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A obra de arte € um ser de sensacéo, e nada mais: ela existe em si.
Deleuze
O que é a filosofia?



RESUMO

Este trabalho tem como objetivo compreender a ideia de um “corpo performance” no cinema, bem como
suas relacbes com o chamado “cinema de fluxo”. Para tanto, centramos nossa abordagem em trés
aspectos: em um primeiro momento, apresentamos o conceito de performance teorizado por Elena Del
Rio, que, embasada nos estudos de Gilles Deleuze, compreende 0 corpo em cena enquanto um devir,
submetido a poténcias e possibilidades, e poderoso desencadeador de afetos. Em seguida faremos um
percurso histérico do momento anterior as primeiras realizacbes do cinema de fluxo, vertente
transnacional do cinema contemporaneo que privilegia uma sensorialidade multilinear e difusa, em
filmes cujas narrativas sdo centradas em aspectos do cotidiano, privilegiando as sensagdes ao significado,
buscando uma melhor compreensao acerca de tal cinema. No Ultimo capitulo, sdo discutidas as relacdes
entre o conceito de corpo performético e o cinema de fluxo, através da andlise do filme Millennium
Mambo (2001) de Hou-Hsiao Hsien, a fim de entender de que forma este corpo em performance produz

afetos nesta vertente de filmes contemporaneos.

Palavras-chave: Performance; Fluxo; Corpo; Afeto

ABSTRACT

This work aims at the idea of "corporal performance” in the cinema, as well as its connections with the so-
called "flow cinema". For this, the last moments are: first, we present the concept of performance theorized
by Elena Del Rio, who, based on the studies of Gilles Deleuze, understands the body in scene while being,
submitted to potencies and possibilities, and powerful trigger of affections. Next we will make a historical
course from the moment previous to the first realizations of the flow cinema, transnational aspect of the
cinema that privileges a multilinear and diffuse sensoriality, in films, the narratives are centered in aspects
of the daily life, privileging the sensations to the meaning, seeking a better well-being about the cinema. The
last chapter is discussed between the concept of performative body and the flow cinema, through the
analysis of the film Millennium Mambo (2001) of Hou-Hsiao Hsien, in order to understand the place of the
"corporal performance™ in this aspect of films contemporaries.

Keywords: Performance, Flow, Body, Affection
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1 INTRODUCAO

Ao longo de sua historia, 0 cinema seguiu uma trajetéria majoritariamente construida por uma
linguagem embasada em narrativas dramaticas e na encenagdo, ambas planejadas minunciosamente a fim
de prender de alguma forma a atencdo do espectador. Um modo de articulagdo da linguagem voltado

para 0s aspectos racionais, como 0 pensamento, a clareza, a objetividade.

Nos Ultimos anos, uma postura diferente comecou a ser observada em alguns filmes de
diferentes nacionalidades, com grande destaque para a producdo asiatica. Denominada Cinema de Fluxo,
esta vertente privilegia as imagens e 0 som por suas caracteristicas prdprias, sem necessitarem de grandes
enredos ou tramas. O pensamento dialético que observamos no cinema narrativo da lugar a
contemplagdo, a um fluxo arrastado das imagens que possuem potencial de nos afetar, chegando a nossa

consciéncia através dos sentidos em vez de mecanismos de raciocinio.

Um exemplo deste cinema que privilegia a sensorialidade é o filme Millennium Mambo (Qian xi
man po) (2001) do diretor Hou-Hsiao-Hsien. Nomeado para a Palma de Ouro no festival de Cannes,
Millennium Mambo nos apresenta com maestria a este cinema que ndo precisa apenas de falas e grandes
momentos para construir sua narrativa. Constituido quase que inteiramente de longos planos-sequéncia,
uma caracteristica recorrente dos cineastas do fluxo, o filme nos mostra a rotina de Vichy (Qi Shu), uma
jovem de Taipei, e seu relacionamento abusivo com Hao-Hao (Chun-hao Tuan). O que da o tom do filme
ndo sdo suas falas, mas sim, 0 movimento dos corpos em cena, constantemente acompanhados pelos
movimentos da camera e 0 foco, que parece estar sempre a procura de algo. Nosso olhar é guiado pelo
movimento de Vichy em suas andangas pelas noites de Taipei, 0s dias mon6tonos em seu apartamento e

0s pequenos fragmentos de sua vida que sdo apresentados ao longo do filme.

