conhecimento e ndo a sua utiliz&&amomento em que os niveis da memoria
estabelecem circuitos com o objeto a fim de Ihepreender, ja que por algum motivo ele
nao foi simplesmente assimilado como a maioriadgstos que nos deparamos ao longo do
rastreio.

Nesta pesquisa, todos os excertos de filmes qustit@m o objeto empirico
passaram pelas quatro variedades de atencéo dgredot A exposicao e analise constantes
no capitulo quinto sao referentes a fase de recanbato atento e as reflexdes que dai
decorreram.

Para compor as andlises, inspirei-me no procedondet organizacdo em série
utilizado por Deleuze em “Logica do Sentido” (20p7As analises estdo dispostas em trés
blocos, que servem de sugestdo de encadeamentogueasdo constituem um trajeto
necessario para a compreensao dos argumentos @ plstséries possuem uma autonomia
que faz com que possam ser lidas isoladamenterdxiapagcdo com as demais séries pode
ocorrer em varias direcOes, a depender do pontomtato construido entre elas. Sobre esses
pontos de contato, que Deleuze denomina de “inst@macadoxal”, voltarei adiante.

A composicdo em série foi utilizada por Deleuze ‘tidgica do Sentido”, mas o
principio do procedimento aparece também em ouwibmas do autor. Em “Mil Platés”
(1995a), Deleuze e Guattari evitam os capituloa pae o fluxo do texto ndo tenha “pontos
culminantes” e “de conclusdo”, para que 0s textescenectem uns aos outros por
“microfendas”, “como no cérebro” (Deleuze e Guattd995a, p. 33). Em “Lbgica da
sensacgao” (2007), Deleuze compde “rubricas”, come@ss da obra de Francis Bacon que se
sucedem em nivel de complexidade, mas cuja “ordestaéva”, porque “todos os aspectos
coexistem”. Deleuze diz: “Cada um dos aspectos peder de tema para uma sequéncia
particular na histéria da pintura” (Deleuze, 20078). Sabemos que a “histéria da pintura”
nesse caso € um modo de encarar o trabalho de Bacqoe “cada pintor resume a sua
maneira a historia da pintura...” (Deleuze, 200pcl23/134). O objetivo, enfim, é
potencializar os multiplos caminhos possiveis evittealidades que compdem cada um dos

aspectos. Em ultima analise, ha em comum nessgtqwae Deleuze, e de Guattari, no caso
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de Mil Platés, o objetivo de compor livros em quevatualidades ndo sejam desde logo
neutralizadas por uma composicdo puramente atealdetdobramentos necesséarios que
imponham uma fixidez nas relacdes entre as idé@asxdo.

Acerca da organizacdo em série, em primeiro lugaelevante observar que nédo ha
série isolada, de modo que toda série aparenterjeita ja € constituida por pelo menos
duas séries, que diferem por natureza. Deleuzeaeeessa reflexdo a partir do paradoxo da
regressao infinita: “cada nome designador tem umticke que deve ser designado por um
outro nome, n® n2-> n3-> n4...” (Deleuze, 2007b, p.39). Assim, numa sée@penas um
nome designador (nl, por exemplo), teremos a séridesignado, mas teremos também a
série do sentido do nome designador. Esse sengiatd gpode vir a ser designado por outro
nome (n2), que terd também o seu sentido, desippéav@3, e assim infinitamente. Mas em
cada elemento dessa cadeia de séries ja ha alsétesignado e a série do sentido, que sao
indissociaveis e que diferem por natureza.

Entdo, mesmo as séries Unicas dividem-se em duas s@e diferem por natureza.
Mas, e quando ha mais de uma seérie? Nesse casyzPdliz que as séries compdem-se
como série significante e série significada. Devenes cuidado com essa terminologia, ja
que o autor confere um sentido bastante ampliaddeamos. Segundo Wahl (2000, p.131),
inclusive, seria melhor que Deleuze nem tivesskzaio essa denominacdo, pois gera
equivocos devido ao sentido largo que ele atribsitarmos. Nessa acepcéo, significante é a
Série que possui “um aspecto qualquer de sentahojyanto significada é a série definida em
correlacdo, em “dualidade relativa”, e que rempte, sua vez, as coisas e aos estados de
coisas (Deleuze, 2007b, p.40). Vemos, portanto,aqderisdo entre termos que diferem por
natureza segue o mesmo principio das séries Ufeando ha duas séries, uma se refere ao
sentido, enquanto a outra se refere as coisasestmos de coisas.

Entre as séries a conexdo € feita por um elememto mps termos de Deleuze,
constitui a “instancia paradoxal”. E ela que assegucomunicacdo, que faz com que ambas,
embora diferentes, se interconectem. E, ainda guem distribui as séries entre significante

e significada.

Quais séo os caracteres desta instancia paradéieaiifio para de circular nas duas
séries. E é mesmo gracas a isto que assegura anicagdio entre elas. E uma
instincia de dupla face, igualmente presente n& sfgnificante e na série
significada. E o espelho. (...) Ela assegura, pomnvergéncia das duas séries que
percorre, com a condicdo, porém, de fazé-las diveeggn cessar (Deleuze, 2007b,
p.43).

Mas por que a instancia paradoxal ndo apenas aasagiomunicacdo como faz as

séries divergirem? Vejamos um exemplo de organizagd série inspirado na interpretacéo
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de Jacques Lacan sobre o conto “A carta rouba@a&dgjar Allan Poe, que Deleuze cita em,
pelo menos, duas ocasides (Deleuze, 2007b, p.3défHuze, 2006b, p.236). Primeira série:

0 rei que ndo vé a carta comprometedora recebidayzomulher; a rainha, aliviada por ter

melhor escondido a carta justamente por té-la deixan evidéncia; o ministro que vé tudo e
se apodera da carta. Segunda série: a policiapn@oeacha nada na casa do ministro; o
ministro que teve a idéia de deixar a carta eméenich para melhor escondé-la; Dupin que vé
tudo e retoma a carta. Nesse caso, a instancidgalaque liga as séries é a carta. Ela faz
com que as séries se aproximem, mas, a0 mesmo texmie uma especie de estranheza,
porgue varia as posicoes e faz o ministro tomagarlda rainha de uma série a outra.

Devemos chegar as séries que compdem as analigagpdsquisa. Ha pelo menos um
elemento que conecta todas as séries e que, monpeate servir de instancia paradoxal entre
todas elas. Trata-se da violéncia. Ela consta dastas séries, sob perspectivas diferenciadas.
Porém, ha outros elementos que atravessam as, s@nda que sem a mesma constancia. A
partir de cada um deles, é possivel trazer outrdessque igualmente os abordem. Desse
modo, sera instaurada uma relacéo de série “sigddi’ com série “significante”, conectadas
pela instancia paradoxal formada a partir do eleémiestigador.

Em principio, digamos que a primeira série, queigegu a outra, seja “significada”.
Portanto, a série requerida sera “significante”, sgjn, virA para designar o sentido da
primeira. Mas essa ordem pode mudar, e a relacdoveeer, de acordo apenas com a
mudanca do ponto de vista. Aqui podemos observasraidca uma caracteristica dita por
Deleuze acerca das séries: a série “significant@iahstra um excesso com relacdo a série
“significada”. Trata-se, no meu entender, de umaenlacdo ldgica, visto que a série
“significada” esta de certa forma estética, tenurecdo de um estado de coisas, enquanto a
série “significante” opera uma liberacdo de pot&nadrtual, um movimento de atualizacao
que € reclamado como modo de atribuir sentido i@ ®&rrelata. Mas a relacdo pode se
inverter entre as séries, ou pode haver substésightre elas, o que tende a gerar novas
conexdes com capacidade de suscitar a poténaiaMilds séries sob novos pontos de vista.

Enfim, é possivel que certas combinacdes parecais) goarentes e facam as séries
encadearem-se entre si, talvez pela “continuidadei, ainda, pela “semelhanca das
situagcbes” (Deleuze, 2007b, p.41). Mas restringinesse ambito de justos encadeamentos
ndo é o objetivo deste projeto.

Ao longo deste capitulo expus os procedimentos co&igicos e procurei explicitar
suas conexdes e pertinéncia para com os conceitdsiites da pesquisa, sobretudo acerca

dos conceitos de virtual e de duracéo, que de fm@rtea concentram a epistemologia de base
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que aqui procurei seguir. A opcao pela organizagdo série das andalises que seguem
responde, também, a esse horizonte de base. A s@@pem série € o procedimento para
que a escritura do trabalho ndo apenas reflita,potsicialize as virtualidades das duracfes

gue resultaram nas analises que ora apresento.
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5. DAS SERIES
5.1 Violéncia em dois planos na imagem

Primeira série — Sobre os planos de protagonisdeambiéncia

A imagem-violéncia produzida no cinema brasileiomtemporaneo tende, numa de
suas vertentes, a conceber uma grande ambiénarel@acia que age em tensao com 0s
protagonistas do filme. Nesse cinema, é demarcata independéncia entre ambiéncia e
protagonismo. Todavia, por determinados motivose®siniversos se encontram, de modo a
produzir os tensionamentos que caracterizam a image

Nao tenho condi¢Bes, nesta primeira série de asalde situar essa tendéncia de
imagem-violéncia no contexto do cinema contempaaMas, com o avanco das analises,
sera possivel pensar a respeito dessa questaoral? @ preciso verticalizar a observacao dos
filmes sugeridos para este primeiro momento, ppraeader sua légica e construir insumos
para, depois, pensar a respeito dela de modo d¢oateila terceira série de analise ja sera
possivel fazer uma reflexdo contextual. E seraipelssainda, ensaiar uma analise sobre
“Cidade de Deus”, que é um dos filmes que dialagaextualmente com os filmes e com a
l6gica das imagens aqui observadas.

Esta primeira série € composta pela analise doedil“Verbnica”, “Salve Geral” e
“Cidade dos Homens”. Tais filmes estruturam a imagem dois planos, um relativo a
ambiéncia e o outro relativo ao protagonismo, €guem a relacdo entre ambos atraveés do
que denomino ldgica de aproximacéo e de afastamBoim primeiro momento desta série,
observo cenas de “Veronica” e de “Salve Geral” cuesumem a intersecgéo entre os planos
e, em “Cidade dos Homens”, analiso uma cena qukciap afastamento que ha entre os
planos. Posteriormente, num segundo momento, absesreenas finais dos trés filmes, com
0 objetivo de compreender como ocorrem os derm@sleiesdobramentos das relagbes entre
os planos. A estratégia na selecdo de cenas dassesé observar especificidades, de modo
gue cada uma ressalta aspectos que correspondemt@s miferentes dessa logica que
constitui sua tendéncia comum. As cenas selecisnsé@la em minha opinido, os pontos de
maior notoriedade dos filmes na atualizacao désged.

Em “Verbnica”, o plano do protagonismo é compogta personagem que da nome
ao filme e pela crianga que ela se vé impelidacdeger de traficantes e de policiais. A

crianca € alvo porque possui ypan drivecom fotos da corrupcéo policial relacionadas ao



58

trafico de drogas no Rio de Janeiro. Como seusfpas assassinados e a crianga ndo tem
familiares dispostos a assumi-la, resta a Verdrac@rofessora, cumprir esta funcdo. A
ambiéncia € composta por essa trama de policiaédieantes e recai definitivamente sobre o
protagonismo através de um transe, no qual o fdamsuma a interseccdo entre os planos e
inicia os desdobramentos decorrentes dessa relagase transe em “Verodnica” que passo a
observar a partir de agora.

A interseccéo entre os planos ocorre de maneigptbrHa um momento limite em
que o conflito do filme se completa e recai quase subitamente sobre a personagem. Para
tanto, o filme lanca mao de uma espécie de tranmgeimfroduz a personagem na nova
realidade que a conecta com a ambiéncia. Nos frab®go, é possivel observar o momento
em gue a personagem recebe a noticia e comecase.ttdd um movimento de camera em
180 graus que opera uma transformacao na paletards, de modo a pontuar a transicao

para uma etapa sombria.

Figura 1: primeiro grupo deamesde “Veronica”

Em seguida, apés o movimento de camera, comegasgetpropriamente dito, com a
personagem estatica, imobilizada pelo chodnaengesa seguir). A montagem nesse momento
se faz frenética, alternando rapidamente fragmesgesonectados da personagem em transe
com outros fragmentos de varias ordens: (a) doapgaswivenciado pela personagem e ja
mostrado na narrativa, (b) do passado, ndo vivdaqgiela personagem, tampouco mostrado
anteriormente na narrativa, (c) do presente, enommaimero, do carro policial e das luzes da
sirene, azul e vermelha, que dédo o tom geral dassodo transe, e (d) do futuro, que
aparecem desfocadas, de dentro de um 6nibus, anteepa a fuga que ocorrera no final da

sequéncia, ainda que depois o filme néo repitaesmms planos que constam nesse transe.
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Em “Verdnica”, o transe cumpre funcdo importanteapaarcar os grandes momentos
de transicdo na narrativa. Além desse, ha outrdinabdo filme, que conduz a superacéo do
conflito em que a personagem € jogada apds esseipitranse. No segundo transe, a
montagem € notadamente diferente, privilegiandgnientos ja vistos no filme e intercalando
apenas com imagens da personagem imergindo emamhaita de sangue. Na oportunidade,
os planos sdo eminentemente construidos com pegjueonimentos de camera, sempre da
direita para a esquerda do quadro, o que acentadandéncia de retorno na histéria.

A fotografia do filme é alterada pelos transessHiexcionam como pontuagfes que
fazem variar a paleta de cores das trés parteint® fantes, durante e depois da interseccao
entre os planos). O primeiro par lamesabaixo é extraido da cena do primeiro transe em
“Verbnica”. Sao frames retirados de momento imediatamente anterior e denento
imediatamente posterior ao transe. Podemos obsgueaa fotografia torna-se acinzentada no
segunddrame o0 que é uma caracteristica que vai marcar tooeriedo de interseccdo entre
protagonismo e ambiéncia no filme. Depois, pordaiQ segundo transe, a fotografia torna-se
novamente amarelada. No segundo parfrdenes podemos observar a alteragdo. Aqui,

também, oframesmostram instante anterior e instante posteridratse.

Figufas 3 e 4 —terceiro ezjarto grupoﬁmesde “Verbnica”

Em “Salve Geral” ha um plano do protagonismo cortgppslas personagens Lucia e
Rafa. Por uma situacdo ocasional, Rafa, jovem aesel média, é preso e condenado. Na
prisdo, ele entra em relagdo com o “Partido”, c@mahamada a organizacdo de presidiarios
cujo nome é “Primeiro Comando da Capital” (PCC). ni& delegacia e, depois, na
penitenciaria, Rafa vé-se obrigado a participaom@nizacdo, para obter protecdo e regalias
na penitenciaria. Ja Lucia, sua mae, também sdvenvom o “Partido” para obter beneficios
para o filho, os quais lhe parecem impossiveioptos caminhos.

A seguir analiso cenas que demonstram a estratédi@alve Geral” para consumar a
interseccédo dos planos, a qual € bastante difedentéilizada em “Verdnica”. A interseccéo é
construida em eventos sutis, de modo que, quandodiétiva conjuncéo, esta ocorre com

naturalidade. Nesse filme, ha um paralelismo das ghersonagens principais vivenciando o
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ambiente da violéncia. Dai que é recorrente azatdo das montagens paralela e alternada,
que aproximam a trajetéria de ambos em relacdoréexdes com a ambiéncia.

Nessa primeira cena, em uma conversa com o carandamento, Lucia se oferece a
Ruiva para trabalhar para o “Partido”. A cena ttan® sem rupturas, dando continuidade a
tendéncia para a qual o filme conduzia, qual sepeducao da professora de piano por parte
do “Partido”. Antes dessa, S&o cinco cenas nes®e$s0, que compreendem (a) a abordagem
de Lucia pelo “Partido”, através da advogada Ruilg, a demonstracdo de forca do
“Partido”, no sentido de que pode melhorar a si@oado filho, (c) a demonstracdo de
relevancia social do “Partido”, quando ajuda famsilide presidiarios, e, enfim, (d) a
necessidade pessoal de Lucia, que perde todosussakeos e se vé impelida a aceitar o
suporte do “Partido”. Nesse ultimo ponto, a relag€&xplicita na montagem: apés receber o
telefonema da desisténcia de um aluno, Lucia ejaceeae, na cena seguinte, procura a
advogada que havia Ihe prometido ajuda. Desse nwdoerto entre Lucia e o “Partido”, a
interseccdo entre personagem e ambiéncia, é umlizagfio natural de uma tendéncia que se
construiu hegemonica nas cenas anteriores. A c@dsir da cena em um carro em
movimento, que termina avancando e deixando psaatr@amera que permanece estatica no
final da cena, indica a continuidade, a transiga supturas que essa cena opera para um

novo estado de coisas, qual seja, a inser¢cao darfagrem na realidade da ambiéncia.

Figura 5 — primeiro grupo deamesde “Slve Geral”

No caso da personagem Rafa, a cena acentua defapoe a alianca com o “Partido”
€ a Unica forma de sobreviver no sistema peniteacigle esta sozinho, transitando entre
presos que desordenadamente conversam, fumam, jiogebol. A primeira imagem dos
presos nessa cena é a de uma discussdo, em prolagicono quadro (primeifoame. Antes
mesmo de vermos a personagem Rafa, vemos a disaissdpresos, o que serve de tbnica
para o pano de fundo que caracteriza o riamtatda personagem.

A personagem caminha nesse panorama no inicionda gee dura 14seg, dos 1min e
6seg de duracéo total. O resto do tempo € dedmadiialogo entre Rafa e um dos lideres do
“Partido”. O lider tem a posicao de autoridadedpmida inclusive pelo didlogo em campo e
contracampo, no qual Rafa é visto em canmoagée enquanto ele € visto em contra-
plongée
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Figura 6 — segundo grupo ﬁmesde “Salve Geral”

A estratégia dessa cena confirma a tendéncia queinfia sendo indicada
anteriormente no filme, qual seja, a dificuldade siddrevivéncia no ambiente hostil do
sistema penitenciario (primeiro trecho da cena)re@ssidade de submisséo e insercédo ao
grande “Partido” (segundo trecho). Antes, essaéiecid havia sido construida sobretudo na
cena do assassinato de um lider nao integradoatid®”’, e a subsequente rebelido que esse
ato possibilita, e nas cenas de demonstracéo de flor “Partido”, inclusive frente a diretoria
do presidio.

Por isso, penso que vemos em “Salve Geral” umatégta diferente, mas também
eficaz, de composicdo da interseccdo entre personag ambiéncia. Ao contrario de
“Verbnica”, em que a interseccdo ocorre de subifragluz um transe na imagem, “Salve
Geral” opera uma composi¢ao sutil, como num movimele mundo em que o novo estado
de coisas surge como inevitavel.

Para ampliar o espectro da questdo, podemos obsautt@ filme que atualiza a
mesma tendéncia observada nos filmes preceden&dso-Rie a “Cidade dos Homens”.
Nesse filme, a aproximacédo se faz pelo convivicAderola e Laranjinha na favela, suas
relacdes pessoais e familiares com os agentes guenentam a criminalidade da ambiéncia,
enquanto o afastamento se faz por tendéncias atiaa personagens. O que mantém
Laranjinha e Acerola afastados da violéncia é ateara indole. Na cena selecionada para
analisar o filme, sobressai-se esse aspectovekteparacdo dos planos. Pelo contrario, nas
cenas dos filmes anteriores, vimos que se sobrassais aspectos referentes a interseccao
dos planos. Essa cena de “Cidade dos Homens” gapiponto de afastamento que perpassa
a relacéo entre os planos da ambiéncia e do protago por todo o filme, e, portanto, tem
suma importancia no contexto da narrativa.

A operacdo de montagem compara Acerola e Madrugamdalos lideres do trafico
na favela. Madrugaddo € uma personagem da amhié@ndider do trafico que € um dos
responsaveis pelos eventos que movimentam a anwi€mue a levam a tensionar o plano
do protagonismo. A montagem intercala varias cef@sgdo presente, nas conversas entre
Laranjinha e Camila e entre Acerola e Madrugada¢h)edo passado, acerca do pai de

Acerola e dos primeiros tiros de Madrugaddo. A mgetn € cuidadosa ao mostrar em
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sequéncia imediata as frases de Laranjinha e dwiprécerola, acerca da possibilidade de
Acerola juntar-se ao grupo de Madrugadéo: “nun@aeje ia fazer isso” (Laranjinha) e “nao
s6 disso néo, irmao” (Acerola).

Apo0s, a sequéncia se detéem em Acerola e Madrugstaccontar a histéria do pai de
Acerola, que o traficante revela ter conhecidoekss assunto que norteia a conversa, mas ha
outro ponto, potencializado pela montagem, que ttaonso fundamental no excerto.
Madrugadao revela que desde pequeno ja “era muoitco! e que insistia para o pai de
Acerola Ihe emprestar a arma. A imagem, enquaritaficante conta a historia, mostra uma
crianca em éxtase com a arma em punho, mirandoats gue circulavam pela rua. A
afirmacao e a imagem de Madrugadao ainda criatgando com a violéncia ressoam com o
dito acerca de Acerola instantes antes, nessa mesqp@éncia, conforme descrito no
paragrafo acima.

Portanto, a sequéncia produz uma comparagao entexolda e Madrugadao,
potencializada pela montagem que opde discursasaade ambos. Aqui é nitido o ponto de
afastamento entre as personagens da ambiéncipe&rsamagens do protagonismo. Acerca
desse ponto de separacao, podemos ter aqui clanesjde na propria violéncia, ou, para ser

mais preciso, na aptidao a violéncia.

¢ SH

Figura 7 — primeiro upo deamesde “Cidade dos Homens”

Pode-se dizer que “Cidade dos Homens” tem infleéédreta de “Cidade de Deus” ao
pautar a questao do carater inato para separ@eo$es que exercem e 0S que nao exercem a
violéncia. Essa ja era a condi¢do para Buscapgenn fotografo de “Cidade de Deus”, cujo
irmao foi um dos maiores traficantes nos anos 19@®, aderir a violéncia, apesar das
indicagcdes sociais nesse sentido.

Nos trés filmes ocorre uma logica de aproximacée afastamento entre os planos da
imagem. Essa l6gica é um pressuposto necessadogparo plano do protagonismo néo se
confunda com o plano da ambiéncia (afastamentaya gue entre ambos haja uma conexao

(aproximacgéao) que constitua o mote de tensionamatd@marrativa. Isso ndo quer dizer que
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finalmente o plano do protagonismo n&o possa dissske na ambiéncia, ao confundir-se ou
ser aniquilado por ela. Os trés filmes até aquiisados exploram essa possibilidade: em
“Verbnica”, ha o risco de desaparecimento do plao protagonismo pela morte dos
protagonistas, enquanto em “Salve Geral” ha o rigEdntegracao total dos protagonistas a
ambiéncia, o que ocorre também com relacdo a pegeom Acerola, de “Cidade dos
Homens”. Em todos os casos haveria, por fim, o g#saimento da diferenca entre os
planos. Mas isso néo afastaria a consideracéo @agjumagens analisadas sejam concebidas
com a légica de aproximacao e de afastamento fgelale que o desaparecimento de um dos
planos seria precisamente um efeito final destécdddSeria, portanto, um resultado que
confirmaria a poténcia dessa l6gica, digamos, gegaxia até as uUltimas consequéncias num
de seus desdobramentos possiveis.

Ja vimos aspectos fundamentais referentes as $odeaelacdo entre os planos de
protagonismo e ambiéncia nos trés filmes. Deverlmgs;a, observar os finais dos trés filmes
para compreender como ocorre o desdobramentodessa tensdo entre os dois planos que
sustentam a imagem. A légica do afastamento detarmgue os protagonistas nao se
confundam com a ambiéncia. Isso implica que osisfitanduzam a reafirmacédo dessa
separacao, o que se repete em “Salve Geral”, “\@abre “Cidade dos Homens”. Nos trés
filmes, as personagens resolvem os conflitos queoasctam a ambiéncia e reafirmam os
fatores que as afastam.

“Verbnica” e “Salve geral” adotam parecida estreatéle encerramento: o automovel
em movimento, com as personagens principais ersitivapacifico e sem destino. Na ultima
cena de “Verbnica” hd um agenciamento explicitvdl#s elementos que indicam uma nova
realidade por vir: a luz do sol que se abre sobrpesisonagens, o carro em movimento, a
trilha sonora de Tim Maf@ e até um inusitado discurso politico-instituciomple ndo esteve
presente durante todo o filile Esse discurso introduz uma dimensdo evolutiva da
protagonista, mas podemos nos perguntar se n@ataele um elemento isolado e sem lastro
nas sequéncias precedentes da narrativa. De todo,meta € uma evolugcdo no nivel da
personagem, associada a uma esperanca tanto maotogmais afasta o plano do

protagonismo do plano da ambiéncia.