Este trabalho tem como objetivo compreender de que forma o chamado Cinema de Fluxo produz
afetos usando como base tedrica 0 conceito de “corpo performance”, que Elena Del Rio descreve em seu
livro Deleuze and the cinemas of Performance: Powers of affection . Para tanto, centramos nossa
abordagem em trés aspectos: em um primeiro momento, apresentamos 0s conceitos de afeto e percepto,
de Guiles Deleuze, a fim de compreender melhor as conceituacfes de Del Rio, bem como o seu conceito
de performance que, embasado nos estudos de Gilles Deleuze, compreende 0 corpo em cena enguanto
um devir, submetido a poténcias e possibilidades, e poderoso desencadeador de afetos. Em seguida
faremos um percurso histérico do momento anterior as primeiras realizagdes do cinema de fluxo,
vertente transnacional do cinema contemporéneo que privilegia uma sensorialidade multilinear e difusa,
em filmes cujas narrativas sdo centradas em aspectos do cotidiano, privilegiando as sensacbes ao
significado, buscando uma melhor compreensdo acerca de tal cinema. Realizamos também uma breve

investigacdo acerca da carreira do diretor Hou-Hsiao-Hsien, desde suas primeiras realizagGes até o
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momento em que o diretor comeca a apresentar tracos de um cinema mais sensorial. No ultimo capitulo,

sdo discutidas as relagBes entre o conceito de corpo performético e o cinema de fluxo, através da andlise
do filme Millennium Mambo (2001) de Hou-Hsiao Hsien, a fim de entender qual o lugar do “corpo
performance” nesta vertente de filmes contemporaneos. Partindo da hipotese de que a narrativa do filme
pode ser descrita através da performance dos corpos das personagens (por questdes de delimitacdo
analisaremos a protagonista Vichy), elencamos modalidades destas performances para andlise. A
primeira, Perambulac¢es, analisa cenas em que o corpo de Vichy vaga diante da cdAmera; a segunda, O
corpo aprisionado, interpreta estas cenas de um ponto de vista ndo representacional, e sim, como forgas e
poténcias capazes de afetar quem as assiste. A terceira, O corpo em espera, descreve cenas em gue Vichy
estd em um estado de espera, alheia a passagem do tempo, caracteristica dos filmes pertencentes ao

cinema de fluxo.

Por fim, nossa investigacdo baseia-se no potencial das imagens em Millennium Mambo, mais
especificamente do corpo da personagem Vichy, de nos afetar por si proprio, criando uma l6gica das
sensacdes, que independe de narrativas elaboradas ou qualquer logica causal. Defende-se um cinema do

devir sensivel.
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2 O CORPO AFETIVO-PERFORMATIVO

Este capitulo busca compreender a ideia de um corpo afetivo-performativo no cinema. Para
tanto, buscamos referéncias nas teorias de Guiles Deleuze e Félix Guattari, que defendem a arte
enquanto geradora de sensagOes, que se mantém por seus aspectos e perceptos. Embasados em Del
Rio, faremos ainda uma breve percurso acerca dos estudos que se dedicam a compreender a
performance, em suas diferentes angulacdes. Por fim, buscamos entender de que forma o corpo em

cena desencadeia este “devir sensivel”.

2.1 AFETOS EPERCEPTOS

A fim de compreender a ideia de um corpo-performance no cinema, consideramos o corpo em arte
COmMO 0 MesmO COrpo que age no cotidiano, e assim, sujeito @ mesma espiral continua de forgas de mudanga.
No entanto, hd uma certa diferenca entre estes corpos, diferenca que se localiza nos graus de expressao, ou
seja, nas poténcias que atualizam constantemente suas presengas. Tais poténcias surgem pela dindmica dos

corpos, que ultrapassa sua fisiologia visivel.