20«34 virei calcada maltratada / E na virada quastar Me restou a curticdo / J4 rodei 0 mundo quaso /
No entanto num segundo / Este livro veio a maoseddi saudade / Ja fiz muita coisa errada / Jogpadh / Ja
dormi na rua / Mas lendo atingi o bom senso / Ariteacao racional” (Tim Maia, 1975).

ZL“Que lei é essa que impede um filho de enternas pais assassinados? Que lei eu transgredi inguedine
ele fosse assassinado? Eu sei que vou ser julgadaepfugi com uma crianca. Ndo importa, eu fip ipsa
salvar uma vida. Essa € a lei que me orienta. tar para que 0s responsaveis recebam punicogesaoas
quanto as que me impuserem. O futuro com Leandéorselhor”.
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Figura 8 — quinto grupo deamesde “Verdnica”

A cena do automoével, a ultima de “Salve Geral”,né plano longo, com amplitude
continua, sem cortes e com minimos movimentos texyeso trafegar do automovel. E uma
cena noturna, de perambulacdo. Aqui, ndo h& raosotl ndo ha perspectiva e apenas as
necessidades imediatas podem ser satisfeitas:o‘teathe” € a ultima frase do filme. A
camera frontal confirma a falta de perspectiva mErsonagens, porque inibe o horizonte e,
assim, estabelece uma espécie de caixa sem sadargjamento, formada pela restricdo do

engquadramento apenas ao interior do automovel.

Figura 9 — terceiro grupo deamesde “Salve Geral”

Na cena final de “Cidade dos Homens”, é ressaltadalaridade de protagonismo e
ambiéncia através da composicéo do quadro, quessipela (pano de fundo) e personagens
(primeiro plano). O recurso é recorrente no fiiméneusive marca parte do material de
divulgacdo da obra, como, por exemplolagout do websiteoficial (Cidade dos Homens,
2011). Na ultima cena, Acerola, Laranjinha e Cleidravessam o enquadramento, que se

mantém apenas com a favela ao centro até o eneeriauia cena e do filme.

Nos filmes observados, os finais reforcam a digon@ntre a ambiéncia e o
protagonismo. Além disso, apontam para a imutaddidda ambiéncia. O que as personagens
deixam para tras sado seus conflitos particularas,mao alteram a ambiéncia, que segue 0 seu
curso com independéncia. Na verdade, sequer oditesnparticulares sao resolvidos:
Verbnica ainda precisa enfrentar a Justica pdiuggdo com uma crianca, Rafa ainda deve a

Justica, talvez ainda mais depois da participag@aebelido do “Partido”, e Acerola e
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Laranjinha ndo podem voltar para a favela porqondaatdevem aos lideres do trafico. Desse
modo, apenas o conflito imediato esté resolvidd. qee o final em transito seja a op¢éo
escolhida. Ha uma necessidade de fuga, uma espgrasgoal em todos 0s casos (acentuada
pelos raios de sol que despontam em “Verodnica” idd@®: dos Homens”), mas resta uma

espécie de reintegracdo impossivel a ambiéncia.
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Segunda série — Sobre a ldgica de aproximaca@atas@amento

A logica de aproximacédo e de afastamento € o proesdo que liga os dois planos,
do protagonismo e da ambiéncia. Nessa logica,ay®plpodem ser mais ou menos distantes,
mas sempre se conectam ao longo da narrativa. sdebservar, ainda, que a unificacao
dos planos é uma possibilidade constante, porgueratsgonistas podem integrar-se e
confundir-se com a ambiéncia ou podem ser anicuslgodr ela. Em ambos os casos, haveria
a dissolucdo do plano do protagonismo por forcaadao da ambiéncia. Nos filmes
observados, essa é uma tensdo permanente nauvaarcate, todavia, ndo se confirma em
nenhum caso.

Podemos apontar nos filmes analisados os pontesriExao e de afastamento entre
os planos. Acerca do ponto de conexdo, podemogueem “Verdnica” esta npen drive
que contém as imagens de corrup¢ao policial; j4Satve geral” esta na prisdo de Rafa, que
se desdobra naturalmente e inevitavelmente nosdsgs dos protagonistas nos quadros do
“Partido”, como vimos na primeira série de analesseem “Cidade dos Homens”, o ponto de
conexdo esta na proximidade dos protagonistasrasragens da ambiéncia, o que acarreta
na expulsdo de Laranjinha da favela, por ser pardot antigo mandatario do tréfico, e
também na expulsdo de Acerola, por ser tomado,fggga de um mal entendido, como
inimigo do novo regime do trafico no local.

Ja o ponto de afastamento, em “Cidade dos Homest,na indole das personagens.
Em “Verdnica”, esta no exercicio da criminalidagee caracteriza a ambiéncia do ponto de
vista da agcdo sobre o protagonismo. Nesse filmguestdo das indoles a violéncia e a
criminalidade ndo é explicitada, como ocorre emd&de dos Homens”. Quanto a “Salve
Geral”, podemos observar um aspecto relevante qiieeencia dos outros dois filmes: os
protagonistas sdo em principio externos a ambiéicipenas depois, por forca da priséo,
que eles passam a conhecer essa ambiéncia, q@magedacao ao plano do protagonismo.
Por isso ha a necessidade de uma apresentacaobineian e de conceber o aprendizado
sobre um novo universo, o qual chega, inclusiveeduzir os protagonistas, que séo tentados
a aderir ao movimento de mundo caracteristico dacqurebiéncia, mas que, por fim, optam
por afastar-se.

Em “Verdnica”, a aproximacao coloca em confrontoreiéncia e o protagonismo e o
filme extrai a sua acdo desse tensionamento. Haamitito de interesse entre os planos, de
maneira que a continuidade de um é nocivo ao oMNesse filme, havia o risco de

interromper-se o plano do protagonismo, se houvase®rte de VerOnica e da crianga.
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Todavia isso ndo ocorre e o elemento que fazialavgp convergirem € dissolvido,pen
drive passa para as maos da policia e as personagédrertsen da conexao com a ambiéncia
(mas veremos, ainda nesta série, que essa liberéag@enas relativa e se refere apenas ao
elemento de conexdo imediata).

Em “Salve Geral” a conexao nao é conflitiva, pedoteario, € convergente na maior
parte da narrativa. H4 uma aproximacdo de intesegge faz Lucia e Rafa aderirem ao
movimento do plano da ambiéncia, contribuirem peae usufruirem seus efeitos, até o
ponto em que essa reunido torna-se impossivel,pgsola da dissolucdo do plano do
protagonismo no plano da ambiéncia. E quando Luneita Ruiva e rompe com a cadeia de
eventos que a aproximacao ao “Partido” impunhaafusnte no ponto em que a aproximacao
deixa de ser necessaria para beneficiar Rafa. rRorteepete-se a prevaléncia da ordem do
afastamento dos planos: a protagonista convergeogolano da ambiéncia apenas na medida
e durante o tempo que convém, de acordo com onsetesse pessoal, que, quando cessa,
também é o mesmo que a leva a romper com o plangato.

Ja em “Cidade dos Homens” a dindmica do trafictaakeerola e Laranjinha e impde
que ambos deixem a favela onde vivem. O filme pé@erisco o limite que separa os dois
planos, qual seja, como vimos, a tendéncia da®mpagens. ISso ocorre da seguinte maneira:
Acerola é tentado pela violéncia, quase adere aneds, no final, prevalece aquilo que
constitui sua tendéncia natural e que o diferepgasonagens da ambiéncia. Dai a resolucao
do filme, que, como os outros, reafirma esse afestéo. Por outro lado, a conexéo dos dois
planos é resolvida, ainda que parcialmente, comodende ambos os traficantes, um dos
quais ameacava Laranjinha e Acerola, e o outrafQuigou Acerola a pegar em armas.

Mas apenas parcialmente podemos falar em resotllg@onexao entre os planos, ja
gue em nenhum dos casos a ordem de coisas remrseudugar. Dai, no meu entender, a
opcéao pelos finais em transito, no carro, em “Vexd@he “Salve Geral”, ou a p€, em “Cidade
dos Homens”. O que se resolve é a conexdo imediga,a perseguicdo pela possepdo
drive, os ataques do “Partido” ou a ameaca dos chefdgafico. Todavia, as personagens
ainda permanecem sem destino, conectadas a anebg@mcprofundas razdes, ainda que o
ponto de diferenciacdo da ambiéncia seja fortatedtdr exemplo, Verbnica consegue fugir,
mas nao pode retornar para casa, o que tambémeaeoodm Laranjinha e Acerola em
“Cidade dos Homens”. Em “Salve Geral’, a paz é muédmea, porque o tempo de
condenacdo de Rafa sera provavelmente aumentadooapdtaques, sem contar que a sua
insercao no “Partido” ainda é plena.
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Vimos até aqui que uma das tendéncias do cinensldira contemporaneo que
trabalha a violéncia é operar com dois planosrdati ambiéncia e protagonismo. Para tanto,
é fundamental que ambos os planos sejam heteragémes é igualmente fundamental que
se conectem, ja que é desse encontro que as whmastsua forca. Chamei essa dinamica de
l6gica de aproximacdo e de afastamento. Nos filaredisados, o afastamento é sempre
acentuado nos finais da narrativa, o que reforgantido da nao-reunido dos planos. Mas aqui
€ preciso ressaltar outro ponto: é sempre no plangrotagonismo que ocorrem as rupturas,
jamais no plano da ambiéncia. Os protagonistasnvigeus conflitos, se debatem, se
transformam, talvez, mas isso jamais acontece cpiar®m da ambiéncia. A observagao dos
finais dos filmes revela, portanto, a perenidadami®iéncia, a sua continuidade ciclica e a

renovacao incélume apesar dos conflitos da naaativ
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Terceira série — Sobre algumas tendéncias de imagém

Podemos compreender “Verbnica”, “Salve Geral” edddie dos Homens” como
atualizacdes de imagem-acao no cinema brasilemtesgporaneo. Veremos o0 que significa
essa afirmacao, de acordo com o conceito deleuziaimnagem-acdo. Mas € preciso atentar
desde logo para o fato de que os trés filmes defersdo apenas uma tendéncia especifica de
imagem-acdo, que se atualiza de acordo com astedsticas observadas nas series
anteriores, sobretudo com a distincdo de planaatagonsimo e plano de ambiéncia e com a
l6gica de aproximacdo e de afastamento. Porém,reoaquie héd nas fronteiras outras
atualizacbes de imagem-acdo que o fazem atravédifelenciadas opg¢bes. Apontarei
algumas dessas tendéncias, sem, contudo, pretesgiaid-las. Trata-se, na verdade, de um
reconhecimento de outras dire¢cdes possiveis dereemgiio das imagens-acao vinculadas a
violéncia, extraidas das reflexdes tecidas nassériteriores. De fato, os trés filmes citados
sdo a minha porta de entrada na questdo da vial&msirelacdo a imagem-acao, e, nesta
pesquisa, dei preferéncia a concentrar-me em apgeeua logica, que € de um aspecto
especifico no ambito maior das imagens-acdo. Aasdan, vou arriscar-me na analise de um
filme especifico que demonstra uma dessas outradeneias: “Cidade de Deus”. Mas
também aqui a reflexdo é de certa forma comparativaao menos ensejada pelas reflexées
das primeiras séries, porque se dedica a pensafarma diferenciada de conceber o plano
da ambiéncia e o plano do protagonismo, agora data® também com um plano de
narracao.

Segundo Deleuze, as imagens-acdo séo constituedasngio de uma concepcao
Realista. Mas o conceito adquire em Deleuze umpcacebastante especifica. Para ele, o
Realismo se define pela encarnacdo das qualidadas poténcias. No Realismo, as forcas,
os afetos e as pulsbes estdo sempre materializagoseios definidos geografica, historia e
socialmente e em personagens individualizadas igamizam essas forcas. De outra maneira,
como nas imagens afeccao e pulsdo, as qualidguEérmrcias existem por si, em estados pré-
individualizados.

As qualidades e poténcias ndo se expfem em espagsfuer, ja ndo povoam
mundos originarios, e sim atualizam-se diretamem@ espacos-tempos
determinados, geogréaficos, histéricos e sociaisafewms e as pulsbes s6 aparecem
encarnados em comportamentos, sob a forma de emagdele paixdes que os
regulam e desregulam. E o Realismo (Deleuze, 19838).

O Realismo constitui sempre uma imagem-acao pkaae inevitavel dos seus dois
grandes elementos, 0os meios e 0s comportamentosatrdvés dos meios e dos

comportamentos que as qualidades e poténcias sdizatn no Realismo. Uma vez
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atualizados, a tensdo entre ambos produz a a¢® &fa variacdes na relagdo entre meios e
comportamentos, e pode haver inclusive variacdes iguyliqguem um fortalecimento ou
enfraquecimento desse Realismo, quando as quadidadeoténcias ja ndo se atualizam

perfeitamente.

O que constitui 0 realismo € simplesmente 0 segumiios e comportamentos;
meios que se atualizam e comportamentos que emcarfaimagem-acdo € a
relacdo entre os dois, e todas as variedades ddat@o. (...) O meio atualiza
sempre varias qualidades e poténcias. Nelas eta ap®a sintese global, ele préprio
€ Ambiéncia ou Englobante, enquanto as qualidadas poténcias tornaram-se
forcas no meio. O meio e suas forcas se encurvgem asobre o personagem,
lancam-lhe um desafio e constituem uma Situacaagus ele é apreendido. O
personagem, por sua vez, reage (acdo propriaméajedeé modo a responder a
Situacéo, ou modificar o meio ou a sua relagdo oameio, com a Situa¢do, com
outros personagens (Deleuze, 1983, p. 178).

Podemos observar que a Situacdo de que fala Detemizeodo com que a Ambiéncia
ou o0 Englobante se apresenta especificamente anpgesm central. A acdo seria a reacao
dessa personagem a Situacdo que lhe é imposta Rasesse ponto a concepcao geral de
imagem-acdo e de Realismo. Nesse espectro, constapecificidade do que venho
observando, com seus planos de ambiéncia e prasagocaracteristicos e com a dinamica
de aproximacéo e afastamento que os caracteriza.

Trata-se de uma marca de “Verdnica”, “Salve Germl"Cidade dos Homens” a
concepcado de uma poderosa separacdo entre osldots mla imagem, que se sobressai
mesmo sendo posta a prova na aproximacao quenesfibperam. O que podemos aprender
com essa separacdo dos planos da imagem? E eviglent®s filmes analisados a ambiéncia
€ o terreno da violéncia. Ndo podemos confundiicdéncia com a acdo que resulta do
conflito entre os planos. Em certo sentido, podeafosnar que a violéncia consta como
qualidade de apenas um dos planos, qual sejaambi&ncia. O plano do protagonismo é um
terreno de nao-violéncia, inclusive de resistériciaioléncia. O afastamento que ha na
imagem determina uma dinamica especifica que s@patagonistas e ambiéncia, e portanto
se abstém de investir em profundas relacfes quespeih denotar uma relacédo de efetiva
interdependéncia entre eles, e ndo apenas de umeaaw provisdria que mais indica uma
espécie de aventura de violéncia urbana.

Por um lado, na imagem-acdo a ambiéncia semprenserte em Situacdo e tensiona
a personagem. Logo, ha sempre um plano de ambi@aciemagem-acdo, o que inclui
“Verbnica”, “Salve Geral” e “Cidade dos Homens”. miaém sempre ha um plano do
protagonismo, cujas personagens sao tensionadsyem sobre a acdo da Situacdo. Mas é
possivel que haja, ainda, um plano da narracaojdenereagir conjuntamente aos outros dois

planos da imagem. Refiro-me a existéncia de umoptaim personagem narradora, € ndo a
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narracao ou instancia narradora que é resultadwgdamizacdo geral dos elementos do filme,
conforme veremos na nona série de analise. A exist&o plano de narracdo pode ser
independente do plano de protagonismo, como enaf@au”, no qual o narrador restringe-

se a narrar e comentar as agdes da narrativa. Magrador pode ser também protagonista,
como ocorre em “Tropa de Elite”. Ou, ainda, podeilas sendo ora apenas narrador das
acoes e ora também protagonista das acdes. Essasd ale “Cidade de Deus”, conforme

veremos a seguir.

Antes, porém, é preciso atentar para outra forrsandagens-acao segundo a teoria de
Deleuze. Ela torna-se imprescindivel nesse momenitque corresponde ao observado em
“Cidade de Deus”. Nesse caso, ndo ha uma ambiéiacia e contextual, de modo que a
propria constituicdo da ambiéncia € objeto da tigaraEssa construcao opera com aquilo que
Deleuze chama de “pequena forma”, a narrativa feitatermos de ac&do-Situacdo-acao
(ASA"). A nomenclatura é o menos importante, e, inckigdarece ndo guardar relagdo com o
procedimento em si. O préprio Deleuze afirma quehou o termo apenas para firmar uma
oposicdo ao outro grande procedimento da imagem-agiacterizado por Situacdo-acao-
Situacad (SAS), tido por “grande forma”. Enfim, o decisivo agéi que a Situacdo é
construida ou desvelada através da acao.

“Cidade de Deus” é concebido em trés blocos praisjpclaramente diferenciados,
principalmente pelas opcdes de fotografia e de agemh, e que compreendem
respectivamente os anos 1960, 1970 e 1980. Masy digso, os trés blocos do filme
parecem-me corresponder notadamente aos periodftsrdato ASA. As primeiras acdes
conduzem a Situacao que, desequilibrada, levaradiéra acdo. Por fim, h4 uma reafirmacéo
do ciclico: a nova geragédo assume o comando e @rcidrenova-se.

Em cada bloco hd uma decisiva acdo que conduz o Isleguinte ou, no ultimo
bloco, ao final do filme. No primeiro, € o assatomotel, que desintegra o primeiro grupo de
criminosos da comunidade, conhecido como “Trio Wieah Esse bloco é o menor do filme,
com cerca 30 minutos de duracdo. Através deagoord sobre o movimento da personagem
e sobre a arquitetura do espaco percorrido, a gemandica de uma vez a passagem de
tempo, porque os caminhantes estdo mais velha@sakdracdo da arquitetura através de uma
peguena obra inacabada, conhecida popularmente poxadinho. A0 mesmo tempo em que
se apoia sobre elementos de continuidade, a téenaientua a diferenca de ambos os blocos,
através da subita alteracdo da paleta de cores teilltl sonora, de modo a demarcar

claramente a passagem do primeiro para o seguondo. bl
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Figura 11 — primeiro grupo deamesde “Cidade de Deus”

No final do segundo bloco, é o assassinato de Beed&le imediato opera a transicao
entre os blocos. A montagem que conduz a esse norakkerna trechos de atmosfériapie
e da violéncia que cria o conflito da morte de Beékeerca da violéncia, podemos observar a
seguinte linha evolutiva: policia encontra corpdala, Zé Pequeno agride Neguinho, que
deixou o corpo na favela e atraiu a policia, Nelgoitenta matar Zé Pequeno, mas erra o alvo
e acerta Bené. Ocorre que essa sequéncia est&alatexr pelas seguintes cenas, de
composicdo do universo cultural dos anos 1970:a(grimeira € uma cena de estrada,
construida em linhas horizontais, numa imensidéitada pelo Fusca em que estdo Buscapé,
Barbantinho e o motorista que lhes deu carona. Mafia da maconha faz uma moldura
movel a cena, enquanto a trilha sonora de Luiz Malcompleta o ambiente de inspiracao
hippie (b) A segunda é a cena do dialogo de Bené e Aagélles tocam o vinil de “Na rua,
na chuva, na fazenda” (Hyldon, 1975). Os corpos $&s parcialmente mostrados. O
movimento de camera segue as ondulacdes da fun@agaadonha, sempre lentamente e
apoiado por pequenos cortes que participam dogage a fumaca, a camera e a montagem.
(c) A terceira é a grande festa de despedida dé,Bem a reunido de alguns dos principais
grupos que compunham o final os anos 197iPpfes religiosos, sambistas, funkeiros).
Assim, resta claro que o filme confronta violéngieultura na montagem, de modo a produzir
e explorar uma oposicéo entre ambos. No fim, ofedestaque a violéncia, que se sobressai e
conduz a transicéo ao bloco seguinte do filme.

A montagem paralela encaminha para o assassinaBem® onde imediatamente o
filme passa ao terceiro bloco. Essa etapa € inteinte dominada pela guerra entre as faccoes
do trafico. No final, ha a dltima batalha, que aemdo encerramento do filme, com os lideres
mortos e a nova geracao do trafico assumindo o mdonda ambiéncia.

O que vemos no bloco inicial é a formacdo da codage e as primeiras violéncias
de “Cidade de Deus”. Depois, no segundo bloco, ha longa Situacédo, uma espécie de
cotidiano da favela, posto e violento, que é almafza morte de Bené. No terceiro, ha uma
nova agao, a grande guerra.

O bloco intermediario do filme dura 45 minutos. 85 os primeiros 30 sdo

dedicados a descrever a ambiéncia. Mas, como hkpso temporal entre o primeiro e o
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segundo blocos, é necessario primeiramente estabaleelo que ficou perdido entre eles.
Dai osflash-backsda historia de Dadinho/Zé Pequeno e da “Boca gis’A A retomada da
historia de Dadinho serve também para iluminar gofue estavam obscuros no primeiro
bloco do filme e, assim, atribuir consisténcia tu&jao que eles geraram. Além disso, ha o
processo de Zé Pequeno tornar-se o grande lideafito na comunidade. E, por fim, ha as
cenas que explicitam a ambiéncia propriamente défgrentes, entre outros, a vida dos
“cocotas”, ao institucional da boca, que descreveibnamento do trafico, e a violéncia de
Zé Pequeno sobre os assaltantes que descumpregrasimpostas pelo traficante.

A transicdo entre os blocos finais ndo comportdapso temporal, como na primeira.
Ela ndo tem esse hiato temporal, de modo que naedessidade de explicagbes, tampouco
de demonstrar uma ambiéncia que € novidade no.fife contrario, a ambiéncia nesse
momento ja esta dada, de modo que € apenas pexgbatar as acfes que conduzem a sua
entropia.

Um dos desafios para os filmes construidos dess&iraaé realizar a conexao entre
os focos de acdo para que eles oferecam sustatddbila nova Situacéo. E o que Deleuze

chama de espaco-ossatura:

Ao contrario doespaco-respiracaoda forma organica, € portanto um espaco
inteiramente diferente que se constitui: @spaco-ossaturecom intermediarios que
faltam, heterogéneos que pulam de um a outro otbsectam em cheio um ao
outro. Nao é mais um espaco ambiente, mas um esgagoal, um espaco vetor,
com distancias temporais. Ndo é mais o traco eagtebde um grande contorno,
mas o traco quebrado de uma linha de universoyémrdos buracos. O vetor é o
signo de tal linha. E o signo genético da nova ena@c&o enquanto o indice era o
seu signo de composicéo (Deleuze, 1983, p. 210).

Em “Cidade de Deus” esse desafio é enfrentado édrde recurso ao narrador. O
narrador opera a conexao entre os focos da agémiato-lhes uma ossatura. Ja no comeco
do filme fica claro o poder do narrador, quandoiierrompe a acao e volta duas décadas na
histéria da “Cidade de Deus”. Mas € sobretudo gorsgo bloco que essa funcdo da narragédo
torna-se mais necessaria, para suprir o hiatoesesentre o primeiro e o segundo blocos. E
por isso que se situam nesse periodo os prinaiesigos de linearidade do filme, quando o
narrador interrompe a linha dos fatos para expltaavés de quais acdes a Situacdo chegou
aguele ponto. Por exemplo, quando Buscapé vai ad'Blos Apés” e a histdria é parada duas
vezes, para contar a historia da prépria “Boéainfesl, 2 e 3 da Figura 12) e a histéria de
Zé Pequenoffames4, 5 e 6 da Figuras 12). Ou, ainda, quando o narradderrompe a
linearidade dos fatos para ressaltar um aspectg@@aemportante na sequéncia da narrativa,

como o faz quando encontra Mané Galinha, aindaasunsiario cobrador de 6nibus.
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Figura 12 — segundo gupo ftamesde “Cidade de Deus”

O plano do protagonismo pressuposto a ambiéncisupoaracteristicas diferentes do
plano da narragcdo que vemos em “Cidade de Deusjudle caso, o protagonista esta
inserido na ambiéncia e transita por ela, de acomio uma légica de aproximacdo e de
afastamento. Em “Cidade de Deus”, o plano da n@oragmbém se relaciona ao plano da
ambiéncia, todavia, ele tem principalmente a misd&i@oncatenar os fatos para atribuir a
consisténcia da ambiéncia. Ou seja, tem a func@audatir que as acdes levem a ambiéncia.

No livro que inspirou “Cidade de Deus”, com o meditdo e escrito por Paulo Lins
(2007), ndo havia a figura da personagem narradésaadaptacdo para o cinema, foi
escolhida uma dentre as inUmeras personagens @mecerpara exercer a funcédo de narracao.
Mas essa personagem nado estava pronta no livia, @eciso incluir caracteristicas que a
atribuissem a relevancia pretendida para a novgdéurDai a inclusdo de dramas pessoais,
como a perda da virgindade, a obsessédo por umantgggantes do grupo de “cocotas”, o
parentesco com um dos lendarios bandidos da pamépoca da comunidade. Sao
procedimentos para integrar o narrador a histpasa atribuir-lhe relevancia no desenrolar
dos fatos, para construir um lugar de fala privddg que o justifique enquanto narrador e,
obviamente, para fornecer elementos de empatia quarao publico espectador. Segundo
Lund, co-diretora do filme, o narrador ganhou erpanténcia ao longo das varias versdes do
roteiro, sempre no sentido de atribuir-lne maioofymdidade. Ela revela que trabalhou
pessoalmente nesse sentido (Lund, 2010). Portaottgngo de toda a producéo, podemos
pensar que se foi desenvolvendo outra concepc&@ogpposicdo do narrador. Em principio
mais afastado da Situacdo e com menores contosiaddmicos, ele ganhou relevancia em
sua funcdo de também participante da Situacdo.eNjaéscia dessa linhagem é que surgiu
“Cidade dos Homens”, com suas personagens priscipse apenas transitam na Situacao.
Ali ja ndo é mais necessaria a funcado de narrggdrgue a Situacdo ja est4 dada e nédo é

preciso uma narracao que ligue os fatos para toRki



75

O narrador é sobretudo narrador nos dois priméiasos de “Cidade de Deus”. Ele é
fundamental para fazer a ligagéo entre os blocosiato que os separa. E nesse ponto que
ocorre o amalgama das acdes que fazem a SituaggoisDno terceiro bloco, ele torna-se um
vivente decisivo para a Situagéo, e por fim tenstbha do desfecho da guerra no seu poder,
através das fotos que faz dos ultimos instantesd#edo grande traficante da comunidade.
Enfim, o narrador em “Cidade de Deus” exerce ma&sucha funcdo, mas sua principal
atribuicdo é justamente constituir a ambiénciass6 b que garante a forma A filme, é
0 recurso pelo qual o filme constitui 0 espaco4nsaaa convergéncia das linhas para dar

consisténcia ao nascimento da ambiéncia.
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Quarta série - Sobre o ciclico nos planos da imagem

Nas imagens-acdo que vimos nas séries anteriopessé/el destacar uma tendéncia a
resolucdo ciclica do esquema sensorio-motor. J@svino capitulo terceiro o conceito de
esquema sensorio-motor, mas podemos fazer uma reada devido a sua importancia
no ambito das imagens-acdo. Digamos, o esquemérgenwtor é a economia de acdes que
rege a relacdo entre 0s meios e 0s comportamergoguais, Como vimos, organizam as
qualidades e as poténcias. Através do esquemargensuior, essas forcas mantém-se
realizadas em meios e comportamentos, que se mansicem perder sua funcédo de
organizacdo dessas qualidades e poténcias. Tajgepassivel entrever no cinema brasileiro
episodios em que ha uma desorganizacdo desse rReaksn termos semelhantes aos
observados por Deleuze no neo-realismo italiano.eéRemplo, em “Salve Geral”, a cena
final no carro surpreende as personagens sem red@d¢adda cotidiana jA& se havia
desarticulado, assim como a ideologia do Partide, moveu as personagens durante uma
parte do filme. Assim, ndo ha mais nada a ser &itdito, ou seja, ndo ha mais acéo possivel,
apenas a fome e o trafegar sem rumo. Mas naaué oaprre, por exemplo, em “Cidade dos
Homens”, em que as personagens descobrem uma pawvadapois de uma Situacdo de
vacilo. Sem poder voltar para o morro, desempregadmom o filho de Acerola para cuidar,
as personagens caminham sem rumo, para em seegeideontra-lo: recomecar a partir do
apartamento vazio e disponivel do pai de LaranjinBaa retomada da acio, esse
comportamento que vai prolongar a ordem das acOemse situacbes para além do
encerramento do filme.

Em “Verdnica”, ndo ha fator ciclico no desfechordarativa porque a aproximacgao
entre os planos ndo produz um impacto significatiwglano da ambiéncia, o que poria em
pauta as questdes relativas a sua destruicdo eagdm Em “Salve Geral”, existe um fator
ciclico relacionado a renovacdo do “Partido”, msseeiermina por ser secundario nas cenas
finais, j& que o filme explora as bordas do préfgRiealismo, conforme vimos acima. A
questao da renovacdao e do ciclico sao suscitattzs qéros filmes observados nesse bloco e,
portanto, sera neles, acrescidos dos dois filmesed@éncia “Tropa de Elite”, que vou
concentrar-me nesta seérie.

Podemos observar a renovacéo ciclica da ambiéntigCe&lade de Deus”. Apds a
grande acéo final que se estende por quase taetaera parte do filme, ha uma derradeira
resolucdo composta de modo diferente, sem a agglidas cortes e o desprezo eascord,

gue caracterizam a maior parte do ultimo bloco.fiNal, acentua-se o aspecto vidente do
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narrador, ja que ele detém a posicao privilegiadaser o Unico sabedor dos fatos na
comunidade. A imagem deixa de ser frenética e seapmmo uma distante espionagem. A
imagem é instavel porque é feita com camera na seggyindo o padrao do filme, mas o
namero de cortes diminui, dando lugar a movimengog aproximam e afastam o
enquadramento do objeto e a tremores que acompamhigmo do objeto (por exemplo, um
forte tremor de cadmera no momento do tiroteio soliraficante caido).

A trama final pode ser descrita assim: (a) o namwéatografo assiste e fotografa o
traficante ser extorquido pela policia e assassimath nova geracdo do trafico, (b) fica em
duvida sobre qual versdo da histdria publicarpfta por se omitir, para preservar sua vida, e
expbe apenas a foto do traficante morto, (d) a gevacdo assume o tréfico e o ciclo se refaz.

Figura 13 — terceiro grupo demesde “Cidade de Deus”

O narrador ganha importancia ao longo da histdéagonto em que pode interferir
sobre destino da nova Situaco. E possivel pensapageria inclusive romper o ciclo que se
imp6s no filme. Mas a Situacéo renasce e se reerramudar de natureza. Ou seja, € uma
repeticdo do mesmo, sé que com mais violéncia.téa§io se repete através do aumento da
violéncia.

No fim, ha o plano fixo, que corrobora a estabdielada nova Situacdo da
comunidade. A vida é retomada na favela, os trartespasseiam no plano fixo com jornal,
com suas bolsas, com a tranquilidade da nova Situestabilizada. S6 a paleta de cores que

permanece acinzentada, sem retomar as cores @bmgue um dia tivera.

Figura 14 — quarto grupo demesde ‘Cidade de Deus”
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Em “Cidade dos Homens”, h4 uma cena que faz oata @ ciclo da Ambiéncia. De
inicio, h& restos da guerra, depois ha planos fxgsrais do morro, e por fim ha a policia em
primeiro plano, passando para segundo plano contrada dos protagonistas no quadro. A
violéncia da guerra extinguiu um ciclo. O movimeaidico é retomado através da expressao
da personagem: “Até quando eu nao sei, mas agdéafera do lugar onde eu nasci, do lugar
que eu tinha”.

Nesse filme, a violéncia extingue a Situacdo, delwaquase apenas ruinas. A
continuacdo do ciclo é feita pela policia que irvadmorro, pelo traficante que carrega o
companheiro morto e pelas palavras da personaggmdfu do morro. Apés a grande
violéncia, sobra um vazio perto do absoluto, qzevéilar o esquema sensério-motor. E uma
diferenca para “Cidade de Deus”, em que ndo hdagdc, porque a maior violéncia ja faz
restituir a continuidade, ao substituir um ciclor putro antes mesmo da sua destruigao.
Agora, em “Cidade dos Homens”, a violéncia desaimponto de deixar um vazio e de fazer
as personagens vaguear. O esquema sensorio-maaestituido quando uma nova acao se
faz possivel: “Wamo pro ap. do meu pai, t6 com aveh E quando o Realismo se fortalece
novamente, depois do vacilo imposto pela grandeudeso.

Para uma compreensdo mais abrangente da questézldesspodemos aproximar os
também Realistas “Tropa de Elite” e “Tropa de EXitelos filmes até aqui trabalhados. Nesse
caso, ndo sera feita analise detalhada, como dassajuatro filmes que compdem este bloco
de andlise, mas apenas o exercicio de lancar $dlmpa de Elite” e “Tropa de Elite 2" a
mirada obtida na analise principal que vem senitia #¢ agora.

“Cidade de Deus” e “Cidade dos Homens” entendemomemto limite como um
grande ciclo em que a Situacdo se renova. Dai apatizam suas historias nesses grandes
momentos, quais sejam, em ambos 0s casos, as grgumeleas pelo controle da favela. Em
“Tropa de Elite”, ndo ha esse momento limite. A @nbia ndo se renova. O aspecto ciclico
aqui existe no nivel estritamente pessoal, do ipblgue procura uma substituicdo. Ha uma
alteracdo de medidas nesse caso, uma personaligagidoeforca o poder do plano do
protagonismo e destitui o poder do plano da amm@éMos outros casos, a ambiéncia é auto-
suficiente e os protagonistas sdo impotentes. Aiéamia entdo é sobretudo ciclica. Agora,
em “Tropa de Elite”, o plano da personagem é d@glia mesma medida em que detém o
poder frente a ambiéncia, ja ndo mais inalcancavel.

Em “Tropa de Elite 27, o equilibrio entre 0 meicoecomportamento se alterna ao

extremo. De uma poderosa personagem/instituicaqrineeiro filme, vai-se a um Sistema
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ainda mais poderoso, no segundo. As cenas finasedefiimes sdo emblematicas. No
primeiro, a ultima cena afirma a renovacao do pmprotagonismo ao concluir o filme com
um plano do jovem policial empunhando a arma emcéo a camera, que nesse momento €
uma subjetiva do traficante subjugado (podemosesse plano no segunffame da figura
22). No segundo, a ultima cena renova e ampliapeod® do Sistema, que antes esteve
restrito ao estado do Rio de Janeiro e agora sobitee estende-se para todo o pais, através
de uma panoramica da capital federal e da refexé@ncima sessdo no Congresso Nacional.
Duas das personagens engajadas nas teias do Sestemivel estadual repetem agora sua
interacdo numa amplitude maior, de modo a produzfeito de existéncia de Sistemas por
tras dos Sistemas. No segundo filme, as grandesmsmens do protagonismo perderam a
poténcia: o novo policial estd morto, o grande Gapesta afastado e o ativista esta estéril nos
grandes ciclos do Sistema.

Podemos compreender como a violéncia funciona rieeaismo que rege meios e
comportamentos. Em “Cidade de Deus”, a violénc@gotsa ambiéncia para em seguida
fundar uma nova ambiéncia, dessa vez impulsionadaum acréscimo de violéncia. Em
“Cidade dos Homens”, a violéncia também esgota biémia, para deixar quase tudo
devastado, exceto por pequenas linhas que recugeesguema sensorio-motor e impedem
que ele se dissolva no vazio deixado pela violéntas linhas estdo no recomeco dos
protagonistas, na ocupacgao policial da favela sataevivéncia do traficante. Entre “Tropa
de Elite” e “Tropa de Elite 2" a violéncia balaremtre os dois extremos do Realismo, o plano
da ambiéncia e o plano do protagonismo. No primiinee, € o protagonismo que tem o
poder de renovacéo e que achata a ambiéncia. Nimd®gga balangca pende ao extremo e o
protagonista torna-se estéril frente a ambiénciasap da méxima revolta. Aqui a
superambiéncia € inclusive nomeada: é o “Sistema”.

Segundo Deleuze, o esquema sensoério-motor tevenaeu rendimento nos Estados
Unidos, porque era a concepg¢do cinematografica mehor encarnava o0 sonho
estadunidense. A organizacdo, o encadeamentoagderesempre possiveis faziam parte de
um projeto de nacdo. Nao a toa, também, que o esgeensorio-motor teria encontrado a
sua faléncia na Italia do pés-guerra, um pais dedasem que os sonhos de nacdo haviam
sido todos destruidos. O encadeamento sensoriasnpmdanto, deu lugar ao eliptico, ao
ndo-organizado, a reacao impossivel. Quanto aasReahos filmes aqui analisados, parece
que o ciclico é o maior padrdo. A Situacdo quas®eese renova num ininterrupto ciclo, as
vezes conduzido por mais violéncia (“Cidade de Deusla recuperacdo ap0s o grande

vazio (“Cidade dos Homens”), pelo imbativel “Sisténi'Tropa de Elite 2”). Por outro lado,
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a Situacdo pode ser minimizada pela maximizacagldno pessoal (“Tropa de Elite”).

Apesar de encontrar experiéncias em que o sensmtior é levado aos seus proprios limites
(“Salve Geral”), parece que a polarizacdo € umaca@ue subsiste no sensorio-motor
brasileiro, através de uma distribuicdo que onanafia renovacdo de uma Situacdo ciclica e

ora o poder da for¢ca de uma personagem/instituigéo.
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5.2 Violéncia e julgamento na imagem

Quinta série — Sobre a violéncia hominativa

Se pensarmos nas personagens que compdem os filenesoléncia brasileiros
encontramos uma constancia e um padrao. A prirmeirasponde a pergunta: quais sao essas
personagens e com qual frequéncia aparecem? Euadsegcomo S80 essas personagens e
quais sdo os seus graus de variacdo? Nos fiimdsaamts até aqui observamos uma
constancia de traficante, policial corrupto e palichonesto, prisioneiro organizado e
violento, agente penitenciario corrupto e igualraeviblento. Enfim, sdo personagens que
compdem um universo. Obviamente, essa constanoiaigachega a ser absoluta, nem nos
filmes que aqui observamos. Por exemplo, “CidadeDdas” ndo trabalha a questdo das
prisbes, e portanto ndo ha presos e agentes pmaiies, enquanto “Salve Geral” ndo
trabalha a questdo do tréfico, logo, ndo ha o graraficante. Por outro lado, existe um
padrdo nessas personagens, um limite que elasev@mndromper sob pena de afrontarem
demais um entendimento mais ou menos compactuan@eente acerca da violéncia. Por
exemplo, a personagem do policial corrupto é recver Se um filme conceber apenas
policiais honestos, provavelmente rompera essen@imiento comum. Obviamente, ha uma
série de questdes envolvidas, as quais remetememsamento majoritario da sociedade
brasileira, ao imaginario dos espectadores, erigsas questdes se referem a um sistema de
nomes. Ja vimos no segundo capitulo: dar nomeseogar nomes, desconstruir nomes sao
procedimentos ndo separaveis de praticas da vialédesse contexto, veremos como “Tropa
de Elite” apresenta-se como uma obra nomeativa.disboito aqui a pertinéncia dos nomes,
tampouco o impacto social dessa nomeacdo, mascedmento através do qual a imagem
nomeativa é talhada.

Nesta série observarei uma cena especifica em proelézida a violéncia nominativa
gue é caracteristica do filme. Nao se trata de wmento Unico do filme, mas me parece o
mais explicito. Na série seguinte observarei essa,cdentre outras, inseridas no fluxo do
filme, cuja consideracao € fundamental para conmpleeas violéncias exercidadas na obra,
inclusive a violéncia a que se refere a presemie.sé

Nessa cena, a policia chega até uma pequena reunfawvela, de jovens conversando
e consumindo entorpedentes ilicitos (aparentememi@conha). O espaco da cena é
claramente delimitado. Em bancos fixos, numa espdeipraca, os jovens estdo agrupados.

Ha dois integrantes do trafico armados fazendagaraaca. Eles estdo dispostos a esquerda
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do quadro, separados do grupo. A fotografia da éesmmarelada, de resto como em todas as
cenas noturnas do filme. A constituicdo do espagiich uma area preparada para a
convivéncia na favela. Os bancos e mesas séo fileosimento, e dispde de marcacao para
jogos de tabuleiro. Ha uma grande bandeira do Bpasiada na parede, a esquerda do
quadro, que aparece em alguns enquadramentos dgssgunddrame abaixo). O local é
cimentado em forma de circulo, formando um platénooro, o qual é bastante ingreme nesse
trecho. Desse modo, é evidente que se trata deocah dle convivéncia publica para os
moradores, provavelmente construido pelo Estadeoowassociacdo de bairro, mas nao pelo
trafico, devido a enorme bandeira brasileira piatad parede. Dai o reforco no sentido de
invasdo do espaco comunitario, da ilicitude daigaatompartilhada pelo trafico e pelos
usuarios que se torna ainda mais grave pela ocoghc@&spaco projetado para convivéncia
na comunidade.

A marcagcdo dessa cena parece-me cuidadosamentenadace Trata-se
presumivelmente de uma locagéo real, mas com patemaitilizacdo nos moldes de um
cenario. De baixo para cima, ha um trajeto comppstauelas e um canal de escoamento de
aguas que levam direto a base do platd (prinfearneabaixo), também um local estratégico,
protegido da visibilidade dos traficantes que estéima, mas que oferece oportunidade de
visdo para os policiais. Em cima do platd, as pergens estdo convenientemente
distribuidas, os dois guardas exatamente na mggodbciais e 0s demais presentes na cena
aglutinados no canto direito do enquadramento,datap tiros. Do outro lado do platd, ha
duas vielas que servem de entrada e saida da@erfato, essa condicdo € rigorosamente
aproveitada na cena: primeiro, os policiais a feghpara evitar as fugas, em seguida,
escondem um jovem traficante numa delas, para sleptiazerem a cena novamente e, por
fim, o deixarem sair pela outra saida desse lad@ldi®. Portanto, o espaco da cena €
aproveitado como um palco, com seu espaco cembalk iluminado, e as suas vias de

entrada e saida, subiluminadas e perfeitamenigratas a acdo da cena.

Figura 15 — primeiro grupo deamesde “Tropa de Elite”

Apés a tomada do espacgo, a policia ordena a tagesentem lado a lado (terceiro

frame acima). Mas, depois de uma rapida explanacéoivalet capitdo focaliza a a¢édo, ao
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escolher um deles e leva-lo até o corpo de umrdéisantes mortos na ocupacdo. Ao postar

todos sentados lado a lado, o capitdo questiorra spiem estava com a carga, ou seja, quem
seria o integrante do trafico que forneceu a dpaga o grupo. Quando um deles diz que nao
sabe e que é estudante, o capitdo revolta-setgaode grupo para junto de um dos corpos. A

acao estava voltada para descobrir quem detinh@ssepda droga, mas a manifestacdo do
estudante fez o capitdo interrompé-la. Para mirssaneena, a interrupcao € o fundamental.
Digamos, a acdo que vinha sendo construida é amgsetexto na processualidade da cena,
que visa, antes de tudo, a nomeacao que se desenagwhrtir desse momento.

Apés a focalizagdo, o enquadramento se detém ritiocap no estudante. Essa parte
da cena é filmada com a camera na mao, sem caite&mionais e com alguns falsos
raccords quase imperceptiveis. A camera esta sempre eneipoirplano, variando apenas
para chegar ao primeirissimo plano do estudante eagitdo. Mas a iluminacdo ressalta
sobretudo a figura do capitdo. O capitdo estd sentpminado enquanto o estudante esta
sempre no escuro, mesmo quando tem a camera pertd. desse modo, ndo ha uma
individualizacdo do estudante. Trata-se de um astedqualquer, indiferente a trama do
filme, recoberto pelo escuro da cena, apesar dssigidade da camera que se aproxima para
captar a sua expressao de pavor. A estratégidna® & construir um tipo, uma peca que deve
ocupar um lugar na engrenagem da violéncia urbanqie talvez seja mais forte sem
individualizar a personagem. Nd&o € uma personagem contornos definidos e com
importancia especifica na trama, mas, mais dosage € um tipo, uma personagem em geral,
para o filme e para além dele.

O excerto da cena em analise dura aproximadaménsedgundos. Nos primeiros 20
segundos, 0 capitdo pergunta quem matou o trafic®dpois, nos outros 30 segundos, diz
que nao foi a policia, que o estudante o fez: “Viat@ncia essa droga (...) vVOCé matou esse
cara aqui’, afirma repetidamente. As palavras dut&a nesses 50 segundos reforcam a

nomeagao em curso na cena.
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Figura 16 — segundo grupo flamesde “Tropa de Elite”

Observamos nessa cena o que Derrida chama de ciléa nomeacéo, segundo o
quadro da violéncia aludido no capitulo segundatarse do primeiro nivel de violéncia,
segundo o filésofo: dar nomes € ja uma violéncisseQundo nivel seria 0 da garantia da
primeira violéncia. Esse € o nivel principal dastitnicbes mantenedoras da ordem em geral,
inclusive da instituicdo policial: jA é nomeado e traficantes sdo criminosos, resta as
instituicbes garantir que essa nomeacao se exesean@ntenha. Esse é o segundo nivel de
violéncia, segundo a proposta de Derrida, que ceemgle a conservacado da violéncia
nominativa.

Ocorre que na cena em andlise ha uma violénciarideeipp nivel, que inicia
justamente na quebra que ha na acéo inicial da éeagéo inicial era capturar os traficantes
e para isso a policia procedeu a operagcdo, masdakgmertou a ira do grande capitdo, o
suficiente para fazé-lo interromper a acdo e dediea nomeacdo. E que o termo estudante é
caracteristico de outro regime de nomes, em relagéele que o grande capitdo impde. O
estudante reivindica para si 0 nome “estudantdg fogca que ele possui em sua nomeacao
socialmente compartilhada. Ele reivindica essaaf@gra se diferenciar do trafico e sair da
mira da ac&o policial. E um jogo de for¢a que midmtte usa ao reivindicar sua condicao.
Mas assim desperta a ira do policial que a forgacdueverter essa primeira nomeagéao, de
modo que “estudante” perde sua forca convencioegalde lugar a “financiador do trafico” e
“responsavel pela violéncia”.

O filme constr6i para essa cena uma situacdo-limie reforca a violéncia
nominativa. Essa violéncia € disparada no momemtge o estudante reivindica a forca do
seu nome ‘“estudante”. Mas o efeito do termo é despmlizado, ou, melhor, é
potencializado em outro sentido, de sua propriéitdgsio enquanto nome constituido.

A questdo ganha em relevancia quando a pensamas @akma do terceiro nivel de

violéncia, que seria o nivel da reflexdo, aquelegemsao desveladas as violéncias anteriores,
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sobretudo a primeira, que se pretende natural. rRodeacdo do filme ser tida por uma
violéncia de terceiro nivel com relacdo ao nomeldssite? Estaria o filme agindo com
violéncia contra a instituicdo desse nome, a prané@bléncia que 0 constituiu e que esta em
jogo na construcédo dessa cena?

Para contribuir nessa questado abordarei acessmtiaraepartir de agora a violéncia
também com base em Benjamin (1986), sobretudoémtida leitura que faz Agamben (2004)
acerca dos conceitos de violéncia na obra do fildalemao. Através da leitura de Agamben,
sobressaem-se aspectos que permitem fazer diaoparspectiva de Benjamin com a de
Derrida, do modo como a tenho pensado até aquleante que Derrida (2007) tenha feito
uma critica direta ao referido texto de Benjamimsmao € certo que 0s argumentos sejam
irrefutaveis e que separem definitivamente os psjedos autores. Nao analisarei 0s
argumentos de Derrida acerca do texto de Benjgpoiue esse ponto ndo é central para a
dissertacdo. O procedimento de estudo de Benjaeninagravés de Agamben, cujo trabalho,
parece-me, explicita pontos em Benjamin que rematenncipios desconstrucionistas.

Em Benjamin, ha uma violéncia cuja especificidastd em ndo fundar nem conservar
o direito. Essa violéncia dialoga diretamente covioincia reflexiva de que fala Derrida. E
uma violéncia fora do Estado, que nao pde nem cemgedireito, mas, pelo contrario, que o
afronta, que o revoluciona: “Benjamin chama esseadigura da violéncia de ‘purardine
Gewal) ou de ‘divina’ e, na esfera humana, de ‘revoloaia™ (Agamben, 2004, p. 84).

Segundo Agamben, a existéncia desse extrato déncial € o que opde Benjamin e
Schmitt, o intelectual alem&o que se tornou um gi@sdes juristas do Il Reich. Para
Schmitt, a violéncia seria sempre fundadora ouewaslora do direito. Ou seja, teoricamente
€ uma discussdo acerca da existéncia da violénoguaato instancia puramente
revolucionaria, ou, poderiamos pensar, descongruti

A cena de “Tropa de Elite” apdia-se no uso de ureitdi posto, qual seja, o direito
que subjaz no nome “estudante”, mas para cont@@idInovo direito a ser fundado. E a
afirmacgéo do novo nome. Mas se a cena apoia-setita @o “estudante”, ndo o faz de modo
revolucionario, mas para sustentar a sua propridaftéio. E uma critica ao nome posto que
converge com a estratégia geral da cena para egadumdacao.