O corpo em cena é aberto e conectivo, uma membrana vibratil. Quando em fluxo, o ator néo
expressa um estado, mas sim vibra em estado. (FABIAO, 2010) Tais consideracdes nos aproximam das
noc¢des de corpo e performance no cinema teorizadas por Elena Del Rio em seu livro Powers of Affection.
Del Rio compreende o corpo em cena como um corpo aberto a performance, sem sujeito e singular,
submetido a poténcias, a uma possibilidade do que pode vir a se transformar, uma vez que “o real é o
proprio devir”. (DELEUZE; GUATTARI, 2012).

Tais poténcias, munidas de poder transformador que surge da dindmica dos corpos, se estabelecem
por meio de blocos de sensac@es, blocos de afetos e perceptos. De acordo com Deleuze, a funcdo da arte é a
criacdo de afetos e perceptos, que juntos sdo responsaveis por formar o chamado bloco de sensacdes. Um
artista ndo cria s6 um quadro ou uma mausica, ele cria perceptos e percepcdes partir de sua criacdo. Como
nos lembra Deleuze, é este composto de sensacdes que possibilita que a arte se mantenha de pé sozinha e,

portanto, resista.

Afetos corporais sdo forcas criativas, performativas, inseridas em uma incessante atividade de
criagdo de novas conexdes entre si, em um processo de auto-modificacdo, ou de tornar-se algo, uma vez que,

segundo Deleuze, afetos séo devires, potenciais.
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Aqui, torna-se necessario fazer uma distin¢do entre afeccOes e afetos. A afeccdo “é o estado de um

corpo considerado como sofrendo a agdo de um outro corpo”, a mistura dos corpos, “toda mistura de corpos
sera denominada afecgdo”. Segundo Deleuze, afeccdo também se refere as ideias-afecctio, que indicam a
natureza do corpo que nos afeta sobre o nosso corpo, conhecem a coisa pelos seus efeitos, pelas marcas. E
um modo de pensamento definido por seu carater representativo, uma vez que a ideia sempre se refere a
algo, sempre representa algo. Ja os perceptos sdo, de forma simples, a organizagdo do material sensivel e
podem entdo ser vistos como a descricdo de situacbes imaginadas ou vividas por seu criador, que nos
ajudam a ver o mundo de outras perspectivas, enquanto os afetos sdo modos de sentir e existir que atuam

sobre a vida daqueles que os observam. Portanto, segundo a definicdo de Deleuze e Guattari:

Os perceptos ndo sdo percepgdes, sdo pactotes de sensagdes e de relagBes que sobrevivem
aqueles que os vivenciam. Os afectos ndo sdo sentimentos, sdo devires que transbordam
aquele que passa por eles (tornando-se outro). (...) O afecto, o percpto e o conceito sdo trés
poténcias inseparaveis, poténcias que vdo da arte a filosofia e vice-versa.(...): o ritornelo
implica as trés poténcias. (Deleuze, 2004, p. 171.)

Para entender como os afetos atuam na obra de arte, € preciso ter em mente que ela é independente

do seu criador, pela auto posicéo de criado que conserva em si. Como nos lembram Deleuze e Guattari:

E de toda a arte que seria preciso dizer: o artista é mostrador de afectos, inventor de
afectos, criador de afectos, em relacdo com 0s perceptos ou as visdes que nos da. Nao é
somente em sua obra que ele os cria, ele os da para nos e nos faz transformar-nos com ele,
ele nos apanha no composto. (Deleuze; Guattari, 1992, p. 227)

Para Deleuze e Guattari, 0s géneros artisticos se expressam por meio de sensac¢fes. No entanto, eles
nos lembram que tais sensac¢Ges, bem como os perceptos, ndo se tratam de percepgdes que nos remetem a
um objeto ou associagdo, tampouco se identificam ao material. De acordo com 0s autores, 0s artistas pintam
e compdem com sensacdes. A arte é a grande criadora de sensacdes. A arte cria afetos, afetos estes que sdo

diferentes e anteriores as afec¢oes, e perceptos, diferentes e anteriores as percepcdes.

Eles defendem que a fungdo da arte ndo seria reproduzir formas existentes e sim, captar forgas.
Forcas estas que sdo as responsaveis por deflagrar a sensacdo, condicdo da mesma. Para eles, a arte ndo
pode ser explicada por meio de relagdes subjetivas, baseando-se em lembrancas e associacbes da
experiéncia de quem interage com a mesma. A obra de arte mantém-se por seus afetos e perceptos, por suas
forcas pré-subjetivas, possibilidades de uma relacdo subjetiva com os dados dasensibilidade.
Esta relagdo com a representacdo seria, segundo Deleuze, uma questio frequente no campo das artes. Ele

explica tendo como exemplo a pintura:

Os pintores sdo muito conscientes desse problema. J& quando criticos piedosos demais
condenavam Millet por pintar camponeses que carregavam um ofertério como um saco de
batatas, ele respondia que o peso comum dos dois objetos é mais profundo que sua
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distingdo figurativa. Ele pintor se esforca por pintar a forca do peso, e ndo o ofertério ou
saco de batatas. E ndo seria este 0 génio de Cézanne, o de ter subordinado todos os meios
da pintura esta tarefa: tornar visiveis a forca de plissamento das montanhas, a forca de
germinagdo da magcd, a forga térmica de uma paisagem etc.? E Van Gogh? Van Gogh
inventou até mesmo forgas desconhecidas, a forca inaldita de uma semente d e girassol.
(Deleuze, 2007, p. 68)

Assim sendo, ao realizar um filme, um cineasta ndo o faz de modo a transmitir suas proprias
interpretacdes de uma determinada histéria, mas comunica signos que consigam repetir o que ele sentiu ao
entrar em contato com a narrativa, ao ter a ideia do filme. Assim, a transmissao dos afetos e perceptos é uma
tarefa que implica entrar em um estado pré-subjetivo, € como devir em um estado-outro que ndo o
“humano”, um processo de tornar-se, para assim, ser capaz de comunicar os afetos capazes de realizar uma
alteracdo no estado do corpo de quem assiste a obra, transmitindo a imagem desejada. Sdo afeccbes que védo

além daqueles que sdo afetados por elas.

Todas essas ideias possuem poténcia de nos afetar, de agir. O corpo, no entanto, possui por si
proprio certo grau de intensidade antes mesmo de se deixar afetar por outros, 0 que nos permite dizer que
afeccOes implicam transportar-se a um “grau de realidade ou de perfei¢ao” (DELEUZE, 1978) maior ou

menor do que aquele em que se encontrava antes de se deixar afetar.

Sendo assim, Del Rio acredita que a atividade criativa das forgcas corporais se aproximaria, em seu
sentido ontolégico, de uma performance, uma “ac¢do ou evento que coincide com 0s processos generativos
da propria existéncia” (DEL RIO, 2008, p. 03). Nos gestos e movimentos do corpo performante, as forcas
incorporeas ou os efeitos tornam-se manifestacdes de expressdo concretas que atestam os poderes de acdo e

transformacao do corpo.

A transicdo de um estado (de corpo afetado) a outro, é denominada afeto (affectus), ou seja, a
variacdo entre os estados do corpo. A crucial diferenca entre afeto e afeccdo esta no carater ndo humano do
primeiro, um devir ndo humano. Del Rio procura ainda dar ao afeto um carater mais flexivel intimamente
associado a forca da expressdo da performance do corpo, ou seja, 0 corpo efetivamente como presenca no
filme, mas também o filme como corpo no sentido do poder de mobilizagdo (e afetacdo) do encontro entre corpo-

filmico e corpo de espectador.