O fato de haver na cena uma grande quantidadeoteneia para a instituicdo do
nome apenas refor¢ca a questdo nominativa. Quandmbaioléncia de terceiro nivel, ndo é
propriamente de uma violéncia comum que falamosurda imposicdo pela forca. Pelo
contrario, é violéncia num outro sentido. O préo@errida demonstra preocupacao acerca do

uso do termo violéncia quando associado as estatdg desconstrucdo, em que consta essa
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violéncia de terceiro nivel, conforme vimos no sty capitulo. Penso que o mesmo se
aplica a idéia de violéncia pura em Benjamin, @gotido est4 longe de ser a imposi¢cao, mas
antes a implosdo de uma estrutura erigida e amaldmique ele estudou em torno do direito.
Em “Tropa de Elite”, ha uma macroestrutura que kBrv@ssa cena e que lhe reforca o
sentido, no que a meu ver constitui uma estratdgiatribuir consisténcia a uma nova
nomeacao — de, por um lado, impor a nomeacaonie flabe que isso se faz com violéncia),
e, por outro, sempre justifica-la.
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Sexta série — Sobre o amalgama da violéncia

As grandes cenas de violéncia em “Tropa de El#&®’ envolvidas por um améalgama
que lhes direciona a experiéncia. Esse amalgaroastittiido por rigidos encadeamentos que
desdobram as cenas por meio de relagbes causditn@s que compdem imagens-a¢ao Sao
sempre concebidos sobre encadeamentos desse éipdTropa de Elite” € um caso especial
porque os encadeamentos e a necessidade de expliegastificacdo sdo particularmente
sobressalentes.

Devemos elencar as principais cenas de violéngiloita (sete, no total) e observar a
estrutura que as recobre: veremos que ha sempriortendisparador sensorio-motor que
direciona a experiéncia do filme e veremos, aigge, a violéncia aumenta a medida que o
ganha consisténcia na narrativa. Portanto, ndot@a aque as Ultimas cenas do filme se
permitem um extremo de violéncia como 0 auge derounesso construido cuidadosamente
ao longo da narrativa. O grupo de cenas selecio@ammnposto pelas torturas e pelas mortes
concebidas com maior grau de violéncia. Talvez psgl@0s inserir outras cenas ou alterar
algumas das cenas selecionadas, mas creio queltadesda analise néo seria diferente.

A estratégia desta série € a seguinte: analissus@ta cenas de violéncia selecionas, as
quais chamarei de “a”, “b”, “c”, “d”, “e”, “f’ e “g. As Ultimas quatro serdo analisadas
conjuntamente, pelos motivos que apresentarei t@didim cada analise, exporei um
fluxograma das cenas anteriores as analisadasjgegega para a conjuncéo desse fluxo com
a cena em si que direcionarei a observacao.

A cena “a” € mesma que observamos na série antBoresse motivo, optei por ndo
inserirframesdessa cena novamente, ao contrario do que facasmutras analisadas nesta
série. O “Batalhdo de Operacdes Especiais Poli(iRBPE) sobe 0 morro para uma incurséao
diaria por conta da “Operacédo Papa”, instituida peimando da corporagado para a contencao
da violéncia por ocasido da visita do Papa ao Ridatheiro. Essa informacado é ofertada em
duas cenas, sendo que a segunda é imediatameet®raatesta analisada (cenas 1 e 8 do
fluxograma). Na oportunidade, o “Morro do Turanpifdximo a universidade, é designado
para o grupo do Capitdo Nascimento. Além diss@mmandante adverte para o grupo tomar
cuidado, porque h& varios estudantes na regidaréqae, intercalada com a apresentacéo
da “Operacdo Papa”’, esta uma sequéncia maior deseappacdo da universidade, que
chamarei de “sequéncia de apresentacdo dos esisaads aulas e da ONG que alguns
deles frequentam, bem como da intima relacdo qudémacom o trafico (cenas 2 a 7 do

fluxograma).
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Fluxograma relativo a cena “a”: Cena 1:Comandante do BOPE anuncia “Operacao

Papa” e Capitdo Nascimento prote§lana 2:Matias chega a aula e inscreve-se no grupo de
trabalho sobre o livro “Vigiar e Punir’, de FoudawTena 3: Matias estuda Foucault com
afinco; Cena 4: O grupo se reune na ONG. Matias pretende trabathas os colegas
desconcentram-se devido & maconBana 5: Na saida da ONG, Matias observa criancas
com armamento, fazendo a seguranca do trifleoa 6: Estudantes encontram os lideres do
morro para cheirar cocaina e buscar maconha padevea universidad€ena 7:Estudante
entrega maconha para o responsavel pelo setota®pias revendeena 8: Comandante

do BOPE distribui as tarefas da “Operacdo Papapit&@@ Nascimento estd irresignado; e
cena 9(*a”): BOPE chega a favela, ocupa praga em que jovensmoans maconha e Capitao
Nascimento violenta estudante.

A primeira cena da sequéncia de apresentacdo dodaetes (cenas 2 a 7 do
fluxograma) é uma aula em que se forma o grupo esttadar Foucault. O aspirante Matias
integra 0 grupo, mas os colegas nédo sabem da efiaspp. Ele prepara-se com seriedade
para o trabalho de classe. Depois, vai a sede da @Nmorro para a reuniao do grupo, mas
na reuniao os colegas estdo mais preocupados esamopnmaconha. Em seguida, Matias
observa a intima relagdo dos estudantes com @dyadbbretudo o modo com que eles
sustentam o discurso da consciéncia social dacérafa favela. A cena mostra o contato
imediato dos estudantes com criancas armadas, ercier da atividade de seguranca dos
traficantes. Por fim, o grupo de estudantes estaadider do trafico, consumindo cocaina e
comprando maconha para vender na universidade. égs#s primeira parte da sequéncia de
apresentacdo dos estudantes, ha uma cena que mafitiado de tarefas do Bope para a
incursdo no morro, e, em seguida, a cena da irgug#® observei em detalhes no texto
precedente.

Vimos na quinta série que a funcao principal dessa nao € propriamente a incursao
na favela, mas o seu desvio para afirmar o discdestestudante-financiador do trafico”.
Acontece que esse desvio ndo esta “solto” na edm&, preparado pela organizacao das cenas
anteriores. Afinal, ndo é por acaso que consta iatdente apdés a sequéncia de
apresentacdo dos estudantes, que constroi a ipésdigncia dos estudantes com o trafico
através do ponto de vista critico do jovem polidatias. A cena “a”, portanto, € a resolucao
de um processo que se desenhou anteriormentestal@acada na constru¢do do estudante
feita em detalhes na sequéncia anterior, de modo agwioléncia da cena ja tem um

direcionamento prévio amalgamado na montagem.
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Antes de prosseguirmos, ha outro aspecto que mdestaque com relagdo a primeira
cena, ainda que va adquirir maior centralidadendis®e a seguir. Trata-se do desequilibrio
emocional do capitdo por forca do eminente nasdionda seu primeiro filho. Essa é outra
justificativa para o desencadeamento da violérgl@.ja havia sido apresentada numa cena
anterior a sequéncia de apresentacdo dos estudame®tomada através da vover do
capitdo no inicio da cena (a): “A ‘Operacdo Papa’wena burrice. Numa situacdo normal eu
s6 ia ficar puto, mas o meu filho ia nascer. Eu pédia dar bobeira”. Portanto, além do
direcionamento que oferece o améalgama para o argoméo capitdo na violéncia
nominativa, ha o direcionamento que constréi o gamh para a situacdo psicologica da
personagem, o qual compde o quadro geral que exgploléncia nominativa da cena.

Figura 17 — terceiro grupo demesde “Tropa de Elite”

Os framesacima foram extraidos da cena “b”. Trata-se daurtarexercida sobre um
suposto integrante do trafico para obter informacéeerca do corpo do “fogueteiro”,
assassinado pelos traficantes apds o capitdo Nersiwiribera-lo com vida depois da captura
numa operacao na favela. Os “fogueteiros” séo liategs do trafico, geralmente criancas,
gue avisam, através de foguetes, quando a popcixiena-se da favela. Em primeiro lugar,
devemos ter em mente que o filme ja havia oferedidticios acerca do descontrole
emocional do capitdo Nascimento por forca da geavida sua esposa, conforme vimos na
analise da cena “a”. Agora, para o amalgama da @@nao flme compde o descontrole
emocional com a culpa do capitdo, que soltara gudéteiro” mesmo sabendo que os
traficantes o matariam.

Fluxograma relativo a cena “b”: Cenal:Capitdo Nascimento escuta por telefone os

batimentos cardiacos do seu filli@ena2: Capitdo Nascimento entra em transe, com imagens
gue reconstituem a histéria da captura e da softordogueteiro”, da mae do “fogueteiro”
chorando por ter perdido o filho Unico e da imageEnum bebé recém nascido (essa € a Unica
imagem do transe inédita na narrativa). No traasearracao do capitdo Nascimento opera
uma ligacdo entre os fatos: “Toda vez que eu pensavmeu filho eu me lembrava da méae
do fogueteiro. Caralho, deve ser foda ndo podaremto filho”; Cena3: como resultado do
transe, o capitdo Nascimento convoca a equipe analiatamente a favela buscar o corpo

do “fogueteiro”; sequéncia do bailefunk: aqui ha uma sequéncia de aproximadamente
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guatro minutos, relativa ao tiroteio no bailmk Cena 4 (“b”): o capitdo tortura o suposto
integrante do trafico como Unica forma de saberacageiro do corpo do fogueteiro
assassinato. Em seguida, é solicitado para dse@ae bailéunkonde ocorre o tiroteio. Antes
de sair, ordena a equipe que dispare contra o refém

A grande culpa do capitdo é construida por haverade o jovem livre, mesmo
sabendo que o trafico ndo o perdoaria pela deldg@s. isso ndo impede que a maior
explicacdo para a morte da crianca seja as pratficasafico. E o trafico que mata quem
delata: “Vocé acha que eles iam perdoar?”, pergantge do garoto. Esse € o sistema do
trafico e sequer é preciso mostrar a sua violguaia apresenta-lo condenando-o. A maxima
violéncia no filme é a da policia, com uma exceg@ie veremos em seguida, mas essa
violéncia é realizada para amenizar uma violénodrdfico (assassinato do fogueteiro) e
aticada pela crise emocional do grande capitdoagimo de erro do capitdo € ndo proteger o
jovem “fogueteiro” que integra o trafico, mas pssa o capitdo se culpa ao ponto de entrar
em crise e procurar auxilios médicos. E € com es®amtacdo que somos convidados a
experimentar a violéncia da tortura no saco.

N&o deixa de ser curioso que as violéncias maisoigs do filme sé&o exercidas pelo
narrador, qgue empresta seu ponto de vista a obrantd clara disparidade entre a quantidade
de cenas de violéncia explicita por parte dos i@ por parte dos traficantes. De fato, ha
apenas uma cena de violéncia explicita por paetrdficantes, que veremos a seguir. Mas
nem por isso o amalgama deixa de fixar ao trabocseja, o trafico ndo deixa de ser exposto
como inimigo e culpado por causa da caréncia dascda violéncia explicita exercida pelos

seus integrantes.

Figura 18 — qua{rto grupo dexmesde “Tropa de Elite”

A cena “c”, cuja amostra déames consta acima, € a violéncia exercida pelos
traficantes sobre dois integrantes da ONG. Assimocoas cenas “a” e “b”, ha um forte
processo de atribuir consisténcia ao amalgama gueave, porém, nesse caso o amalgama
produz outro direcionamento com relacdo a expedéda violéncia. O amalgama implica
investir em elementos de explicagéo causal paral@neia. Vimos que na violéncia exercida

pelo capitdo Nascimento ha um argumento para &ng@ e uma explicacdo para o estado
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emocional da personagem na cena. O justo argur@gmanciar os estudantes que financiam
o trafico e séo responsaveis pelas mortes no noartorturar o suposto traficante como anico
modo de obter informacdes que vao permitir a m&orgrar o corpo do unico filho,
assassinado pelos proprios traficantes) ao serciadso ao descontrole emocional da
personagem, desencadeado pelo eminente nascimengoirdeiro filho, que aumenta o
estresse da profissdo, constituem o amalgama goduzo(explicando e justificando) a
violéncia das cenas “a” e “b”.
Agora, vejamos o seguinte fluxograma:

Fluxograma relativo a cena “c”: Cena 1 e Cena 2Sao construidas em montagem

paralela.Os traficantes descobrem que Matias vai a favelar léculos a crianca (cenal).
Neto diz que vai a favela em lugar de Matias, pp@ este ndo perca entrevista de estagio
(cena2); Cena 3: Matias faz entrevista de estagiGena 4. Em emboscada na favela,
traficantes disparam contra Ne@ena 5: Traficantes capturam integrantes da OXd&na 6:
Fernanda vai ao hospital em que Neto esta intersalittar o auxilio de Matias para resgatar
0S amigos que estdo em poder dos trafica@esa 7(“c”): Traficantes matam os integrantes
da ONG, amigos de Maria.

Em primeiro lugar, devemos observar que a embosegdeutada pelos traficantes
ocorre devido a presenca de um policial na faiégois, quando a emboscada revela-se um
erro, por ter atingido um policial do grupo temigelos traficantes, eles vao a captura dos
integrantes da ONG (cena 5). No inicio da cenaaroador opera a ligacdo entre a falha da
emboscada e a captura dos membros da ONG: “O Baminia que matar um homem do
BOPE era assinar a propria sentenca de morte. S&aficante também néo deixa barato. O
Baiano ja tinha avisado que ndo queria PM na fau@&ssa vez ele ia cobrar geral”. A
explanacédo apenas confirma o que observamos naquemna presenca de policiais na favela
deixa os traficantes transtornados e que issov@sdeagir com violéncia. Mas a narracao
serve para oferecer coesao, para nao deixar daeel@a do encadeamento sugerido para a
ligacdo das cenas. Esse €, digamos, o fio condutoteva a violéncia da cena “c”. Porém, ha
ainda outro fator de extrema relevancia que ageamuncao com esse fio condutor. Trata-se
da montagem paralela e dos elementos alternadas@afrontar a atitude dos traficantes.

A histéria que conduz a violéncia da cena “c” é posta pela alternancia de duas
linhas condutoras. De um lado, est4 a histériardfico, da emboscada, da captura dos
membros da ONG e da violéncia que vemos na cenaule, esta a histéria de Neto e
Matias. Sabemos desde o inicio da narrativa queosrsBo muito amigos, mas o filme

resguarda para esse trecho algumas das principaisngtracées dessa amizade. Assim, na
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cena 2, Neto refere que confirmou a ida de Matiesteevista de estagio e que vai cumprir o
compromisso que o amigo havia assumido. Sabemod\gte estd incentivando Matias a
prosseguir com o sonho de tornar-se advogado, géogamigo esta abalado pela desiluséo
com os colegas de classe. Por Obvio, essa hisexpdicita também o elemento de
perseveranca de Matias através da referéncia ayw @wnho de tornar-se advogado. Por fim,
h& ainda o altruismo de Neto e Matias ao ajudaraaga, potencializado pela determinacéo
de ambos mesmo sabendo que ndo sdo bem recebiidesliaa

Assim, podemos ver uma ciséo no fluxo da cenade™m lado, estéo os traficantes e
a sua violéncia, de outro, estdo o0s jovens pdiiceio seu exemplo de amizade, de
perseveranca e de altruismo. Nao é a toa, tamhém garrador do filme se refere, na cena
cinco, a divisdo ocasionada pela guerra e a imipitidade de interseccéo entre os dois lados
que disputam essa guerra: “SO rico com conscié&ugéal € que ndo entende que guerra é
guerra”. O que ha na montagem paralela é, portamt@ divisdo bélica, que separa e
confronta dois lados incomunicaveis.

Essa reflexdo expde uma cisdo no filme e torna eaxisténcia de duas violéncias na
imagem: a violéncia dos traficantes e a violénciddtalhdo de elite da policia. O critério de
diferenciagdo dessas violéncias ndao consta nanei@léem si, mas nos elementos que
constituem o0s seus amalgamas. Ou seja, sd0 osiosritéxternos a violéncia em si,
relacionados a fatores como justificacdo e legitade. Nas séries seguintes veremos a
importancia dessa questdo, acerca de atingir &nd@ em si ou de relega-la a esfera dos
meios, em que sempre pensada através da oticend@sdas justificativas.

A relacdo entre cinema e violéncia possui uma l&aydicdo, que tem em Eisenstein
um dos seus primeiros grandes expoentes. Paraeastine escritor russo, o cinema tem a
capacidade de violentar o espectador e retiragddhi@ércia. Em outros termos, o cinema pode
e deve confrontar o espectador de modo a obrigé@Imovimento tanto quanto as proprias
imagens de cinema sao fundamentalmente caractasipastio movimento.

Shaviro (1993) faz um resgate das teorias que pepnsanpacto sensorial do cinema
no espectador. O autor evidentemente cita Eisensteis busca suas principais referéncia em
outros autores. Suas principais influéncias saoja@@m, com a nocdo de tatilidade do
cinema, e Deleuze, com a nogcdo de masoquismo. Masir8 explora os autores para
produzir sua propria teoria acerca da “fascinacdsual’, que € relevante para
compreendermos alguns aspectos da relacdo engermevioléncia.

Em primeiro lugar, € decisivo compreender que tamtpercepcao dita “natural”

quanto a percepcdo cinematogréfica sdo mediadadq@@u percepcdo ja estd submetida a
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um processo de “estratificacdo” das forcas e iidadss. Logo, ndo ha uma percepgéo
natural que ndo esteja mediada através dessatifesi@io”. HA sempre codigos linguisticos,
por exemplo, que contribuem nessa estratificac@fdio, ha incontaveis fendbmenos que
agem nas estratificacdes, e os sistemas lingusssi&#o apenas um deles. Enfim, a percepcéo
jamais é “natural”, se por “natural” se compreend® auséncia de mediacao (Shaviro, 1993,
p.25/33). No caso do cinema, o0 processo € ont@ogate o mesmo. Apenas ha o acréscimo
da mediacdo feito pelo aparato cinematografico.ePms$ pensar, talvez, que no caso do
cinema ha mais mediacdo do que na percepcado nématografica, mas nédo € propriamente
uma diferenga entre existir ou nao existir mediacao

Todavia, 0 cinema guarda uma grande poténcia: EBnd@a das suas imagens,
associada a passividade que impde ao espectadoapaz de produzir uma visceral
desestabilizacdo das forcas e intensidades es@dtf principalmente no conjunto do “Eu”.
O habito tende a impor a estagnacdo de forcaseesidiades num dado estrato, mas h&
eventos que a desestabilizam. Tais eventos podemreocde incontaveis formas, em
excepcionais ou cotidianas acdes. Ocorre que anen@ara Shaviro, possui um enorme
potencial para engendrar essas situacfes: “Filwingg resists the canons of perceptual
‘truth’. The insubstancial flicker of ‘moving piates’ cannot easily be contained within
systems of stratification” (Shaviro, 1993, p.28).

Para entender o porqué dessa caracteristica dmaigepreciso considerar o que
Shaviro chama de masoquismo e passividade freniea@gens. O automatismo do cinema se
apodera do corpo do espectador num estagio pexnedl ou seja, antes de o espectador
poder organizar racionalmente e avaliar as infodesaque recebe do filme segundo seus
critérios habituais pessoais. Ele é tomado em s&urip corpo pelo impacto materialista das
imagens do cinema. O fluxo das imagens surpreenegpectador de modo a dificultar a
apreenséo do filme sob uma mirada estratificadainAso cinema tem a capacidade de falar
direto as forcas, as intensidades, aos devires roemie organizados sob a acdo do hébito.
Obviamente, é sempre de um jogo que se trata. €ctesjor deve por-se a disposicédo para
assistir ao filme, em primeiro lugar, mas € pred¢mombém deixar-se afetar pela forca das
imagens. Digamos, na concepc¢ao de Shaviro, esseoél@ de viver o cinema.

Todavia, se essa € uma prerrogativa do cinema,fitadaa utiliza a sua maneira. Ha
0 risco, por exemplo, de essa violéncia das imagensonfundida com a violéncia do que &
representado. Segundo Deleuze (2007a, p.190), ezasem grande medo dos primeiros
tedricos que pensaram a relacéo entre violénciaegna. A violéncia da imagem é diferente

da violéncia do representado, elas tém natures#atds. Mas h4 também o risco dos clichés
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existentes no nivel da propria sensacdo. Ha sessdigbituais exploradas pelo cinema. E,
portanto, penso que ndo podemos tratar a fascirdagionagens de modo leviano, como se
esse potencial por si s6 produzisse uma subvesd@mbito das intensidades e das forcas
estabilizadas. Assim, ndo basta reconhecer queema tem um potencial diferenciado para
conectar-se ao corpo, € preciso investigar se astr de modo a desestabilizar as forcas
estratificadas. Poderiamos observar a tatilidadsteste no cinema de acdo de Hollywood,
por exemplo, e possivelmente encontrariamos unitéieor de sensacfes dominantes, que
reafirma o estratificado a partir das forcas quermstituem. Entdo, além de compreender essa
caracteristica do cinema, de fascinagdo visualterosos de Shaviro, € preciso investigar 0s
usos especificos dessa fascinagdo, ou seja, atom@st do habito no préprio terreno da
fascinacdo e das forcas com as quais ela se camunic

Essa questédo é pertinente a “Tropa de Elite”. Tgatde um filme que utiliza varias
cenas de violéncia explicita, mas qual é a concegedsas cenas? A violéncia é sempre um
fator que comunica a sensacdo, mas devemos NAsNBETGOMO OCOrre essa comunicacao.
Em “Tropa de Elite”, como temos visto até aqui,Um processo de direcionamento que
antecede e envolve as cenas de violéncia explfegaso que esse procedimento opera a
organizacdo da sensacéo, o direcionamento da éwperi Portanto, nesse caso, a sensacao
produzida pela violéncia tende a agir no sentidordanizagéo das forcas, e ndo o inverso. A
sensacao da violéncia atua como o0 coroamento ddisourso cuja trama esta solidamente
alicercada.

ApOs observarmos trés cenas de violéncia relatiatanisoladas em “Tropa de Elite”
e de analisarmos os conceitos basicos de Shavimmpnéento de passarmos a andlise das
cenas “d”, “e”, “f" e “g”, que constam na parte dindo filme. A descricdo sumaria dessa
sequéncia € a seguinte: o capitdo pretende captlicer do trafico, que matou um colega do
BOPE e, para tanto, recorre sistematicamente &nd@. Abaixo constam, em ordem, pares

deframesrelativos as quatro cenas referidas.

iukas 19, 20, 21 e 22 — quinto, sexto, sétimilay® grupos déramesde “Tropa de Elite”
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Podemos divisar o filme em seis ndcleos princigpie se estendem por toda a
narrativa: (a) BOPE, (b) policia militar convenahn(c) universidade, (d) ONG, (e) vida
pessoal de Nascimento e (f) vida pessoal de Nbtat@s. E curioso que o trafico ndo tenha
propriamente um nucleo, de modo a ser apresentadpre através de incursbes dos outros
grupos. Enfim, esses nucleos se compdem finalntenteodo a impelir & maior violéncia das
cenas finais do filme. O que acontece é o mesmimnfeno observado nas outras cenas, mas
em escala maior, que abrange a constru¢do de todarativa. E como se apenas agora o
amalgama estivesse suficientemente coeso paraauasivioléncias mais drasticas que estao
na parte final do filme.

Fluxograma relativo a cenas “d”, “e”, “f’ e “g”: Cena 1l:traficantes matam policial

Neto em emboscad&ena 2:traficantes capturam dois integrantes da ONG. Massste,
mas consegue escap&ena 3: no hospital, Maria pede ajuda a Matias para resgsa
amigos capturadosCena 4: traficantes matam os dois integrantes da ONK@na 5:
Nascimento chega estressado em casa, devido ddsmes no trabalh&ena 6:0 traficante
lider do morro esconde-se da eminente investidaiglplCena 7:jornal televisivo noticia o
encontro dos corpos dos integrantes da OBI&1a 8: enterro do policial Neto, Maria revela
a Matias informagfes sobre a esposa do traficadeedo morroCena 9(“d”): BOPE tortura
esposa de traficant€ena 10(“e”): BOPE agride traficanteCena 11:Capitdo Nascimento
recebe a noticia de que a esposa mudou-se deCGmsal2:Matias interrompe passeata dos
estudantes pela paz e agride o estudante queup @amna 13: Matias apreende maconha
escondida no setor de fotocOpias da universid@dea 14:BOPE volta a favela, mas parte
do grupo deixa a operacao por se dizer contratarépCena 15(“f"): BOPE tortura jovem
integrante do trafico, inclusive com ameaca deag#@b de cunho sexudGena 16(“g"):
BOPE captura e mata o lider do tréfico.