Até aqui, consideramos o afeto como o resultado de um encontro entre corpos, corpos estes
humanos ou ndo, alterando a poténcia de agir destes, e desta maneira, € representado esteticamente em
multiplos niveis de linguagem dentro de diversos filmes, de uma forma totalizante e independente da
narrativa. O afeto age como uma espécie de poténcia que perpassa os aspectos formais da linguagem e lhes
da unidade, determinando ao menos parcialmente o tom do filme. Sendo o afeto uma intensidade, e ndo uma

ideia, a ele pertence a propriedade de ser deslocalizado narrativamente, se espalhando pela superficie do
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corpo que é o filme. (MASSUMI, 1995, p. 85).

Nas Ultimas décadas, o termo performance foi tdo amplamente aplicado a analises cinematograficas
e culturais que acabou por se tornar uma designacdo praticamente vazia. De um lado, havia uma crescente
atencdo a performance como um sinbnimo de atuacdo, relacionando a maioria das pesquisas a0 campo
teatral. De outro lado, estava o estudo da performatividade como forma de explicar a construgdo social de
identidade.

Aplicado a teoria do cinema feminista, o termo performance é culturalmente ditado de identidade,
identidade essa baseada principalmente nos binarismos de género, raca e classe, bem como nas relagdes de
poder. Assim, ao tratarem da performance, os estudiosos estavam se referindo a performance de
feminilidade, masculinidade, de sexo, etc. Tais perspectivas sdo, de fato, necessarias, na medida em que elas
se dirigem a posicionamentos culturais e sociais da identidade, questionando tais rela¢des. No entanto, como
nos lembra Del Rio, uma abordagem predominantemente discursiva a respeito da performance,se arrisca a

deixar de lado a riqueza de intersecdes entre o performativo e o cinematografico.

Deleuze nos oferece uma vasta gama de ferramentas que nos permitem pensar a fungdo da
performance em um filme de maneira produtiva e inventiva. Em Cinema 2: Imagem-Tempo (1989), Deleuze
disserta sobre a capacidade das superficies corporais de nos fazer pensar o impensado. Para ele, seja em
cerimonias, atitudes cotidianas, gestos ou posturas, o corpo nos filmes é dotado de potencialidades, podendo
ou ndo entrar em composicdo com outros afetos, seja para destruir outro corpo ou ser destruido por ele,

trocando agdes e paixdes com ele, para compor um corpo mais poderoso. (DELEUZE, GUATTARI, 1987)

Como uma modalidade expressiva, a performance é o surgimento do poder dos corpos, em suma, a
mobilizacdo dos afetos do corpo. A performance é a atualizagdo do potencial do corpo através de
pensamentos especificos, agdes, deslocamentos, combinacdes, realinhamentos — todos 0s quais podem ser
vistos como diferentes graus de intensidade, distintas relagdes de movimento e descanso. Assim, a
expressividade do corpo coincide com sua atividade continuamente transformadora em suas relagdes com

outros corpos, humanos ou nao.

Consideremos aqui a performance no cinema como um artificio de exposicdo, uma tentativa de
articulagdo entre aquilo que é vivido e 0 que é imaginado e que, a partir disso, articula uma forca e uma
forma (BRASIL, 2012, p. 6). Assim, o corpo performatico difere do corpo inscrito nas delimitacdes da mise- en-
scéne classica devido a sua impossibilidade de alcancar uma forma final, completa e totalizante, tendendo
sempre a uma espontaneidade dos gestos. Entenderemos o corpo performético dos personagens como o lugar
no qual os encontros ocorrem, considerando os aspectos receptivos e produtivos dos afetos que envolvem esses

corpos. (DEL RIO, 2008, p. 4) Enquanto estado de constante devir, a atividade performética
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nunca se repete, cada cena é um evento unico, uma atualizagdo de suas potencialidades. Del Rio explica:

"Enquanto a representacdo € mimética, a performance é criativa e ontogénica. Na
representacdo, a repeticdo da luz ao mesmo; na performance, cada repeticdo encena um
Unico evento. A performance suspende todas as prefiguragdes e distingdes estruturadas,
para se tornar o evento no qual novos fluxos de pensamento e sensagdo podem emergir.”
(Del Rio, 2008, p.4)