Se acompanharmos a resolucdo dos nucleos do fienemos que eles se compdem
finalmente para solidificar o amélgama que envalwgoléncia. Todas as cenas descritas no
fluxograma, as Ultimas dezesseis do filme, operam fsincdo nesse sentido. As vidas
pessoais de Nascimento e Matias estdo abaladdsrpardo trabalho (cenas 5, 11, 12, 13). O
principal fator é o assassinato de Neto, cometalosptraficantes (cenas 1 e 4). Nascimento e
Matias precisam vingar a morte de Neto e captuteafiwante lider para que o assassinato de
um membro do BOPE nao fique impune (cena 6). Ranta,tfazem o que, em sua Gtica, € 0
necessario. Nesse caso, 0 necessario é a viol@hci®, 14, 15, 16). Esse € o quadro de

inscricdo da escalada de violéncia das cenas filoditme.
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Mas devemos considerar ainda a dissolucdo dosasiqglee exerceram o contraponto
no filme. S&o os nucleos da universidade e da G\NtGmbém a implosdo desses nucleos que
suporta a violéncia das cenas finais. A ONG jaaaahdissolvido na prépria violéncia do
trafico (cena 2). Nao por acaso, a Unica cena aéngia do trafico foi contra a ONG que o
defendia (cena 4). Assim, o discurso da ONG, quentdva o discurso principal do grande
capitdo, ndo sustenta a si proprio.

A personagem mais individualizada tanto do nuckeaimiversidade quanto do ndcleo
da ONG é Maria. Ela sobrevive ao trafico e recaweBOPE (cenas 2, 3, 7, 8). Essa é a
personagem que durante todo o filme mais encarmdigcorso dos estudantes e da ONG e,
agora, no final, vé suas convicgbes desabarema-$egtevidentemente, da ruina do discurso
que ela portava frente ao discurso dominante doEB@R idéias dos estudantes e da ONG
nao se sustentam profundamente, sdo sobretudordwdiee aos proprios traficantes que elas
defendem. Mas, mais do que isso, quando rui esserdo, € ao BOPE que eles recorrem.
S&do duas cenas em que a personagem Maria vaicapglimeiro, para pedir ajuda pelos
amigos capturados, depois, para fornecer infornsagdlere o lider traficante (cenas 3 e 8).

Resumindo, as ultimas dezesseis cenas do filmé&moatmaior explosao de violéncia
e essa violéncia tem relacdo proporcional a cahesgio do amalgama que a sustenta. O filme
torna-se mais violento ao passo que esse amalganmha @m consisténcia. Poderiamos seguir
em todo o filme as linhas de consisténcia que eimtam a exploséo final da violéncia, mas
as cenas finais expostas no fluxograma ja noses@adoras, porque € ali que as linhas que
vém desde o inicio do filme se resolvem, se compderal modo a fixar o amalgama geral
da violéncia no filme.

O cinema tem um potencial de fascinagéo visual,oceimos em Shaviro, e as cenas
de violéncia sao talvez um de seus pontos altosrr®aque ndo ha uma equivaléncia
necessaria entre as cenas de violéncia expli@s @&nas que violentam o espectador para
retirar-lhe da inércia. Em “Tropa de Elite”, ha pon lado uma elevada carga de violéncia
explicita e, por outro, uma elevada carga de exgéic e justificacio da violéncia. E possivel
observar que quanto mais coeso esta o discurse,anaoléncia explicita aparece. Logo, no
mesmo processo, a violéncia precisa da coesdosdarsglo, e a coesdo do discurso lanca a
violéncia. Desse modo, a experiéncia das grandesage violéncia explicita no filme ja esta
direcionada pela operacédo de montagem.

Por um lado, com Shaviro, podemos pensar que essgaténcia da imagem de
cinema, qual seja, a passividade do espectadoo tgrva a experienciar a cena de violéncia

por outro viés, que nao o seu habitual. Contudoesgedo um pouco adiante, vemos que essa
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guestdo se enquadra na légica mais geral da vialésegundo Derrida: a violéncia
desconstrutiva ndo opera uma afirmacédo do discuras,antes uma afronta violenta as suas
l6gicas. A violéncia que nomeia é a mesma que al&ar € a violéncia interna ao direito. Em
minha opinido, a poténcia que Shaviro reivindicaimeagem € desconstrutiva e nao
nominativa. Como diz o autor, o cinema possui um)*“fadical potential to subvert social
hierarchies and decompose relations of power hdgsiextreme capacity for seduction and
violence” (Shaviro, 1993, p. 65). A imagem tem a gmtencial na passividade e na
fascinacdo que sugere ao espectador, todavia tadatfabalha essa poténcia a seu modo.
Parece-me claro que, para realiza-la, ainda segihdwiro, € preciso desconstrisulpverte
decomposee ndo impor outra instituicdo, nome ou ordem.“Eropa de Elite”, a montagem
gue constrdi a violéncia direciona a sua exper&ocmo um ponto culminante do amalgama
no qual ela esta inserida. Esse amalgama, comosteisto, procede por nomeacdo. E
voltamos novamente a consideracdo de que o filnmeet® uma violéncia nominativa...
Portanto, se, por um lado, a l6gica de nomeacanéqgia de primeiro nivel) direciona a
experiéncia da violéncia explicita, por outro, goexéncia de violéncia explicita é o

coroamento e impulsiona retroativamente a logicaaheeacao.
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Sétima série — Sobre o julgamento inscrito na iMmage

Ja vimos que a violéncia pura é um dos aspectdsatena teoria de Benjamin. Resta
agora compreender como essa pureza constitui-§aio® modo de compreender a violéncia
em si mesma, e ndo como meio relacionado a umédada. O conceito de puro em
Benjamin tem um carater especifico e ndo pode@#urdido com o uso dicionarizado do
termo. Para Benjamin, fora da violéncia pura nawibléncia em si, mas apenas violéncia
como meio. Isso quer dizer basicamente que a d@éjue funda ou conserva, ou seja, a
violéncia interna ao direito, como vimos, € sempne meio (justamente, para fundar ou
conservar algo). Portanto, ha sempre esse algo @émmqual a violéncia € uma espécie de
instrumento, um meio necessario. O projeto de Beinjaeria escapar dessa violéncia, pensar
um conceito de violéncia que ndo se restrinja disg& da violéncia subordinada aos

objetivos que ela viria a exercer:

[O problema néo é, entdo, identificar fins justoss, sobretudo,] caracterizar um
outro tipo de violéncia que entdo, certamente, pdderia ser meio legitimo ou
ilegitimo para esses fins, mas ndo desempenhanmode algum o papel de meio
em relacdo a eles e manteria com eles outras esdgégamben, 2004, p. 95).

A questéo, portanto, € conceber a violéncia comdamdmeno que opera uma cisdo
entre meios e fins. A justa conexao entre fins msngue ha nas violéncias que fundam e que
conservam é aqui denunciada. E nesse nivel de gis&i@ violéncia pura vem primeiro se
exercer e € aqui que seguramente encontra umaadecatacteristicas mais fundamentais: é
uma violéncia contra a naturalizacdo da conexae en¢ios e fins. No caso do direito e da
violéncia, por exemplo, a violéncia pura “expdeceta 0 elo”, ao contrario da violéncia
enquanto meio fundador, que reforca e naturalizbopporque existe em funcao dele. Essa
violéncia se desdobra na violéncia que governa e guecuta. A violéncia pura
“simplesmente age e se manifesta” (Agamben, 20086)p

Portanto, € possivel compreender o porqué de &nd@a pura ser descrita por
Benjamin como um meio sem finalidade, um meio p#ia. existe sem a necessidade dos
fins. Segundo Agamben, aqui esta a chave para eeitorde pureza em Benjamin: 0 meio
sem fim. A pureza ndo é substancial, o que signifizer que ndo esta na coisa e tampouco
reside num momento inicial de ndo contaminacaa PBehtrario, a pureza € relacional, é
definida por um tipo de relagdo em que o meio temandependente do fim. Esse € o puro

meio que oferece pureza a violéncia.



99

Além disso, a pureza implica que a violéncia nagstaxisolada, mas apenas na
exposicdo da relagdo entre a violéncia e o direilppoderiamos dizer, entre a violéncia e o
instituido. A pureza, enfim, ndo € substancial, netecional. Ela entra em relac&o para expor
a artificialidade das conexdes naturalizadas emiees e fins. Assim, € sempre de uma
relacdo que se trata, e a pureza indica 0 mod@ delssdo, 0 meio puro, que pode encarnar-
se na violéncia pura, na lingua pura etc.

E como a lingua pura ndo é uma outra lingua, néipaoam outro lugar que nédo o
das linguas naturais comunicantes, mas se modtaa @epondo-as enquanto tais,

do mesmo modo a violéncia pura se revela somemt® exposicdo e deposicdo da
relacdo entre violéncia e direito (Agamben, 200498).

7

Ja vimos qual é a natureza da violéncia em “TropaElite”: é sobretudo uma
violéncia que institui. A violéncia no filme esgémpre a servigo de uma finalidade. Quando
o filme afronta uma nomeacédo é para substituidaaabrdo com o projeto encarnado pelo
narrador do filme. Nesse filme, ha um especial@ppelas finalidades da violéncia, de modo
gue a violéncia jamais esta desconectada dos amedggue constituem seus fins e sua
explicacdo. Vimos que quanto mais a trama de icatifio da violéncia se torna coesa, mais
as cenas de violéncia se expandem. Até mesmo quandwtivacdo da violéncia é
questionada, como faz o capitdo Nascimento ao iqnasta coeréncia do projeto da
“Operacédo Papa”’, ela € avaliada com relacdo aide. Assim, a violéncia pode estar
equivocada com relacdo aos seus fins, mas nao deiser julgada com relacdo a eles.
Inclusive, esse parece ser 0 esquema geral dodefjlme da série. Em “Tropa de Elite 2" é
amplificada a figura do Sistema, que afeta a Iegide da violéncia e das a¢cbes do batalh&o
nas favelas. De certa forma, essa concepcao janegtéimeiro filme da série (o narrador
inclusive refere-se ao Sistema em passagens pshtoas ainda sem a centralidade que viria
a adquirir. Por exemplo: quando as rela¢fes paditdeterminam que a violéncia seja usada
na “Operacdo Papa”, no primeiro filme, € ao Sistejua a acdo estad respondendo. No
segundo filme, essa deslegitimacao da violénciaf@ga do Sistema se acentua. Mas em
ambos os casos 0 movimento é o mesmo, sempre tidoséa operar sobre as justificagcdes.

As justificativas de violéncia usualmente existeas marrativas veridicas. O vetor
oposto do veridico, o falso, ndo convive com afjaatdo. Digamos, o veridico na narrativa
carrega consigo a justificacdo. Em primeiro lugamreciso compreender que a narrativa
veridica aspira ao verdadeiro, ela se pretendenteee possivel. A narrativa veridica supde a
independéncia do seu objeto e um conjunto de ‘Gekgdocaliziveis, de encadeamentos



100

atuais, conexdes legais, causais e légicas” (DeJeR@07a, p. 155/167). Nelas, segundo
Parente (2000, p. 41), é como se 0 acontecimeaaxistisse a narrativa.

As narrativas veridicas supdem uma narracao orgamq@l seja, aquela que é baseada
no esquema sensoério-motor das imagens-acdo. “Aag@or organica consiste no
desenvolvimento dos esquemas sensorio-motores K..)ma narracdo veridica (...), até
mesmo na ficcdo” (Deleuze, 2007a, p. 157). Seeaipo que compreendéssemos uma linha
que faz a transicdo entre o esquema sensorio-ndaLimagens-acdo, com sua nharrativa
veridica, e as imagens-tempo, com sua narratigdiainte. O esquema sensorio-motor rui
nos Estados Unidos, com o afrouxamento das conex@es constituiam. Mas é o neo-
realismo italiano que procede a uma grande superé&ando-o0 ao colapso, nas situacdes-
limite em que as reacdes ja ndo sdo mais possR@iém, ndo podemos afirmar que o neo-
realismo concebe imagens-tempo, apesar da grarm@téancia que possui na histéria que
leva a elas. Seria preciso, ap0s derrubar os wisicgensorio-motores, abrir-se para
“revelacdes poderosas e diretas, as da imagem-terfiazendo com que 0s opsignos e 0s
sonsignos fossem compostos em cronosignos (Del20@&a, p. 34/35). Assim, a quebra do
sensorio-motor ndo faz por si s6 uma narrativafizste [“a revolucdo neo-realista ainda
mantinha uma referéncia a forma do verdadeiro” éDsd¢, 2007a, p. 165)], mas é um
requisito, um primeiro nivel essencial. Digamos nld& imagem-tempo e narrativa
falsificante que ndo se assente em imagens Oticai@as puras. Se pensarmos no neo-
realismo italiano, ou nos filmes que ndo cheganteago da duracdo apesar de romperem
com 0 esquema sensorio-motor, 0s encontraremosztalvmeio caminho, nao totalmente
veridicos, e ndo totalmente temporais.

E possivel compreender agora como a narrativa igarise assenta no esguema
sensorio-motor, ainda que subsista quando esserdéaafo, como no neo-realismo. De fato, €
apenas com as imagens-tempo, sejam ordens ou dériempo, que a narrativa chega a ser
propriamente falsificante.

Nesse ponto das analises, o mais fundamental éreenger como e por que a
narrativa veridica € sempre uma justificacdo. Siamante, podemos dizer que o esquema
sensorio-motor, ao fazer um sistema de acdes quiesBbram em reacdes, constréi um
terreno de razdes e de consequéncias. Em outeasamla acdo é sempre a razao da reacgao.

A narracdo veridica se desenvolve organicamenguns® conexdes legais no
espaco e relacdes cronologicas no tempo. Certapeeathures podera avizinhar-se
do aqui, e o antigo do presente; porém essa vidate dos lugares e dos

momentos ndo p8e em questéo as relacdes e condriEsnina antes seus termos
ou elementos, tanto assim que a narracdo impliGiowestigacdo ou testemunhos
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gue a referem ao verdadeiro. O investigador, asrtemhas podem inclusive ganhar
uma figura explicita autbnoma, como nos filmes peopente ‘judiciarios’. Mas,
explicito ou ndo, € sempre a um sistema de julgaongue a narracdo se refere:
mesmo quando a absolvicdo se faz em beneficio ddajiou quando o culpado sé
é culpado pelo destino. A narracao é falsificaatecontrario, escapa a tal sistema,
ela quebra o sistema de julgamento, pois a potélacfalso (ndo o erro ou a davida)
afeta tanto o investigador e a testemunha quapt@sumido culpado. (...) Ha uma
razéo profunda para essa nova situacdo: contrartaraeforma do verdadeiro que é
unificante e tende a identificacdo de uma persanagsua descoberta ou
simplesmente sua coeréncia), a poténcia do fals@ rs&paravel de uma irredutivel
multiplicidade. ‘Eu é outro’ substitui Eu=Eu (Defm) 2007a, p. 163).

Em qualquer caso, portanto, a narracdo veridicgpdenum sistema de julgamento.
Evidentemente, h& graus que implicam um fortalectmeu um esvanecimento das conexdes
sensorio-motoras, numa linha de transicdo que exas & narracao falsificante como vetor
extremo oposto.

E fundamental destacar na citagio de Deleuze goeceito de tempo das narrativas
veridicas é sempre cronoldgico. Na oitava sériemes com mais detalhes as implicacdes
dessa afirmativa. Mas ja € possivel entrever essst@ip se pensarmos que 0 tempo
cronolégico é sempre atual, e, portanto, sempreepte. Nos termos de Bergson, conforme
vimos no capitulo primeiro, seria o tempo espazadld, aquele que nega a existéncia das
virtualidades e da duracéo.

A violéncia concebida veridicamente guarda consgfustificacdo das violéncias
fundadora e mantenedora, de acordo com a teori@edgamin. A violéncia na narrativa
veridica sempre € determinada por uma causa, s@udt@nto, explicada. Logo, a pura
violéncia de Benjamin, no cinema, tende a se fectal com o enfraquecimento dos vinculos
sensorio-motores, encontrando definitivamente asipiislade de sua realizacdo nas
narrativas ndo veridicas.

O julgamento da violéncia no esquema sensorio-muior necessariamente recobre
uma acusacéo, tampouco uma personalizacido. As, werae diz Deleuze na citagdo acima,
o culpado é o destino. Penso que podemos obsessargeiestdo no filme “Ultima parada
174", Trata-se de uma obra que opera com uma rogidexao entre justificacao e violéncia e
que faz com que essa conexdo seja assentada noessdu de acasos, acrescida de um
elemento de misticismo.

Em “Ultima Parada 174", devemos observar a orggéizadas cenas para
compreender a sucessdo de acasos veridicamentebmos para explicar a violéncia. Para
uma aproximacao inicial, € preciso notar que atibaip do protagonista atinge um pico de
esperanca, para em seguida declinar vertiginosanagéidta tragédia do 6nibus que constitui o
tema do filme. A personagem tem a perspectiva deagrum cedé e fazer uma construcao
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junto da casa da mae adotiva para morar com a @aaadE o ponto alto para o protagonista,
cuja histéria comegou com a tragédia em nivel familPorém, a partir dai, as cenas
sucedem-se em Unica direcdo. A construcdo que bildssi o pico de esperanca do
protagonista € desfeita em cenas montadas em s#guégena a) vé esvair-se o0 sonho de
gravar um cedé de rap, (cena b) sofre desilusdcacoamorada e com o melhor amigo, (cena
C) sente-se rejeitado pela mae adotiva. As duasepas cenas (a) e (b) estdo em sequéncia,
logo apoés o referido pico de esperanca. Depoigehas em que a personagem rouba uma
prostituta e € espancada pelo policia. E, em saguiEm a cena (c). Portanto, é radical a
dissolucédo das ambicdes do protagonista. H4, gortama queda vertiginosa na imagem, da
intensa esperanca até a tragédia que consuma @. fdnfio condutor dessa queda, como
veremos, € uma sucessao de acasos.

ApoOs as cenas mencionadas, a sequéncia é a sedd)nteuba dinheiro e arma de
pastor, ex-companheiro da mae adotiva, (€) compfaeia cocaina e tenta trocar arma pela
droga, (f) um copo quebra-se, indicando uma tragéd) entra num 6nibus aleatoriamente,
amedrontado pela presenca da policia, (h) um paissatgnuncia a policia a presenca de um
homem armado no 6nibus, (i) a policia para o 6nébaserco se inicia. Assim, completa-se a
estrutura final do filme.

Todos esses elementos séo articulados pelo acas). ddntre eles, ha um que se
destaca sob esse ponto de vista: a arma. Elaferttrtégamente na historia, mas € responsavel
por desencadear o conflito final. A personagem egana do pastor, que ameacgou dispara-
la. Em principio, o objetivo frente ao pastor emersms pegar o dinheiro. Depois, a
personagem tenta se livrar da arma, trocando-aquaina, mas ndo consegue. Finalmente, é
a arma que provoca o cerco da policia ao 6nibugi Aqim passageiro que, por acaso, vé a
arma sob a camisa da personagem e avisa a pdlfaia-se, portanto, de uma sucesséo de
detalhes que implica que a arma continue com aopagem e que produza o efeito de

despertar a atencéo da policia. E

O misticismo também constitui a imagem do filme.fithe estabelece marcas

misticas para duas situacdes da trajetoria damegsm, o0 assassinato da mae e a chacina da
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gual sobreviveu. Tais marcas identificam as praisipvioléncias que marcaram a vida da
personagem. Depois, tais marcas sdo introduzidamaragem que antecede a violéncia
final, o que faz uma recuperacao das violénciasajietoria da personagem, ao mesmo tempo
em gue anuncia a chegada de uma nova violéncia.

A primeira marca € o copo que quebra. No filmegfércado que a personagem
associa o assassinato da mée ao copo que quelsaostantes anteriores ao crime (terceiro
frame abaixo). A partir dai, a quebra de um copo indioza tragédia iminente, e € 0 que
acontece antes da personagem entrar no O6nibus guea @ violéncia final (quartivame
abaixo).

Além disso, ha a trilha sonora que o filme utilieaconstrucao da cena do assassinato
acima referido. Essa trilha é retomada na sequémah entre as cenas (e) e (g) descritas
acima. Apenas com o 6nibus em movimento, ja noocdascena (g), sem a personagem no
enguadramento, é que a trilha sonora se desfaemdedugar a sons tipicos de transito.

Ha ainda o raspar de dedos, que remonta a cha¢inacasido, a personagem fez o
gesto motivada pela tensédo da chacina (prinfenmeabaixo). A repeticdo no final do filme
procede a uma recuperacdo da tensédo anterior, amanEempo em que indica uma nova
tragédia por vir (segundeameabaixo). Dessa forma, o raspar de dedos entr&l@gao com
a trilha sonora e com o copo quebrado para indicaentido de uma nova tragédia se

formando.

Figura 24 — segundo grupo ftamesde “Ultima Parda 174"

Podemos ver, ainda, que a entrada no 6nibus éooahsiA personagem sente-se
amedrontada pela presenca da policia, justamemtedqupassa pelo local em que ocorreu a
chacina. Os policias transitam de carro pela rparam na esquina, em frente a personagem,
mas nao é claro se a observam. De certo que némfanal para ela, nem a ameacam. O
local, a presenca da policia e o copo quebradomammoa chacina. A personagem assusta-se
com a presencga da policia e entra aleatoriamente Gnibus. O enquadramento do plano

destaca que se trata do 6nibus 174.
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No final, a cena imediatamente anterior & consumdeétragédia, configurada pelas
mortes da refém da personagem e pela morte daigpr@ersonagem, constroi duas
possibilidades imediatas de evitar a tragédia. nessonagens que tinham a sua confianca
tentam se aproximar. A montagem é alternada naperde ambas. Elas descem do 6nibus e
se dirigem ao local do evento. Se conseguissemachsgria a solugédo pacifica do conflito.
Contudo, uma ap0s a outra tem 0 seu acesso baoagmliciais desavisados acerca da sua
importancia. Imediatamente depois disso, um cete sonduz a consumacao da tragedia.

Possivelmente, uma analise mais acurada dos adast#itima parada 174” poderia
concluir que, finalmente, por detras dos acasddme oferece outras justificativas para a
violéncia final. Mas de todo modo isso ocorre demta estratégia principal do filme, que é
assentada no esquema sensorio-motor. Logo, o iamperhem € tanto a presenca do acaso,
mas 0 modo com que a narrativa veridica baseadanmaelo de tempo cronoldgico produz
sempre uma explicacdo que implica um julgamentoadées, no caso, da violéncia. Essa
composicdo ndo tem limites, no sentido de que #fijasiva jA estd inscrita e pode
direcionar-se a quaisquer elementos da imagenusivel ao préprio acaso, como vimos.

O sistema de julgamento das narrativas veridicddeéente daquele analisado por
Franca no documentério brasileiro contemporaneautdra observa estratégias de insercéo
do espectador, a criacdo de procedimentos que camvo espectador a agir por “avaliacao,
classificagdo, punicdo, reparacao”. “O espectaaprof movimento de avaliar a boa ou a ma
representacdo dos sujeitos envolvidos, de queassiticar quem € ‘o ator’, ‘o personagen’,
‘0 réu’, 0 que é ‘passado’ ou o0 que é ‘presentg” ((Franca, 2010). Franca se refere aos
filmes “Serras de desordem”, “Juizo” e “Jogo deafemMo sistema de julgamento aqui
analisado, que procede por coesdo das motivacdesoldacia, penso que 0 processo €
justamente o inverso. A violéncia esta sob um aamd#ggque direciona o seu entendimento,
de modo que o espectador € mais convidado a deixbavar do que a julgar. Digamos, 0
julgamento é construido em cena, esta na imaggmeseinde do espectador que a observa.
Imagem e espectador tém, portanto, uma relacdaitla patureza. A imagem filmica ndo
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convoca o espectador a inserir-se enquanto julgadas a acompanhar uma violéncia cujo

julgamento ja esta construido de antemao.
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Oitava série — Sobre a impossibilidade do julgament

Na terceira série de analises vimos o0 conceitar@gem-acdo em Deleuze, e vimos
como, para o autor, ela é fruto de uma tendénalesta no cinema. Em suma, no realismo as
gualidades e poténcias estdo sempre atualizadasneios e em comportamentos. Tal
consideracdo esta necessariamente relacionada @neeito de tempo que deve animar a
narrativa. Acerca dessa temporalidade é possivptatgo adiantar, aproveitando a teoria do
tempo em Bergson, que vimos no primeiro capituleg se trata de um conceito de tempo
espacializado. Ou seja, € um tempo que ndo tencd@lura que, logo, ndo considera a
existéncia em nivel virtual. Mas, para compreenderassa questao, optarei por uma porta de
entrada complementar, qual seja, a distingdo &rmpo de Cronos e de Aion. Parece-me que
esse viés esclarece a insuficiéncia que ha nadrelagramente causal que funda o realismo
das imagens-acdo e aponta para a concepcao detipotrde imagem. Dessa vez, jA uma
imagem com fundamento no tempo.

Para comecar, devemos atentar para uma separagioriental: hA um universo das
causas e ha um universo dos efeitos. O das causddacéonado ao ser e o dos efeitos é
relacionado ao extra-ser. O universo das causakiprema variagdo de causas entre si, de
modo que uma causa gera outra e assim sucessieaiEas os efeitos sdo de outra natureza.
Eles tém seu proprio universo, mas nao € certa dize constituem causas entre si. Deleuze
diz que, no maximo, constituem “quase-causas” (xele2007b, p. 7).