Em seu livro, Del Rio cita o filme Written on the Wind, (1956) de Douglas Sirk. A cena da danca da
morte de Dorothy Malone é, para Del Rio, um exemplo desta acdo performéatica. Neste impressionante
climax, a personagem interpretada por Dorothy Malone, Marylee Hadley, danga freneticamente ao som de
um envolvente jazz. Ao subir as escadas para censurar a filha pelo excesso de comportamento sexual, 0 pai
de Marylee é atingido pela intensidade da carga que emana da danca da filha, e assim cai em sua morte. No
momento da danca, Malone (que foi premiada por sua atuacdo com um Oscar) aparece uma aspiral de

cores, texturas e formas, um corpo em unidade com a musica, que ao transbordar os limites do corpo da

personagem, torna-se evento, impossivel de se enquadrar em corpos formais.

Figura 1: Marylee ao som de Jazz Figura 2: Pai sobe as escadas para repreender a filha

Figura 3: Marylee danca frenéticamente Figura 4: O evento performatico

Entdo, como a mdsica e 0 corpo tornam-se um, sua forca ndo pode mais ser confinada
dentro do quadro do corpo do dancarino. Essa fUria ndo pode sobreviver aos contornos de
uma coisa. D& caminho para uma mancha vermelha, sem cabeca e sem armadilhas que
pulsa na superficie da tela com um movimento que ndo possui célculo ou objetivo, é
propdsito gasto em suas préprias ondulagdes enlouquecedoras|...].O momento é sempre
diferente, mas uma coisa permanece constante. Cada vez que olho, estou movido e afetado
no meu corpo e em meus sentidos. [...] Por enquanto, estou sendo ultrapassado por um
turbilhdo de emocgdes e sensagdes. E quanto mais percebendo me tornar sua diferenga com
o idioma racional, mais compelido eu sinto para descrevé-los. (DEL RIO, 2008, p. 02)
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O filme de Sirk é, para Del Rio, parte deste cinema que reconhece o potencial performatico do
corpo, suas qualidades sensiveis, a capacidade das imagens para afetar e ser afetada, através de suas vozes

cinéticas e gestuais.

A partir de uma leitura do cinema enquanto uma série de gestos em movimento, o presente trabalho
se propde a entender 0 corpo em cena como um evento, uma agdo performatica, expressao formal anterior as
formas de representacdo que nos cercam. Para tanto, situaremos um breve panorama apresentado por Del

Rio sobre estudos realizados acerca dos corpos no cinema.

2.2 O CORPO NO CINEMA

Segundo Elena Del Rio, interessadas na forma como a figura feminina é apresentada no cinema,
tedricas feministas como Laura Mulvey e Judith Butler, embora tenham discutido amplamente sobre os
mecanismos de prazer visual através de conceitos psicanaliticos, ndo conseguiram reconhecer a coexisténcia
de estruturas opressivas, analisadas por elas, e capacidades expressivas. Embora inicialmente ambas
parecam pertencer a cenas amplamente divergentes da teoria feminista - a mais proxima do modelo
estruturalista, mais dependente de uma nocéo de identidade, esta Ultima mais intimamente identificada com
uma Vvisdo pos-estruturalista, tanto Mulvey quanto Butler, veem o corpo feminino no cinema como um corpo

disciplinado, uma representacdo baseada em estruturas sociais relagGes binarias.

Longe de negar as contribui¢des de tais estudos para as teorias do cinema, esta pesquisa dedica-se a
abordar as fronteiras entre a questdo da apropriacdo do corpo feminino por sistemas de representacdo e
desejo de ordem patriarcal, e 0s possiveis atos de resisténcia de tal corpo contra essa apropriagdo. Tais atos
estdo envolvidos em uma espiral de afetos, e por isso, escapam de uma totalizacdo ou apropriagdo definitiva.
Assim, o foco aqui ndo reside no gque o corpo feminino €, mas o que é capaz de fazer, e em excesso, em seu

posicionamento cultural.