Ambos os universos coexistem, mas cada um delea gra propria temporalidade. O
universo das causas é regido pelo tempo de Crenogue sO 0 presente existe, ao passo que
0 universo dos efeitos é regido pelo tempo de Aéom,que sO existem o passado e o futuro.
Quando uma causa gera outra causa, a relacao iiyeevou, poderiamos dizer, € atual.
Porém, quando as relacdes de causas provocamitms,eéamtramos num universo temporal
gue € o terreno da imprevisibilidade, porque comapom passado virtual que vai proceder
por atualizacdo. Segundo Deleuze (2007b, p. 64)aaras leituras do tempo sdo necessérias
e excluem-se mutuamente.

Se pensarmos na teoria de Bergson, o0 universo alzsas € aquele da variacéo
universal longe dos centros de indeterminagéo, @wemag imagens reagem entre si de acordo
com todas as suas caracteristicas. Quando as imatiegem os centros de indeterminagéo,
h&a um complexo processo que envolve o acionamemtm@&moria e a selecdo de apenas
algumas caracteristicas dessas imagens. Nessej&astamos distantes da previsibilidade

que é ocasionada pela reacdo de todos os elenemitessi. Nos encontros produzidos nos
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centros de indeterminacgéo, ha uma operacédo de rizequ implica uma selecdo de apenas
algumas partes das imagens, o que introduz a imggydidade no processo. Logo, se
pensarmos a questao do corte da relacdo causaboacom essa perspectiva de Bergson,
veremos também que o encontro de uma imagem quaique o centro de indeterminagao
ndo é suficiente para explicar a reacdo desseocdatindeterminacdo, porque isso envolve
toda uma operacdo de memoria e de atualizacdo gmssado que € virtual.

Sobretudo relevante é termos em mente a necesslddadgoduzir essa dimensao que
€ 0 tempo da duracado ou o tempo de Aion, aindagugpreendamos que o tempo de Cronos
ou o tempo espacializado é também relevante pdemdsr a complexidade das relacdes.
Ocorre que essa questdo € determinante para aug@wstias imagens de cinema e podemos
obter importantes reflexos pertinentes a esta fEsqu

Ao definir o terceiro tipo de imagem-tempo, que aleima como “série do tempo”,
Deleuze recupera uma afirmacao de Godard segugdalas filmes ruins estdo no presente
(Deleuze, 2007a, p.187/188). Ja sabemos qual éaocd dessa afirmacdo. Estar no presente
indica uma concepcdo puramente cronoldgica do tefpdas as imagens-tempo rompem
com essa concepcéo e introduzem a dimenséo do &bmpoo. Mas nesse ponto chegamos a
uma diferenca entre as imagens-tempo que existam oodem e aquelas que existem como
série do tempo. As primeiras, que se dividem emdisnde passado e pontas de presente
desatualizadas, implicam em mostrar a simultaneiddos elementos que coexistem no
tempo. Ja a segunda situa-se na esfera do fluxendpo, para mostrar que ndo ha antes e
depois sucessivos e que 0 presente ndo passa destante artificialmente captado no
movimento incessante de desdobramento do passadoegéo ao futuro. Enfim, vejamos a
definicdo nas palavras do proprio autor:

Uma série € uma sequéncia de imagens, mas quentegmiesi mesmas para um
limite, o qual orienta e inspira a primeira seqi&r(© antes), e da lugar a outra
sequéncia organizada como série que tende, powveziapara outro limite (o
depois). O antes e o depois j& ndo sdo, portaaterrdinacdes sucessivas do curso

do tempo, mas as duas faces da poténcia, ou agpasska poténcia a uma poténcia
superior (Deleuze, 2007a, p. 326).

O antes e o0 depois ndo sao dois presentes que, fediamu serdo. O antes € o passado
gue se desdobra rumo ao depois, futuro. Nessa ppiiceas causas existentes na narrativa
nao servem para explicar os efeitos. Elas caenrmeado passado e contribuem ou n&o para
transformacgdes de poténcia no interior desse pasgagor isso que Deleuze fala em passar
de uma a outra poténcia, mas ndo de um antes &pamsducessivos no curso do tempo. Os

filmes que estdo no presente desdobram um efefiartr de uma causa. Os filmes de
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imagem-tempo langam tais causas num passado e figiesargirem os seus efeitos. Nessa
operacgdo, revelam a presenca do tempo existerdeapgEn da atualizagdo nos meios e nos
comportamentos.

Nos filmes que estdo no presente, € necessaribiaaea crenca numa causa, ainda
que ela permaneca omitida ou pressuposta. Conteddijimes de imagem-tempo os efeitos
existem para além das causas, apresentando-semaines e desconexos. E possivel que
uma pequena incitacdo gere efeitos imensos, p@sguwausas vao somando-se ao existente
virtualmente no passado para s6 dai gerar efejtes,assim, constituem sempre processos de
atualizacéo.

As imagens-acao estdo sempre no presente. El&eferuma explicacdo necessaria
porque delimitam a causa que gera o efeito. Tdieagéio pode produzir uma justificativa,
uma absolvicdo ou uma condenacdo. Ja vimos essespmnas duas series anteriores. Mas 0
mesmo ndo se pode dizer dos filmes de imagem-teNgBse caso, as causas potencializam
ou nao devires que estdo para muito além e, portaéb se pode dizer que o filme designe
uma causa para aguele efeito.

Penso que tais questdes séo relevantes para ulise al@avioléncia no cinema. Num
caso, a violéncia é um efeito de causas delimitajasonsequentemente, € inscrita hum
sistema de explicagdo. No outro, a violéncia é faitoemaior do que a causa, que ndo apenas
responde a ela. As causas potencializam deviresqoes devires? Porque esses devires néo
sdo apreensiveis em sua totalidade. Assim, asncia® neste tipo de filme, de imagem-
tempo, séo efeitos para além do que o proprio fpoue delimitar.

Chegamos agora a “Contra Todos”, em que podererbesn@ar uma cisdo com
relacao aos filmes anteriormente analisados. Gefdoncebe uma separacéo entre a causa e o
efeito (violéncia), ressaltando o excesso que exstre eles. Nao € questdo de pensar que o
filme ndo tenha causas, que a violéncia surja déonabsolutamente isolado, mas que entre
causas e efeitos o filme considere a agao do te@lpservaremos essa questao, destacando
gue o filme introduz o tempo de Aion no excesso sgjgara a violéncia do seu elemento

disparador.
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Figura 26 — primeiro grupo deamesde “Contra Todos”

Na cena acima, Soninha ndo quer rezar antes der @m&az de modo desafiador ao
pai: “N&o vou rezar porra nenhuma”. O pai respac@a um tapa no rosto. Como podemos
ver no segundo e no terceframes o0 enquadramento ressalta a agresséao. Ele dejgato
no centro do quadro, incluindo o movimento do brago rosto da personagem agredida.
Depois, na continuacdo, ha mais violéncia asso@adbescontrole.

E evidente que o filme instaura um disparador d&ntia, que é o desafio de Soninha
ao pai. Mas esse desafio explica a reagao? O fdmeuestao de conceber essa reacdo de
modo excessivo e descontrolado. Assim, ha uma epag&o entre o elemento disparador e 0
descontrole que caracteriza a violéncia, mas nBensas 0 que ha entre eles. O mesmo
elemento disparador poderia gerar incontaveis esagias gerou a violéncia descontrolada.
Poderemos procurar na narrativa antes e depoie dass algum elemento que explique o
descontrole e a violéncia, mas ndo o acharemo=ré&wods, evidentemente, compor um
quadro com possiveis devires em acao naquele fastdas o filme ndo oferece uma resposta
definitiva (no presente).

Para uma comparacao, vejamos o descontrole de &TaefElite”, aproveitando-nos
do dito na quinta e na sexta séries de andlisep®ao Nascimento descontrola-se e realiza
uma violéncia nominativa. Ali também ha um elematigparador, que é a reivindicacéo do
estudante. Esse elemento dispara o descontroleegaié violéncia nominativa. Mas, nesse
caso, 0 descontrole ja vinha sendo previamenteicaxiol. A personagem esta fragilizada
porque o filho nascera e porque ndo concorda comcarsdo na favela. O elemento
disparador vem associar-se a esses dois fatorggampente construidos para embasar o
descontrole e a violéncia nominativa. E por isse gunarrativa € uma sucesséo de presentes.

Ja na cena de “Contra Todos” a violéncia exceddéemento disparador e ndo encontra
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explicacdo em demais fatores presentes da narr@ivelemento disparador produz uma
intensificagdo no nivel de um passado virtual, goe fim conduz ao descontrole e a
violéncia. Mas o proprio passado nao esta delimitad

“Contra Todos” possui uma historia, que tem suaemrdle fatos, seus eventos
principais, seus encontros que incitam acontecioselas vimos que essa ordem de fatos
nao é concebida de modo apenas cronolégico, qaeargecimentos dessa histdria ocorrem
por meio de processos de atualizacdo e nao de ueeassio de presentes. A violéncia que
decorre nessa historia € concebida nesses termtystdfito, ha outro aspecto relevante que
gostaria de destacar. E que a violéncia ndo psssupre uma relevancia na ordem de fatos
do filme. Por exemplo: em “Tropa de Elite”, a hisaéé conduzida por encadeamentos
sensorio-motores, mas, além disso, todos os ev@attisipam da histéria, e sobretudo as
cenas de violéncia, que sao seus pontos culminalitemm “Contra Todos”, ha eventos que
pouco ou nada agem com relacdo a historia, e detde estdo inclusas algumas das
principais cenas de violéncia do filme.

Ha violéncias no filme que estéo relacionadas amrdos fatos, como, por exemplo,
a grande violéncia final, em que Theodoro e Clantgam-se um ao outro. Ou a violéncia
do estupro de Theodoro sobre Terezinha, que encesomho de Theodoro de comecgar uma
nova vida. Ou, ainda, o assassinato de Julio padditaro, que leva Claudia a fugir de casa.
Essas sdo cenas de violéncia com relevancia nenatds fatos. Vale ressaltar que todas elas
constam no final do filme, inclusive o assassirt®Qqlulio, que produziu efeitos no principio
da narrativa, mas cuja cena foi-nos revelada apenéisal.

Porém, ha outras violéncias que ndo possuem ralievaa ordem de fatos da histéria,
mas que sao de primeira grandeza para o filme eah. géessa situagcdo, estd a cena que ja
vimos nesta série, relativa a agressao sobre Saniiddm dela, podemos observar duas cenas
de violéncia com a mesma caracteristica. Essas est&@o entre as violéncias mais explicitas
do filme. Talvez, como elas, haja apenas a vioténelativa ao estupro de Theodoro sobre
Terezinha. Na primeira delas, cujimmes podemos observar logo abaixo, Theodoro e
Waldomiro assassinam uma familia inteira. Nessa,ceifilme destaca os tiros na cabeca do
homem caido e os tiros a crianca escondida sobne.c®odemos observar que o
enquadramento exposto no segufrdmeressalta a inocéncia da crianga que se esconde sob
a cama e deixa pés e chinelos para fora. Tal w@éméo € um ponto culminante e sequer
participa das principais linhas que conduzem ossfala histéria. Isso ndo significa,

obviamente, que néo é relevante na imagem ou quien@implicacdes na narrativa, mas que
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devemos procurar tais implicacdes em nivel virtmal,meméria que habita o filme e as

personagens.

Figura 27 — segundo grupo fiamesde “Contra Todos”

Na segunda, Theodoro mata Marcéo. Nesse caso, pedgranas inferir interseccdes
secundarias com relacéo a ordem de fatos prindadiistéria do filme. E o assassinato de
Julio que leva seu pai a contratar Theodoro pasasasar Marcdo. Com esse dinheiro,
Theodoro pretende mudar-se de casa para morar c@mveanamorada. Além disso, Soninha,
filha de Theodoro, tem afeto por Marcéo, e choceese sua morte. Portanto, nessa segunda
cena ndo podemos observar uma auséncia de relemea ordem de fatos principal, mas

devemos compreender que se tratam de relacoesdrsais.

Figura 28 — terceiro grupo diemesde “Contra Todos”

Logo, podemos afirmar que, em “Contra Todos”, dgémsda violéncia com relagédo a
ordem de fatos difere, por exemplo, de “Tropa de’EIno qual a violéncia consta em pontos
culminantes da narrativa. Em “Contra Todos”, asévioias podem estar distante dos fatos ou
manter com eles relacdes apenas transversais.

Se pensarmos no amalgama da violéncia, “Contra sTodstancia-se nos dois
aspectos aqui comentados. Primeiro, por introdugmpo de Aion na producéo dos eventos
da narrativa, o que faz com que o améalgama janeat®dsolide. E, segundo, por distanciar a
violéncia da ordem dos fatos, jogando-a para outeggdes, de modo a inibir os
encadeamentos que fixam amalgamas.

Ao introduzir o tempo aiénico na imagem, “Contral®s” concebe uma violéncia que
se efetua por processos de atualizacdo. Nao éoadegserguntarmo-nos se isso faz com que
a violéncia do filme seja reflexiva ou pura, nosntes de Derrida e Benjamin, porque tais

violéncias implicam na dendncia de conexdes queetendem justas ou naturais. Penso que
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ndo é o que ocorre no filme. Contudo, ao concelb@l@ncia por processos de atualizacao, o
filme faz com que ela carregue consigo a marcaagdesconstréi por dentro, como diria
Derrida, nos termos em que vimos no segundo capi@uando concebida em processos de
atualizacdo, a violéncia carrega consigo uma memoia que oferta constantemente
elementos de desconstrucdo. Isso ndo ocorre selénaia é concebida numa sucessédo de
presentes, porque nesse caso a Violéncia ja estdtannum sistema prévio que delimita as
suas razdes e fixa a sua memaoria em instantesederye.

Ha ainda a necessidade de refletir se o filme nétaura uma imagem-pulséo, que
rompe as amarras do tempo puramente cronoldgics, qna o faz em nome de uma
concepg¢ao negativa do tempo. Nesse caso a imagetemacompromisso com o realismo,
mas tem com uma ordem maior, um mundo originari@ @omanda as situacbes
direcionando-as para a entropia ou condenandorapedicao infinita. Nas séries seguintes
veremos com mais detalhes essa questdo. Mas &mmesde logo referir que “Contra
Todos” ndo compde uma imagem-pulsdo porque ndaoebenam mundo originario. Esse
mundo originario € uma esfera que possui predomiadobre ela, porque se revela uma
esfera a qual as situacdes estdo condenadas. name, por uma entropia apenas que o filme
concebe uma imagem-pulséo, é preciso ainda queah@af@o de um mundo originario. Por
exemplo, em “Cronicamente inviavel”’, ha uma esieradvel que anima as situacdes, em
“Amarelo manga”, ha uma esfera da “podridao”, viada ao conceito de “amarelo”, que se
manifesta em todas as personagens, condenandatasa gerpétua repeticdo, e, em “O
invasor”, ha uma personagem que encarna o mungmaio. Mas em “Contra Todos” ndo
ha mundo originario. Podemos identificar o titulGohtra Todos” com a personagem
Waldomiro, cujos atos revelam-se finalmente decsipara a desintegracdo que ocorre nas
relacbes. Porém, ndo € correto que essa personegestitua ou encarne um mundo
originario, porque ela esta no mesmo nivel das defaen suma, na imagem-pulsdo o mundo
originario distingue-se do mundo derivado que €w rrelato, a tal ponto de constituir-se
como o conceito de tempo da imagem. O mundo origingdo estd no tempo, mas é o
proprio tempo da imagem, apenas tomado numa visgatima. No caso de “Contra Todos”,
nao ha constituicdo de uma esfera independenteugéessemos observar como o0 mundo
originario. Logo, trata-se de uma narrativa quecebe uma entropia, uma desintegragdo no

ambito das relacdes familiares, mas néo por foacacdo de um tempo negativo.
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5.3 Violéncia e as visbes negativas do tempo

Nona série — Sobre o tempo do inviavel

A violéncia em “Cronicamente Inviavel” ocorre naite das situagdes. A violéncia
no filme é o elemento que confronta o estabeled@® situagbes ou € o0 que resta desse
confronto. Contudo, tal violéncia, a primeira vislasconstrutiva, reporta a um mundo
originario, que conforma uma temporalidade comppsata determinar que tudo € inviavel.
Dai que a violéncia remete sempre ao mesmo lulgapréprio um proprio tempo negativo e
indesconstrutivel.

Comecarei esta série observando trés cenas swxesasifilme, que configuram o que
chamarei de sequéncia da “mulher carioca de ctagsiéa”. E 0 ponto em que a narrativa se
aproxima da histéria dessa mulher, que até aqava@siendo construida apenas de relance.
Todas as cenas sdo conduzidas por um trilha soeoBossa Nova, que é uma identificacdo
do Rio de Janeiro no filme.

Na primeira cena, a mulher surpreende em seu pr@pirto a empregada com um
namorado desconhecido. De repente, 0 homem tomialsato, o que deixa a situacéo tensa.
A dona da casa grita com a empregada, o que rexatalher. Nessa situacdo-limite, séo
evidenciados elementos que estavam subsumidos searsth conduzido pela mulher de
classe média até aqui, no sentido de ser amigarg@egada, e de esta ser integrante da
familia. Mas na situacao-limite, a empregada regajaanto se sente humilhada ao longo dos
anos. A planificacdo da cena, que corresponde lao®% utilizados para a sua consecucao
(Burch, 1973, p.11), confere destaque a esse mom@ntenquadrar a empregada sozinha no
quadro (quartdrame. Trata-se de uma ruptura, porque apenas a donzasia aparecia
sozinha no quadro até o momento (priméirame. E como se a revolta da emprega
conferisse-lhe o poder da exclusividade. Em segaidbona da casa, novamente sozinha no
quadro, apoés dividi-lo com o homem (terceiramé, choca-se com a revolta. Por fim, o

grupo € reunido no mesmo enquadramento, que resaegea.
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Figura 29 — primeiro grupo demmesde “Cronicamente Inviavel”

Nessa primeira cena, a violéncia € a situacao aBibual que faz ruir o entendimento
de mundo que vinha sendo construido para a mu#lvexca de classe média. Pudemos ver
que a planificacdo da cena confere destaque antamentos de ruptura ao enfatizar a
discusséo entre a dona da casa e a empregadaudtasudras cenas da sequéncia da “mulher
carioca de classe meédia”, a violéncia também eristeontexto de ruptura do entendimento
de mundo da mesma personagem, 0 que nos leva quarex violéncia no filme é pensada
para ser um elemento de dissolu¢cdo do naturalizagig/o que o pde a prova, ou, ainda,
aquilo que resta quando a coeréncia do naturalizadonfrontada. Mas veremos que essa
concepcao da violéncia, que em principio aproximaa violéncia reflexiva, de que fala
Derrida, e da violéncia pura, de que fala Benjardigomprometida pela construcéo da
instancia doadora no filme e sobretudo pela corfmede um grande plano do inviavel, uma
esfera além e no controle, como a realidade maafmental que anima os fatos da situacéo
cronicamente inviavel.

A composicédo de todos os elementos filmicos detexrri que Machado chama de
instancia doadora do filme. Podemos dizer que t@no& doadora é uma comunicacdo do
filme ao espectador para conduzir o entendimentamé comunicacgéo feita entre filme e
espectador, por parte do filme, no sentido de inac o entendimento e de conduzir o
espectador na complexa organizacao dos elemeirtusd$. Alguns autores chamariam de
narracdo, num sentido ampliado do termo, o que Wthrepudia devido a excessiva
influéncia da literatura (Machado, 2007, p. 84). Bbma anterior, 0 mesmo autor j4 havia
alertado para a insuficiéncia do termo, ainda gaeocasidao o tenha adotado “um tanto
ingenuamente” (Machado, 1997, p. 146). Enfim, @sst@incia doadora ndo se confunde com
o narrador, no sentido estrito do termo, que € apem de seus elementos. A instancia

doadora € maior, ela inclusive compde o proprioackr.
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A instancia doadora, enfim, ndo é simplesmente U, ;mem esta simplesmente
numa certa posicao (‘ausente’) em relacao ao quatkarganiza: ela € um fato da
producdo ficcional e, como tal, conduz os procedio® de ‘leitura’ que o
espectador ir4 incorporar (Machado, 2007, p. 85).

Devemos na segunda e na terceira cenas da sequsgie@onada observar a
estratégia da camera, que vai revelar-nos o tonnstdncia doadora no filme. Essa €&
caracterizada por um distanciamento analitico dtmsf um postura observacional que nao se
confunde com nenhuma das personagens. Nem mesma personagem Alfredro, que atua
como narrador do filme. De certo, essa personagemtém uma postura analitica com
relacdo aos fatos, inclusive com o privilégio désvintelectual, da publicacdo de um livro que
repercute na historia. Mas Alfredo também sofrefeitee do inviavel e revela-se, por fim,
COmo uma personagem comum, unida as outras palaiss@n ao inviavel. E relevante que
as observacfes de Alfredo afirmem basicamente ddrasil € um pais inviavel, de modo a
confundir-se com a estratégia geral do filme. Asslevido a essa equivaléncia em termos,
poder-se-ia pensar que, quando o inviavel atindeedd, seria um espécie de auto-critica do
filme, o reconhecimento de que nem o proprio fileseapa a acdo do inviavel. Penso,
contudo, que isso ocorre apenas se tomarmos anpgesn Alfredo como a instancia doadora
do filme, o que me parece ser um equivoco, porgmstancia doadora existe para além da
personagem. A instancia doadora no filme n&o @idtnpelo inviavel. E por isso que Ramos
argumenta que “Cronicamente inviavel” deixa umayascémoda para o espectador, que se
identifica com o posicionamento da “voz narratieg’assim como ela, exclui-se do que é
cronicamente inviavel. Enfim, assim como Ramos 4200enso que a instancia doadora néo
€ atingida pelo inviavel. Na verdade, ela cria farasdo inviavel que faz com que todas as
situacOes declinem previsivelmente para a entropia.

Na segunda cena, durante a acdo que envolve doassaaptura do assaltante e a
briga entre o filho e a maggdmes2 a 5 abaixo), a caAmera permanece distanciad@reeam
plano conjunto. O movimento da camera é minimo @recapenas para manter a acao no
centro do quadro. A camera observa a acdo de,l@ege dramatiza-la sob o efeito dos
planos aproximados, de movimentos agressivos qu@teen a acao, ou que denotem sua
propria autonomia. Em suma, é uma postura obsemacda camera e da planificagdo da
cena. E como se estivessemos assistindo a cema éegulo relativamente privilegiado, mas
nao mais privilegiado do que as demais personagemasiabitam a praia e que assustem aos
fatos. A estratégia de camera e de planificacdcea® ndo desenha o espaco e a acao

dramética, sobretudo a observa. Isso € 0 que Demreitua como descrigdo organica, em
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gue o objeto é tido como independente da camera gbserva: “O que conta é que, cenarios
ou exteriores, 0 meio descrito seja posto comopedéente da descricdo que a camera dele

faz, e valha por uma realidade supostamente indepési’ (Deleuze, 2007a, p. 155).

S os SN
= . -

Figura 30 — segundo grupo tﬂame‘sde “Cronicamente Inviavel”

Por um lado, poderiamos pensar que h4 uma compodigfintiva nessa cena do
filme. E penso que, em parte, esse raciocinioastéto: a trilha de Bossa Nova reage com
as cenas de miséria da cidade do Rio de JanercAmera calma e distanciada confronta-se
com a violéncia da acdo. Todavia, para além dessgpasicdo no quadro especifico, a
postura organica da camera na descricdo da acésegie o tom do filme em geral. E uma
postura de distanciamento e andlise dos fatos. fostura do intelectual e de vérias
personagens, mas é mais do que isso a posturargaacdom relacdo aos fatos. Logo, por
mais que os elementos entrem em suposta disjurgcéena, ha uma continuidade que segue
essa linha mais geral e que configura a instarmadara do filme.

Ao longo do filme, ndo apenas o intelectual obsgraasivamente e comenta as
situacOes, as outras personagens também o fazelavidpo intelectual detém um privilégio
desse papel, ele esta ai basicamente para isseetediscurso autorizado pela publicacéo de
um livro que repercute em programa de televisa®o 1340 quer dizer que o local do
intelectual seja inquestionavel. O filme, seguisda linha geral, ndo deixa essa personagem
longe da estratégia do “cronicamente inviavel’tovigue, no final, ela se revela participante
de uma rede de trafico de 6rgdos. Porém, issofnd@ta propriamente a instancia doadora do
filme. A postura de observacéo e analise distaadaiadfiime permanece até o fim. Ela esta na
personagem do grande intelecutal e passa pelassdparaonagens (quando conversam no
restaurante, quando refletem sobre a situacdo dmHrnotado, por exemplo), e, quando

faltam personagens, ela esta na propria descrigi@mica que o filme faz. Na sequéncia da
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“mulher carioca de classe média” é a personagemobgerva, no caso da primeira e da
terceira cenas, cujoffames constam logo adiante. Mas na segunda, quando prigpro
personagem esta no centro da acao, é a camerampeecessa funcdo. Trata-se, portanto, de
uma postura da instancia doadora que ndo é quadtiossim, a regra geral é que os
elementos do filme sejam corroidos pela acdo davel; exceto a prépria instancia doadora,
da onde emana o inviavel como manifestacdo de ntnocénico e poderoso.

Mas ha ainda um outro aspecto fundamental nedsa tjpe compde o0 cronicamente
inviavel no filme. E a maneira como as situacdes sfmpre levadas a entropia. Como ja
mencionei, a sequéncia selecionada se refere@udids do discurso da personagem “mulher
carioca de classe média”. Ao longo do filme, saculiso foi exposto, e essa sequéncia € o
momento de questiona-lo. Em primeiro lugar, desragda relacdo com a empregada, depois
com o filho e, por fim, com relacdo a sua consc¢&ésacial.

Vejamos 0 caso da terceira cena da sequéncia@®eéa. Primeiro, (a) a “mulher
carioca de classe média” conversa carinhosamemteasocriancas de rua, depois (b) doa
brinquedos a duas delas, e, em seguida (c) agsist&vamente a briga gerada pela disputa
dos brinquedos e reflete, em vmzer, sobre a situacado das criancas de rua brasil@isasuas
primeiras partes da cena, até ela doar os bringugsl@riancas, comp&em um entendimento
que é subvertido pela terceira parte. Em princiifgita as criancas, a personagem pouco se
importa com a briga que o brinquedo gera. Pelorénot a camera a enquadra detidamente
em primeiro plano e € possivel perceber uma exjweds satisfacdo com o acontecimento
(frameb5). Aqui ha uma quebra de espectativa na cenaaladida pelo teor da reflexao: “(...)

o Estado tem que ter o seu papel. Ele tem que dack pras criancas de rua. Ja que elas vao
morrer mesmo, de frio, de umidade, de coceira, spj@ com felicidade”. Essa reflexéo
afronta a primeira parte da cena, em que a personajrinhosamente conversa com as
criancas e doa os brinquedos, e além disso, aftodéaa construcéo discursiva prévia dessa
personagem. Se as outras cenas dessa sequérzmia iSso, esta, agora, vai ao extremo. E
isso que chamo de composicao do invidvel no filmesempre um fundo nefasto revelado.
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Figura 31 — terceiro grupo diemesde “Cronicamente Inviavel”

Ha varias maneiras de compor o inviavel nas cemas, a exemplo desta ultima,
guase sempre ha um grande ponto de virada denodgea cena, que opera uma reversao
de espectativa. A reversao pode ser através dxdeflda personagem, ou pode ser como na
cena a seguir, que nao consta na sequéncia ques/@mservando até aqui, mas que, enfim,
demonstra com clareza esse procedimento do fila)eddis folides urinam na porta de uma
casa, (b) eles sdo censurados por uma transeunteiqer na casa alheia, (c) eles revelam-se
donos da casa, (d) a urina escorre até um mendigodqrme no chéo. Os folibes séo
censurados, mas essa censura logo perde o seaéiddajficamos sabendo que a casa é deles

proprios. Todavia, uma miséria ainda maior é relgelzo plano seguinte.

Figura 32 — quarto gﬁ]po demesde “Cronigérhénte Inviavel”

- |

Segundo McKee (2006, p. 222/225), toda cena temdéueria ter) um ponto de
virada, que corresponde a minima funcdo que a pessui na narrativa. Esses pontos de
virada podem ter varios graus. Nas cenas analiskl&Sronicamente inviavel”, ha grandes
pontos de virada, que procedem por surpresa eamditna nova direcdo. Porém, esse pontos
de virada das cenas analisadas estao inscritos estma&egia maior, que conduz sempre para
0 mesmo sentido, qual seja, a inviabilidade dasgites. Desse modo, as surpresas e as
mudancas de direcdo perdem o folego ao longo defiborque respondem a um mesmo

impulso, a uma perspectiva segundo a qual tudeiéviel.
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A concepcédo da violéncia no filme, portanto, resigoa esfera do inviavel. No meu
entendimento, isso é justamente 0 que a impedewigittir-se em violéncia reflexiva ou
violéncia pura. A violéncia reflexiva € desconstraitpor exceléncia e por isso ndo pode ser
manifestacdo de uma esfera superior e negativae€nm podemos falar da violéncia pura.
Mas é talvez a pretensdo geral do filme concebgoléncia como uma acidez que afronta
situacdes naturalizadas. Acontece que tal caratibexié dissipada por responder ao inviavel,
que pré-determina sua acidez e, assim, lhe retippt@ncia pela previsibilidade e pela
caracterizacao de um circuito ja delimitado.

A existéncia de uma esfera do inviavel no filme dais caracteristicas implica na
producdo de uma imagem-pulsdo. Em suma, essa énuaggm que concebe uma visao
negativa do tempo. Na teoria de Deleuze, a imagds&p € uma especificacdo de imagem-
movimento que existe no hiato que separa as imagfensdo e acdo, sem confundir-se com
elas. A imagem-afeccdo é concebida através dogsuatos quaisquer-afetos”, enquanto a
imagem-acgdo é concebida em “meios determinados-aaampentos”. A primeira comporta
estados pré-individualizados, forcas e qualidadeaspy descritos por Deleuze como “parte
inesgotavel e fulgurante que extravasa sua prépuiaizacdo” (Deleuze, 1983, p. 137). Ja a
outra é sempre atualizada, em meios e em compartagjegue encarnam e operam uma
determinada organizacao das qualidades. A imagésagesta num estdgio intermediario de
ambas porque de um lado possui meios derivadosnpartamentos, que se aproximam da
imagem-acao, mas de outro possui meios originarjmasoes, que se aproximam da afeccéo.
Na imagem-pulsédo, a existéncia de ambos os ladosécondicédo, de modo que na auséncia
de algum deles, j4 ndo é mais dessa imagem queassfalando, mas sim das outras imagens

gue estdo em suas fronteiras.

A um so tempo: o0 mundo originario s6 existe e operéundo de um meio real, e sO
vale por sua imanéncia a este meio, cuja violéaadeueldade revela; mas, também
0 meio sO se apresenta como real na sua imanéaciauado originario, tem o
estatuto de um meio ‘derivado’ que recebe do muwrifginal uma temporalidade
como destino (Deleuze, 1983, p. 159).

Os meios originarios configuram a temporalidaderites na imagem-pulsdo. De certa
maneira, 0s mundos originarios sdo uma espéci@tdahque existe em relacdo aos mundos
derivados, sempre atualizados. Deleuze (1983pc.862) diz que isso aproxima a imagem-
pulsdo da imagem-tempo, que todavia ndo chega&a@nseetizar devido a fixacdo pelo abjeto,
pelos efeitos negativos do tempo (“usura”, “degcadd, “desgaste”, “destruicdo”, “perda”,
“esquecimento”). As imagens-tempo, como vimos, r#ssias na concepgao bergsoniana de

duracao, séo pura diferenca e poténcia de vidéargorincompativeis com essa fixacéo pelo
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negativo. Mas o0 cinema brasileiro contemporanemocalemonstra a esfera do inviavel,
possui uma tendéncia para a visdo negativa do teenfaz a sua violéncia existir como um

efeito dessa negatividade.
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Décima série — Sobre as variedades de violéndmagem-pulsdo

A caracterizacdo do mundo originario em “Amarelonigl&’ ocorre pela delimitacéo
do conceito de amarelo. Veremos em linhas geralslimnitacdo desse conceito, para, em
seguida, passarmos a andlise especifica da vial@essse contexto. E preciso atentar que as
iImagens-pulsdo atualizam uma tendéncia naturatistacinema, porque concebem uma
pulsacdo que parte de um mundo primeiro e domir@mterelacdo ao mundo atualizado dos
meios derivados. Essa questdo fica particularmentgdente em “Amarelo Manga”, que
concentra sua forga e sua violéncia nas tensostertds nos processos que vao dos mundos
originarios aos meios derivados. No filme, o mundginario é tido pelo “amarelo”, com as
caracteristicas que veremos a seguir, enquantoi®@ aeeivado aproxima-se da civilidade.
Mas ndo devemos confundir o naturalismo nesse xtonteom aquele naturalismo
relacionado a transparéncia do aparato cinematogrdde um modo geral, Deleuze nado se
detém nas questdes relativas a quantidade de réediacaparato cinematografico, o que fica
evidente nas acepcdes de dois conceitos comuneateoonados a essa esfera, quais sejam, o
naturalismo, referente a imagem-pulséo, e o realispue, como vimos, € referente as
Imagens-acao.

Podemos selecionar trés grandes elementos de taayégiido mundo originario em
“Amarelo Manga”, os quais repercutem entre si nooder da narrativa. O primeiro &
preliminar: o proprio titulo. Sua caracterizacdofedta por elementos implicitos até
aproximadamente a metade do filme, quando o canaddt “amarelo” é apresentado
explicitamente, através de uma personagem secangiéei o 1€ num livro Renato Carneiro
Campos: “(...) Amarelo das doencas, das remelasoftutss dos meninos, das feridas
purulentas, dos escarros, das verminoses, dasthepdts diarréias, dos dentes apodrecidos.
O tempo interior amarelo, velho, desbotado, doenkEsse € o segundo elemento de
constituicdo do mundo originério. A proximidade cordito por Deleuze acerca da imagem-
pulsdo é notoéria e impressiona inclusive pela ésfga a negatividade da concepcéo de
tempo. Portanto, nesse ponto o filme esclarecencettm de amarelo, que reverbera o seu
titulo. Ja no final, na ultima cena, consta o teocelemento selecionado, que se adiciona aos
demais, quando a personagem recém liberta da madigibsa joga fora a alianca e vai ao
cabeleireiro, onde pede decididamente que o caegdopintado de “amarelo manga’. Esses
trés excertos indicam a concepc¢do do mundo origimér filme e o seu conceito de amarelo

manga, mas sao apenas as indicacdes mais expliiéms delas, ha todo um projeto que
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reforga essa concepcao naturalista com referén@aas instancias, como ao sexo, a religido
e a violéncia.

Todavia, nestas andlises, ndo € o caso de compreenflincionamento em geral
dessa imagem-pulsdo. Talvez devesse referir apgrease trata de uma imagem-pulsao cuja
acao se da por repeticdo, como em Bufiuel, e ndentipia, como em Strohein (Deleuze,
1983, p. 166/169). E que “Amarelo Manga” cria ura due flui entre tantos outros, desde o
amanhecer até o amanhecer do dia seguinte. Oslperio dia sdo claramente demarcados
pelos habitos das pessoas: as lojas abrindo, @®gsesomando o café da manha, depois
almocando, esperando o Onibus ao anoitecer. Oatistup de repeticdo implica que tudo
retorne sempre ao ponto de origem, qual seja,sipulo mundo origindrio, que inviabiliza a
vida no meio derivado. Deleuze (1983, p. 169) amrsi que esse € um tipo de naturalismo
com potencial para transcender a si proprio justéengorque as sucessivas repeticbes podem
conduzir & criagdo do novo, podem induzir o cireeastconceber uma repeticdo com
diferenca, o que seria uma imploséo da propria émagulsao.

Retomando, o relevante nesta pesquisa é obsermar aovioléncia € concebida no
seio desse naturalismo. E preciso ter em mentesgusata de um filme-mosaico, sem uma
personagem principal, mas com um grupo de persosagee tem similar importancia em
termos de protagonismo. Além, é claro, de outradasa personagens secundarias que
contribuem para o funcionamento do mosaico. Podalires, portanto, que em “Amarelo
Manga” o principal ndo esta nos conflitos interrmns externos de uma personagem em
primeiro plano. Talvez o mais correto seja afirmae o principal no filme é a cidade, é o dia
na cidade, que é composto através das personagassseas relacdes. Em cada uma delas, é
a cidade que pulsa, mas a cidade constituida etmuara disputa entre o abjeto, a perversao
e as demais caracteristicas relacionadas ao anarelgeral e a sua esfera correlata, aquilo
que Deleuze chama de meio derivado, e que no fdpsece como algo relacionado a
civilidade.

Para comecar, podemos observar uma espécie dacietiespotencializada no filme,

a qual parece ser uma das suas grandes marcas Halémcia que existe, mas que ndo tem
poténcia, ndo afronta diretamente a esfera doizadib, sendo por efeitos adjacentes. A
violéncia aqui é sobretudo um ritual, destinad@razer e ao gozo. O primeiro plano do rosto
excitado da personagem, que inclusive encerra a, @@staca o prazer do afvatne 6,
abaixo). Ja outro primeiro plano, da arma, traza parcena um objeto que é comumente
associado a poténcia, ao poder sobre a vida eigersm da violéncia urbana no paiae

5, abaixo). O diretor faz questao de enquadrar @xg¢o em primeiro plano e assim trazer a
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cena o universo associado a arma de fogo. Por&entalo convencional aqui é subvertido,
ja que a arma tem um uso impotente, oposto aquioetp usualmente encarna. Ha portanto

um jogo entre a poténcia, que € o comum do obgedampoténcia, que € 0 uso na cena.

Figura 33 — primeiro grupo deamesde “Amarelo Manga”

O primeiro plano da arma € o recurso utilizado jp@sarir na cena a memaoria comum
de arma de fogo. Assim, ele cumpre aqui uma furd@oexpressividade, conforme a

reivindicacdo de Eisenstein para esse tipo de plano

Nesta comparagdo, a primeira coisa a aparecem®@ata diz respeito a principal
funcdo do primeiro plano em nosso cinema — desénado apenas, e néo tanto, a
mostrar ou apresentar mas asignificar, adar significadg a expressanEisenstein,
2002, p. 207).

Sabemos que tudo significa no cinema, mas a #zao primeiro plano é sobretudo
significante por oferecer destaque a um elementceti@ em geral. Eisenstein, inclusive,
prefere chamar de “grande plano”, ao invés de ‘“giron plano”, porque a terminologia
acentua o aspecto de ampliacdo do objeto na telaatheira a reforcar a idéia de atribuir
relevancia ao objeto e ndo a questao da proximidadsjeto com a camera, como no uso do
termo primeiro plano (Eisenstein, 2002, p. 207¥irené o que ocorre na cena analisada, com
relacdo a arma. Através do primeiro plano, receeréx memaoria convencional do objeto
arma, que € ao mesmo tempo questionado por um ostralo objeto que se faz em cena.
Configura-se assim um conflito entre poténcia eot@pcia, a violéncia potente e o prazer da
violéncia desprovido de poténcia.

Penso que essa violéncia permanece no nivel doigpmdypindo originario, diferente
de outras violéncias que veremos no filme. Aindaneama cena, podemos destacar a nitida

guebra de luz entre uma fotografia cinza e outrarala. Sabemos ja o que significa o
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amarelo, através do conceito que o filme explic#tata oferece. E nessa cena o amarelo esta
no lado do corpo, ocupa a sua por¢ao do espaco.

Nessa outra cena, ha o abate de um boi concebidwde a ressaltar a violéncia do
ato. O enquadramento destaca o sangue em primairo @ o deixa no centro do foco, ainda
que para isso tenha que deixar o proprio animal der foco, como no sexto frame. A partir
da metadef(ames3, 4, 5 e 6), a cena passa a ser construida ia garsangue, ndo dos
trabalhadores e sequer do boi em si. E uma conceggd faz uma plastica do sangue
aproveitando-se do sentido de violéncia e crueldamgiee ele remete.

As duas cenas até aqui analisadas tem projetosrobuie diferentes mas guardam
relacdo na concepcgao da violéncia. Na imagem-puksidois pares, que Deleuze chama de
mundo originario-meio derivado e pulsdo-comportaimeEm “Amarelo Manga”, veremos
que as outras violéncias se inscrevem na interseqgg@ ha em ambas as coordenadas.
Todavia, aqui a situacdo € diferente. Para mimases®léncias sdo a caracterizacdo do
mundo originario, desse lugar descrito no filme sobonceito de “amarelo”. Ha outras
caracterizagfes do mundo originario no filme, masgwas apresentadas sdo as propriamente
violentas. As outras violéncias estdo no nivelat®do entre os dois lados das coordenadas
acima referidas, s6 que em vetores opostos. Pdadon é a pulsédo que emerge, por outro, € 0
comportamento que reage. Tais violéncias estagidasenum sistema de agao e reacéo e
assim contribuem nos desdobramentos dos fatosrdsiva.

Osframesdispostos abaixo comp&em a cena em que a persorraggiosa ortodoxa
descobre a traicdo do marido. Em outra cena, ®ia dd@o que n&o perdoaria traicdo. Depois,
apos receber uma noticia anénima (para ela, pavgespectador sabe quem a enviou) ela

flagra o marido com a amante. No momento em que &, a personagem enfurece-se e
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atenta raivosamente contra a amante, praticandest ganimalesco de arrancar-lhe um
pedaco da orelha. A partir dai a personagem deaatio radical a religiosidade que era sua
caracteristica, assumindo a postura “Amarelo Mangafiforme a nova cor do cabelo que
escolhe na ultima cena do filme.

A exposicdo da sequéncia é relevante para obsergacmmo essa violéncia esta
inserida num fluxo narrativo. H4& uma progressasitleacdes que encaminham a ela, bem
como uma consequéncia imediata. Em “Amarelo Maihg@és as personagens vivem o limite
da tensdo que separa o mundo originario, no filoreebido como o “amarelo”, e o0 meio
derivado, que no filme é da ordem da civilidade.cdaa em questéo, a violéncia é a pulséo
propriamente dita, 0 mundo originario que irrompbre o meio derivado. Por isso, é uma

violéncia visceral, subita, e capaz de afetar agrergem num unico rompante.

S
A i a <>
Figura 35 — terceiro grupo demesde “Amarelo Manga”
Por outro lado, podemos distinguir no filme umalémncia que € a reacdo do meio

derivado a pulsdo. Essa violéncia também tem eafatta reativa e € sempre impulsionada
por uma acdo fortemente demarcada. A reacdo émgug instantanea, com a diferenca,
porém, de ndo ser animalesca, como a da cenaaantetitra diferenca é que essa violéncia
acontece varias vezes ao longo do filme, sempeeicglada a mesma personagem, e nao
provoca uma consequéncia subita, ao estilo de uaradg transformacdo nas personagens.
Resumindo, essa terceira violéncia do filme é upag&o do meio derivado a pulsédo, ocorre
varias vezes ao longo do filme, sempre com a mesensonagem e € disparada pela

repeticdo, ndo pela gravidade de um anico evento.
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Figura 36 — quarto grupo demesde “Amarelo Manga

“Amarelo Manga” constitui uma violéncia de cunhdunalista no cinema brasileiro e
cuida para explorar as tensdes nos diferentesissrgque compdem a imagem-pulséo. Difere,
por exemplo, de “Cronicamente invidvel’, em quei@éncia é sempre relativa a acdo do
mundo originario sobre o meio derivado. Em “Amarklanga”, o espectro amplia-se. Em
resumo, o filme concebe uma violéncia despoteaeids, que € uma espécie de descricdo da
violéncia contida do mundo originario. Além dess@aa uma violéncia que é a do mundo
originario avancando sobre o meio derivado, que sewioléncia da pulsdo propriamente
dita. E, ainda, constitui uma violéncia que é gdeado meio derivado sobre os avancos do
mundo originario. O filme se coloca, assim, como estudo das varias possibilidades da
violéncia de imagem-pulséo. Dentre os filmes agaiisados, é sem duvida o que leva mais
longe a investigacdo sobre a variedade de violérguee podem surgir dos conflitos entre

mundos originarios e meios derivados.
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Décima primeira série — Sobre a utilizac&o criativa regimes de camera

A construcdo do mundo originario em “O invasor” mweovia personagem Anisio.
Essa personagem nado esta no plano das demaisigpos anotivos. Devo citar o estilo de
interpretacdo, que é caracterizado por gestos ed@me em Anisio, enquanto nas demais
personagens é caracterizado pelo comedimento. rifdéta a relacdo de Anisio com 0 cao
rotweiller. O filme associa Anisio ao cdo, estabehelo uma relacdo de cumplicidade entre
eles. Nagib também nota esse ponto e destaca eli@azeparte da estratégia de constituicao
de Anisio como simbolo do Diabo no filme (NagibP80p.165/173). E relevante também
gue Deleuze tenha referido que as personagensoredas aos mundos originarios possuem
caracteristicas animalescas (Deleuze, 1983. p.38)/1

Anisio possui uma diferenciacdo com relacao as wemeas isso por si s6 nao indica
que ele encarna um mundo originario no filme. Bwsta apenas o poder da personagem e
atesta que ela constitui uma outra esfera na imagewonstituicdo do mundo originario
completa-se com a forca que a personagem exeradegpar as situacoes a entropia. O caso é
diferente, por exemplo, do que ocorre no filme “Carlrodos”, em que também ha uma
personagem que poderia ser associada ao tituliinte & que se revela por fim responsavel
por desencadear os fatos que conduzem a entrop@avih, em “Contra Todos”, a
personagem esta no mesmo plano das demais, dequedwio tem poder para constituir um
mundo originario.

Pelas razdes ja expostas, podemos considerar gisé Aonstitui a encarnacao do
mundo originario no filme. Mas gostaria ainda desadtar outro aspecto que denota a
diferenca dessa personagem com relacdo as denedgalki o0 restante desta série para
analisar esse fator. Talvez soe desparelho a naimacicedida a tal aspecto, em comparacéo
com os demais. Mas é que o0s outros parecem-meewvidentes. O que analisarei a seguir €
em primeira analise mais sutil e pode passar despelo numa observagdo ndo atenta.
Porém, € um aspecto que produz uma acédo efetivaagem e investe na sensagéo do poder
da personagem e do mundo originario. Trata-se migdicacbes entre a personagem e a
variacado no regime de camera do filme. Anisio éiealpersonagem que faz variar o regime.

O filme comeca em camera subjetiva na personageisioAd: a cena da contratacio
de Anisio por Ivan e Gilberto para assassinar msé&stevam. Toda a cena é feita em camera
subjetiva, de modo que néo se vé a figura de Anaggienas as figuras de Ivan e Gilberto. Ha
alguns desenquadramentos devido ao reposicionarmdentdhar subjetivo da camera, para

desenhar o que € mais relevante (subjetivament&}am
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Figra 37 — primeiro grupo deamesde “O invasor”

Nesse momento inicial, a camera subjetiva é asslmih personagem de Anisio e sera
assim até o momento decisivo em que ocorre umai¢émne Anisio passa a ser construido
via camera objetiva.

Na cena abaixo, que ocorre pouco depois, ainda ao® 10 minutos de filme, Ivan
conversa com Estevam e imagina a morte do colemga $er mais preciso, ele imagina a
abordagem de Anisio a Estevam e o susto que éist® Udvaria. Obviamente, Estevam ainda
nao havia sido assassinato. Nessa cena, a esirptdgi a concepcéo de Anisio € a mesma:
camera subjetiva. A personagem imagina a abordafjgas vezes e nas duas Anisio €
construido através da camera subjetiva.

Podemos ver noframes que a partir de uma conversa, construida em cagpo
contracampo, Ivan se destrai e imagina o encordgrdrdsio e Estevam. Em seguida, apés
voltar a conversa no escritorio, Ilvan se destrine imaginacdo semelhante. Em ambos os
casos, vemos uma aproximacédo subrepticia, em @asamptidianas (sair do banco e guardar
o carro na garagem). Quando Estevam se depara co@mara (Anisio), assusta-se. E
possivel observar no quarfeame selecionado que Estevam ndo olha exatamente para a
camera ao se assustar, o que, ao que tudo inditata de uma falha de filmagem. De todo
modo, € evidente pelo contexto da narrativa quénaeca subjetiva em ambos 0s casos esta

ligada a figura de Anisio, contratado para assas&stevam.

Figura 38 — segundo grupo ftamesde “O invasor”

Nessas duas cenas, constroi-se e fortalece-secalagdo da personagem com a
camera subijetiva. Na primeira, ainda mais, ja qpedprio Anisio fala, demonstrando ser ele
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o sujeito do olhar da camera. Mas também na segjimdae ela esta relacionada diretamente
ao devaneio de Ivan e sabemos pela narrativa guestd imaginado a abordagem de Anisio
em Estevam. Porém, depois, noutra cena é possved construcdo em camera subjetiva,
com a diferenca de que agora ndo ha uma refer&wiexplicita a figura de Anisio. Ha uma
camera que percebe a espreita, escondida e amntaavimentos de Estevam. A camera
move-se, trémula e procura sempre 0 seu objetmueoé atrapalhada pela presenca dos
carros, atras dos quais esta escondida. Podemsarptalvez, que a camera ndo se manteve
tdo escondida em alguns momentos, como aqueleale quartdrameé um exemplo. Pelo
contrario, ela assim o estava nos demais, comdrap®sprimeiro e segundo. Mas é uma
construcdo que indica uma camera subjetiva em &nmisivamente. Isso é reforcado pelo fato
de que, num trecho da cena, ha uma outra concejgcdamera, que reverbera e acentua as
diferencas de ambas. Como pode ser vistofraoees5 e 6, a camera esta proxima de
Estevam no momento em que ele liga o carro. Sabgum®sao se trata da personagem que
empresta sua visdo a camera subjetiva porque effoaha Estevam através de um corte, 0
que nédo ocorre no resto da cena. Ou seja, a ca@ubjetiva mostra a visao ininterrupta da
personagem, inclusive sem falsaccord No corte, ha um ruptura da camera subijetiva.
Depois, para retornar a el@ames? e 8), € utilizado novamente o procedimento dtec@®

que também acentua a diferenca é que a cameravabjet cena é estética, ao contrario da
subjetiva, que é trémula. Portanto, é clara a pgesde dois regimes de camera nessa mesma
cena, objetivo e subjetivo, e ja ndo é mais prediscular Anisio tdo explicitamente a camera

subjetiva para sabermos que se trata dele.

*

Fiua 39 —terceiro grup dmmesde “O invasor”

A camera subjetiva mostra os objetos a partir daovidle uma personagem, que pode
ou ndo aparecer objetivamente em outros trechdiinde. J& a camera objetiva mostra os
fatos de um ponto néo-subjetivo. Obviamente, naeemes esquecer que sado ambas

determinadas pela instancia narradora. Ocorre guenda um outro procedimento que torna
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mais complexa a relacdo entre o subjetivo e o igbjead cAmera subjetiva indireta livre. E
guando a camera age como subjetiva, mas sem gspeisdo de uma personagem.
No “cinema de poesia”, a distincdo se esvaneciaeeat que a personagem
subjetivamente via e 0 que a cAmera objetivaméaaten&io em favor de uma ou de

outra, mas porque a cdmera adquiria uma visdddnteue entrava numa relacdo de
simulagdo(mimesis) com a maneira de ver da personagemyP=l@007a, p. 181).

A teoria da subjetiva indireta livre remete a Pasolpor isso Deleuze refere o
“cinema de poesia”, que o autor italiano op6s ame€ima de prosa’. Vemos que para
conceber esse regime € preciso que a camera gefwabmas aja como subjetiva, que aja
como se tivesse uma consciéncia propria e simoiareeira de ver da personagem. Sobre este
altimo ponto, é preciso referir que ndo necessaena camera simula a maneira de ver de
uma personagem especifica, mas sim de uma persor&gegeral, ou seja, como se uma
personagem detivesse o olhar sob a camera. Esde porsobretudo relevante para
compreender o trecho seguinte. O filme utilizacurso a camera subjetiva indireta livre e a
torna relevante na transicdo que leva a constaudgéfigura de Anisio.

Ha uma sequéncia de trés cenas que culmina naeafaedo objetiva de Anisio.
Todas elas séo interligadas pela trilha sonoraat®t8ge, dapper que inclusive atua numa
pequena cena do filme e que contribuiu na congfituda personagem Anisio. O refrdo da
musica, entoado exaustiva e claramente no inicieedaéncia, diz: “Bem vindo ao pesadelo
da realidade”, ao que acrescenta o terplayboy na ultima vez em que é repetido: “Bem
vindo ao pesadelo da realidagayboy. A trilha acrescenta sentido e oferece unidade a
sequécia. Essa musica remete ao sentido “perifesiajue resta ainda mais explicito pelo
termo ‘playboy. Entdo, € algo como a “realidade”, vinculada aifpga, falando aos
playboys empresarios de classe alta.

Como esse é um ponto importante no filme, que ifaah primeira parte de
apresentacdo das personagens e a consolidacaoftitocé possivel entrever que o periodo
intermediario que passa a ocorrer a partir de aggjeareferente a “realidade” e guayboys
que a enfrentam. A trilha € apenas mais um elemerds esse sentido esta em consonancia a
narrativa anterior e posterior a cena. O conflivofitme poderia ser sumariamente descrito
assim: dois empresarios vao a periferia contrdtaréan para assassinar um socio, mas o
desfecho ndo sai conforme o planejado, porque &ssis® ndo se contenta em realizar o
contratato e decide ele proprio participar dassidiagueles que o contrataram. A sequéncia
ora analisada é justamente o ponto de transicacexp@e definitivamente esse conflito: o

assassinato é consumado (primeira cena da sequé&miseguida ha um velodrio (segunda
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cena) e, por fim, 0 assassino vai a empresa eaaiggica que vai participar do seu dia-a-dia e
gue nado responde mais as ordens dos empresaramsrégeena).

Acerca dessa terceira cena, a indicacdo de queoAsosstituird um problema para
Ivan e Gilberto ocorre sobretudo através da negaéipos circular pela empresa e afrontar os
empresarios, Anisio recebe o dinheiro e diz: “umi@facaba”. Depois, a cena termina com a
frase de Gilberto: “ta pago, acabou!”. Todavia.eescabou” funciona como um indice do
oposto, da situacdo que de fato ndo acabou. E essmtido da expressdo em toda a
sequéncia, a comecar pela trilha sonora (“Bem viadopesadelo da realidade”), mas
sobretudo pela estratégia de materializagdo doriprémisio, através da alternancia nos
regimes de camera.

A primeira cena é construida toda em camera objetonforme consta ndeames
abaixo. E nessa cena que é entoado de forma esaostefrdo da musica de Sabotage. Nas
cenas seguintes, a trilha sonora se mantém, magep&te o refrdo e varia com uma

sonoridade de grunhidos e outro sons descompassados

ir 40 — quarto grupo demesde “O invasor”
N&o é apenas a trilha sonora que conecta as detassicdo da primeira cena para a
seguinte é feita numaccord sobre 0 movimento, como podemos observar fraopes a
seguir. A personagem dirige-se para abracar a eutrasse movimento ha um corte para a
cena seguinte, que jA comeg¢a em movimento de cameeraesma direcdo do abraco. O
raccord, portanto, aproveita um movimento da personagem enovimento da camera para
operar a ligacdo. O filme em geral prescinde dangsg#io ao uso daccords de modo que a
sua ocorréncia € acompanhada de uma forca maiegatp pela raridade. No caso aqui
apontado, por exemplo, ndo é watcord qualquer, mas umaccord que precisa ser forte o
suficiente para amalgamar as cenas e formar a denida sequéncia, no mesmo sentido

exercido pela trilha sonora.
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Figura 41 —quinto grupo deamesde “O invasor”

Porém, na cena seguinte, temos a alteracdo no eeggncamera. De objetiva, ela
passa a subjetiva indireta livre. Os movimentosataera simulam uma subjetiva, conforme
podemos observar ndsames abaixoMas 0 que torna especialmente relevante é o fat de
subjetiva indireta livre remeter a uma personagsped@fica, qual seja, Anisio. Assim, nao é
uma simulacdo em abstrato. Sabemos que Anisiostadme velodrio e, portanto, esta desde
logo descartada a presenca de Anisio em camergtisaltgimples.

Todavia, ha elementos suficientes para assimik-t@mera. Em primeiro lugar, ja
sabemos que Anisio € a Unica personagem que altegime de camera no filme. As outras
personagens estdo em camera objetiva desde o wmhiciflme. Mas Anisio € primeiro
assimilado com a camera subjetiva, depois com petstd indireta livre e, por fim, com a
objetiva. Além disso, é a personagem que, em cesiznior, olha para a objetiva de modo a
denunciar a presenca da camera. O fundamental agarampreender que as demais
personagens sao passivas e impotentes em relacégime de camera e que as alteracdes no
regime de cadmera remetem sempre a Anisio.

Mas ndo somente por isso vinculamos a camera subjatlireta livre a Anisio: 0s
movimentos da camera correspondem aos Seus mowvsneiicos — aproximar-se e
enquadrar os rostos. E um postura agressiva q@pest nas cameras subjetivas em Anisio, e
talvez fique ainda mais claro na cena seguintered®, h4 uma reacdo das personagens ao
olhar da camera. O pai de Estevam olha frontalmeante a camerdrame6), ja a esposa de
Ivan ndo consegue mira-la, vira-se de lado e baizabeca quando a camera insiste em té-la

no enquadramentdérémes?’ e 8).
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Figura 42 — sexto grupo demesde “O invasor”

A transicdo € preparada dessa cena para a se@inanes de uma parada no
movimento de camera. Nessa cena, é a Unica vea gamera fixa-sdrames7 e 8). Dessa
fixidez, ela recomeca o movimento na cena seguagiera jA de modo estritamente subjetivo.

Anisio chega & empresa e circula até chegar aiGescde Ivan. E possivel observar
como ele mira nos olhos das personagens que eacpelin caminho, assim como faz a
camera subjetiva indireta livre, que observamosama anterior. Depois, na ultima parte da
cena, Anisio bruscamente passa a objetiva no pRodemos dizer, Anisio materializa-se,
personifica-se numa presencga que antes havia siteloida apenas em elementos sonoros,
recursos de camera e numa discreta aparicdo dasnsies, nas primeiras cenas do filme. Ao
mesmo tempo em que ocorre a materializacdo dedAm&iuma interrupcéo da trilha sonora
e 0 abandono da camera subjetiva. No final da ¢eénam didlogo entre Anisio e os sécios, e
a partir dai ele consta no filme sempre via carobjativa.

Figura 43 — sétimo grupo dexmesde “O invasor”

Porém, devemos observar que Anisio ja estd mamado a personagem pela qual o
regime de camera varia e teremos outras indicad@esa relacdo. Nesse sentido, ocorre no
filme o que Deleuze chama de descrigcéo cristadjna,vale por seu objeto, e ndo o pressupde.
Segundo Deleuze, ha dois tipos de descri¢do: ¢@nara, em que o objeto é tido como pré-
existente a imagem, cuja funcdo seria apenas dzedéslo, e (b) cristalina, em que a

imagem cria 0 objeto, ndo age como se ele ja sk a sua funcao fosse apenas retrata-lo
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(Deleuze, 2007a, p.155). A descricdo de Anisioigtatina porque utiliza as varia¢cdes no
regime de camera do filme para construi-lo, de mpa® ele seja mais do que um objeto
comum supostamente pré-existente a imagem.

Ainda sobre as diferencas em termos de descrigisopque é necessario distinguir
dois niveis da questdo. O primeiro é quanto a eaéguda imagem filmica: de um lado, se a
imagem for representacdo de qualquer coisa, asigiEss sd0 sempre organicas. Mas
Deleuze refuta essa concepcao, de modo que pasaimlagem é antes de tudo uma massa
plastica, uma matéria a-significante, de modo quebo to que se apodera dela o faz
posteriormente (de direito e ndo de fato) e é dearorda criagdo. O autor critica inclusive a
concepcdo semioldgica de que a imagem daria amarnarracdo anterior (Deleuze, 2007a,
p. 37/43). Portanto, nos termos de Deleuze, emmaliinstancia todas as descricdes sao
cristalinas, porque elas sempre criam seus obfetondo mostram, nem representam). Logo, a
distincdo entre descricdo organica e cristalina yara a concepcdo que os proprios filmes
fazem da sua relacdo com o objeto. E, nesse caserid uma progressao, uma escala de
graus que leva do maximo organico ao maximo ciigtaNessa progressao, penso que “O
invasor” esteja num ponto extremo, de ampla cizstedio, porque se dedica vigorosamente a
criar a personagem através da técnica cinematografotadamente as variagdes no regime
de camera.

Apds a sequéncia analisada, a camera subjetivaliZada apenas mais uma vez
(figura 44, inserida na série seguinte). E na aemaque Ivan, desesperado, entrega-se a
policia, confessando seu crime e denunciando osaideenvolvidos. Trata-se de uma
tentativa baseada no desespero, depois de elahdras planos (fugir e matar Anisio) que
ndo surtiram efeito. Essa opg¢éo insere Anisio na,cgo lado de ca, na posi¢cdo de ouvinte,
porque sabemos que no filme a variagcdo no regimeaecra refere-se sempre a ele.
Sabemos pelo fluxo narrativo que ndo € Anisio emeta subjetiva nessa cena, todavia ha
uma clara referéncia a ele pela simples adocéd@mara subjetiva. A cena seguinte, a Ultima
do filme, vai confirmar esse indicio: os policiajge ouviram Ivan séo ligados a Anisio.
Entdo, resumindo: o filme faz uma descricao ciistalle Anisio e procede, além disso, a uma
assimilacdo da variacdo do regime de camera aessaragem. Depois, quando esse regime
alterna-se, sobretudo com a utilizacdo da camdrgetsta, ocorre uma referéncia direta a

Anisio, que funciona como a propria insercdo dpsssonagem na cena.
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Décima segunda série — Sobre a violéncia da semsaca

No terreno da pintura e da violéncia, Deleuze, iragp no pintor Francis Bacon,
propde a distincdo entre o sensacional (ou espatp@ a sensacdo. O primeiro seria a
violéncia do representado, enquanto o outro sevial@ncia da pintura. A relagéo entre eles
abre um desafio: como sair da violéncia do reptasere fazer uma violéncia da pintura? Dai
a afirmacao de Bacon: “Quando se fala de violédeigintura, isso nada tem a ver com a
violéncia da guerra” (BacoapudDeleuze, 2007, p. 46).

O livro de Deleuze sobre Bacon é especifico acdmgaintura, mas penso que, com o
devido cuidado, é possivel apreender conceitosnigideracdes para o ambito do cinema. Por
exemplo, o conceito de figurativo. Esse € um cdagecorrente nas varias rubricas do livro,
ele esta no amago do projeto de Deleuze, assim nambra de Bacon. A concepcao inicial é
aparentemente simples: figurativa é a imagem questea forca num objeto representado. Por
tras dessa idéia simples, contudo, penso que axisteenorme complexidade do conceito.
Como saber se a imagem é figurativa? No meu emtemdo, ndo se trata de uma categoria,
em que as imagens se enquadrariam ou ndo. Tratéhsstudo de um conceito que comanda
a criacdo e a analise da imagem. Neste caso, avabde da imagem faz-se na procura do
objeto representado, na interface da imagem comaygsto, e ndo no que a imagem pPossui
de novidade em si, de producéo de diferenca cosgdelaos objetos e as teméticas com 0s
quais estabelece relacao.

Mas néo é simples romper com o figurativo. Para &t e Bacon, o figurativo consta
inevitavelmente como um primeiro estagio da produtd@ imagem. Dai € preciso um arduo
trabalho para chegar ao Figurativo, dessa vez dgaéan mailsculo, que seria a Figura da
imagem e nao a figura do objeto. O trabalho de&&dajue ha entre ambas € o que conduz a
outro nivel da imagem, produzindo uma verdadeii@elca de natureza entre a primeira e a
segunda ordem do figurativo. De uma imagem a oh&ajm arduo trabalho de criacdo que
depende do sucesso do criador e ndo apenas daiom@idade de romper com a

representacao.

E essas duas figuracdes, a figuracdo apesar decwmnkervada e a figuracdo
reencontrada, a falsa fiel e a verdadeira, ndodsdorma alguma da mesma
natureza. Produziu-se entre as duas um salto, gingemto da Figura no préprio
lugar, o ato pictural. Entre aquilo que o pintoegfiazer e o que ele faz houve
necessariamente um como, ‘como fazéhn conjunto visual provavel (primeira
figuracdo) foi desorganizado, deformado por tracesanuais livres, que,

reintroduzidos no conjunto, vdo tornar a Figura was improvavel (segunda

figuracdo)(Deleuze, 2007c, p. 100/101).
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Deleuze argumenta nesse trecho que a superacaepassentacdo passa por uma
desorganizacao do representado. A referéncia agoobpi constar inevitavelmente como
uma primeira figuracdo, e resta a segunda Figuragistituir a Figura, propriamente
pictural.

Digamos que a figuracdo conste como uma ameacelido8s: a figuragdo é sempre a
manutencdo de um cliché, de aquilo que se entearde o real. Ocorre que esse real ndo esta
dado. Logo, para ser tido como real, é precisoajabjeto esteja naturalizado, ou seja, que
exista enquanto um cliché. O tema dos clichés epaeenovamente em Deleuze nos seus
trabalhos sobre cinema, poucos anos apds o lantardanprimeira edi¢cdo do livro sobre
Bacon. Deleuze entdo refere o cliché como sendgemasensoério-motora, calgada na
recorréncia do habito, da justificacdo e da repgaddumecanicizada. Em outras palavras, o
cliché, sendo sensorio-motor, € uma imagem natadd. O desafio para a producdo de
novidade, entdo, € romper sempre com o clichéédigrirativo e sensério-motor.

Portanto, ha um grande e permanente desafio deagdpedos clichés. Os filmes
analisados nesta pesquisa tematizam uma violéocial jue € um fenbmeno poderoso.
Trata-lo com objetividade, no sentido de apenasteeto, deve constituir um risco para a
construcdo de uma violéncia propriamente cinematfiogre um alento para a reproducéo dos
clichés que se naturalizam e se perpetuam. Aqarn@mnos a “O invasor”, para afirmar
porque ele parece ser uma experiéncia radicalattamfiento da violéncia do representado e
de aposta na violéncia do cinema.

Ja vimos na seérie anterior como o filme utilizaaaiacdo do regime de camera para
criar a personagem e constituir o mundo origin&gse é certamente um recurso para fazer a
violéncia propria do cinema, porque explora o potdrda cadmera em relacdo dindmica com
os demais elementos da imagem e da narrativa. NDasnvasor” possui ainda outra
caracteristica que o diferencia no contexto da @maygioléncia contemporanea: é o fato de
ndo mostrar a violéncia explicita.

A violéncia no filme é concebida através dos eeiqpe produz. Por um lado, a
violéncia € produzida na imagem através da recoaé@s ameacas. A violéncia é
introduzida, nesse caso, no nivel das sensacfeasgqameacas produzem. A violéncia nao
esta explicita, mas esta presente na imagem, doadannum nivel diferente que a sua
concepcao explicita poderia gerar.

Além de constar nas sensac0fes introduzidas pelacame violéncia é concebida na
Otica dos efeitos que produz nas personagens. l8ngi@ esta incessantemente agindo sobre

as personagens. Ndsamesabaixo, podemos observar a cena em que lvan ergecga
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policia. E notéria a correspondéncia com o procedim de Bacon, no sentido de n&o
conceber figuras de violéncia explicita, mas decebar Figuras que sofrem as acdes da
violéncia. O enquadramento concentra-se na exgratsgpersonagem, de modo a destacar
seu estado emocional. A utilizacdo de falsacord contribui para aumentar a instabilidade
da imagem. Devemos ter em mente que essa cenaasapénal de um processo de acao da
violéncia sobre a personagem. De um lado, a pegsomabuscou meios para fugir da
violéncia, e, de outro, a violéncia lhe cerceop@assibilidades. Deste processo, hao vimos a

violéncia explicita, mas apenas as sensacfes queqmu na personagem.

Figura 44 — oitavo grupo deamesde “O invasor”

Assim, é necessario reconhecer em “O invasor” gahdade do projeto, pelo menos
em relacdo aos demais filmes que tematizam a w@lérmo periodo aqui pesquisado. Num
cenario de aposta na violéncia explicita em filmem variadas tendéncias, “O invasor”
destaca-se por investir no sentido oposto. O wulparece inovador, pois configura uma
violéncia das sensacdes. De certo que mostrarl@neia explicita na imagem néo retira a
operacao referente as sensacdes de violéncia. ibpdadicar-se apenas a elas constitui uma

experiéncia e uma imagem de outro porte.
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CONSIDERACOES FINAIS — O DESAFIO DA VIOLENCIA DE GEMA

O grupo de filmes analisados nesta dissertacdo eemcomum a tendéncia de
tematizar a violéncia do Brasil contemporaneo. Qu resforco na pesquisa foi pensar as
concepcdes dessa violéncia nos proprios filmes.aliear a violéncia é um dado relevante,
mas é preciso compreender como os filmes operarmowimento de fazer da violéncia do
tema a sua propria violéncia.

A construcdo de uma violéncia prépria constitui desafio para o cinema brasileiro
contemporéaneo. A tarefa torna-se talvez mais comptievido a natureza do fenémeno
tematizado. Por vezes, pode ocorrer que a tentdednanter-se na violéncia do objeto faca
esquecer a necessidade da producdo de uma violk@rdadeiramente cinematografica. A
violéncia do cinema é aquela que existe na cor&irda propria imagem. Se a imagem se
pretende apenas representativa, tende a abstrdér4sepria violéncia em nome da poténcia
da violéncia do objeto representado.

Existe um grande numero de conceitos e sentidasotkncia. Desperta-me interesse
que a violéncia possa variar entre opostos de sgfoee liberalizacdo. De um lado, parece
uma forca para perpetuar estratificacdes, e, popoparece uma forca para supera-las. Tal
dinamismo é operado conceitualmente por Derridaerjanin. Em ambos, a violéncia é
pensada em trés niveis, num quadro em que os daoigifs referem-se a fundacéo e a
manutencéao, e o terceiro refere-se a destituicdaida chama o terceiro nivel de violéncia
reflexiva, enquanto Benjamin o chama de violéncia@pEsse nivel de violéncia é aquele em
que as justificativas e naturalizagbes das demalncias sao afrontadas.

Pergunto-me se o cinema brasileiro contemporaneolpesimagens desse terceiro
nivel de violéncia. A resposta é que o cinema leiasi contemporaneo, nos filmes aqui
analisados e pelos motivos expostos nas sériesatiseg ndo concebe imagem-violéncia pura
ou reflexiva. Mas é preciso considerar que isso significa que os proprios filmes nao
possam exercer reflexdo ou pureza com relagaorasaastancias sociais. Contudo, eles nao
concebem uma violéncia pura ou reflexiva na propnagem. E possivel que se aproximem
da pureza e da reflexividade, mas em seguida afestapela restauracdo de um circuito
formado pela agédo de um tempo negativo.

Os filmes brasileiros de violéncia séo obcecadds qgerusalidade. Isso faz com que a
violéncia esteja inscrita num sistema sensorio-mgb@ a um sO tempo a explica e a julga.
Assim, mesmo nas violéncias de filmes voltados pagatretenimento, a violéncia consta ja

julgada na imagem. Talvez essa questao dificulterestrucdo da violéncia propriamente
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cinematogréfica, porque responde a um esforcogiéfisacdo da violéncia social. O cinema
assim tende a construir para si um espago de end&igplicacdo e julgamento de uma
violéncia que lhe é externa. E por isso que seesshem a tendéncia nominativa na imagem e
as tendéncias referentes a imagem-acéao.

Mas ndo podemos deixar de considerar rupturas rieeg@&ncia, que ocorrem por
forca da introducdo do tempo da duracdo na imadewnléncia aqui ndo é mais concebida
por relacdes causais, mas por processos de ag#aizBla possui um elemento disparador,
mas entre ele e a propria violéncia ha um excessacgrresponde a acdo da memoria e do
tempo. O resultado é que a imagem nao completangatdeamento atualizado que explicaria
e justificaria a violéncia e faz com que a imageaiéncia tenda a constituir-se como uma
experiéncia de violéncia mais do que como umafgggio dirigida a elementos externos.

Todas as tendéncias analisadas possuem campoxpars&o. Ha linhas de fluxo em
todas elas, as quais permitem atualizacbes emsdweatirecbes. Gostaria de ressaltar uma
delas, que é a oportunidade dessas analises asangmra abranger outros formatos e
suportes audiovisuais. As imagens-violéncia densansdo, sobretudo, caracterizadas pelas
tendéncias que vimos nesta pesquisa, porém, nolonmmtos e suportes, tais tendéncias
devem apresentar significativas variacoes. As imsgeléncia produzidas pelo cinema
contemporaneo ainda sao muito marcadas pelas eslagbcausalidade e pelas justificagbes
de violéncia. Penso que noutros formatos e supatd®visuais mais dinamicos isso poder
reverter-se devido a maior amplitude e liberdada pdar com os recursos técnicos.

Entre a violéncia social e a violéncia do cinema& @utematiza ha uma eterna
diferenca que faz com que ambas ndo se confundanteB®o modo, todos os filmes, até
mesmo 0s que se pretendem fiéis a violéncia dalaela, concebem a sua propria violéncia.
Neste trabalho, pesquisei tendéncias dessas cdes=pé pesquisa demonstrou algumas
tendéncias que dialogam fortemente entre si, ma®uaigtrou uma relativa pluralidade entre
elas e entre os filmes que as atualizam. Por B=w50 que as generalizacdes acerca desse
cinema estdo fadadas, pelo menos, a imprecisatoddemodo, este trabalho constitui uma
etapa de um processo maior de pesquisa acercal@acia especifica do cinema brasileiro.
Assim, a pesquisa insere-se num movimento em cqgusd,existe para além dos proprios
realizadores, relativo ao desafio da construcdo wwea violéncia propriamente

cinematogréafica no Brasil contemporaneo.
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