Em seu livro Deleuze and the Cinemas of Performance, Elena Del Rio nos situa em um breve
panorama sobre os estudos acerca do corpo no cinema. Del Rio argumenta que as pesquisas que se dedicam
a estudar a imagem filmica como materialidade movel (ou corporeidade) constituem um  campo
demasiadamente recente dentro dos estudos de cinema. Entre as décadas de 1970 e 1990, as criticas giravam
em torno das questdes de representacdo visual e aplicacdo de referenciais tedricos extraidos da semiética e
psicanalise. No entanto, estes estudos ndo dariam conta da dimensdo das imagens em movimento, que
muitas vezes escapam as relacGes binarias estabelecidas por estes estudos, como realidade/ilusdo,

atividade/passividade, sujeito/objeto, bem como binérios de raca, género entre outros.
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Del Rio aponta que inspirados por Vivian Sobchack em seu trabalho “The Address of the Eye: A
Phenomenology of Film Experience” (1992), estudiosos de cinema comecaram a se esforcar em redescobrir
0s aspectos materiais do corpo, como potencial receptor e criador na estruturacdo do significado no cinema.
Este ponto de vista sobre as potencialidades do corpo no cinema rendeu estudos frutiferos, como “The Skin
of the Film” (2000) de Laura Marks, e 0 mais recente “The Tactile Eye* (2008) de Jennifer Barker.

Estes estudos, continua Del Rio, significaram uma virada no conceito de corpo ou imagem visto de
um angulo representacional, pois como provam os estudos de Marks e demais autores como Ronald Bogue,
lan Buchanan, Anna Powell, Patricia Pisters, Barbara Kennedy, a filosofia de Deleuze e seus escritos, muitas
vezes em parceria com Félix Guattari, se mostraram relevantes ao apresentarem uma compreensdo de corpo
como uma assembleia de forcas e afetos, que ao interagirem com outros corpos, geram uma multiplicidade

de outras forcas, quebrando assim, o paradigma representacional.

Afetos corporais sdo forgas criativas, performativas, inseridas em uma incessante atividade de
criacdo de novas conexdes entre si, em um processo de auto-modificagdo, ou de tornar-se algo, uma vez que,
segundo Deleuze, afetos sdo devires, potenciais. Sendo assim, a atividade criativa das forgas corporais se
aproximaria, em seu sentido ontoldgico, de uma performance, uma “agdo ou evento que coincide com 0s
processos generativos da propria existéncia”. Nos gestos e movimentos do corpo performante, as forcas
incorpdreas ou os efeitos tornam-se manifestacdes de expressdo concretas que atestam os poderes de acdo e

transformacdo do corpo.

Aqui, entende-se, com Del Rio, como performance um evento de expressao que nao se encaixa em
estruturas binarias, nem se encaixa em qualquer idioma formal. A performance independe de qualquer
cenario preconcebido ou realidade, ela ascende ao real. Ao contrario do que ocorre com a representacao, sua
repeticdo da origem a seu proprio evento Unico, que suspende todas as estruturas preexistentes para por fim,

se tornar o evento em que novos fluxos de pensamento e sensagao podem emergir.

Neste contexto, o corpo performante é o local onde ocorrem tais eventos afetivos, é criador e
gerador de mundos e sensacdes, carregados de afetos, ndo possuindo lagos siméticos ou analégicos com
qualquer realidade externa. Logo, a performance € anterior & representacao.

Como argumentado por Del Rio, a distincdo de Mulvey entre a imagem que avancga a narrativa e a imagem
que a interrompe é bastante pertinente para o contexto do género melodrama e do afetivo-performativo.
Afinal, o0 uso exagerado do estilo no melodrama também funcionaria como uma forma de prender a inércia
linear da narrativa. Mas a nocdo de Mulvey do momento de espetéculo visual reflete a reducéo fetichista que
ela mesma imputa aos mecanismos patriarcais do aparelho de filme. Para Del Rio, ao considerar o
espetaculo filmico de uma forma puramente visual e estética, Mulvey negligencia ndo sé as demais camadas

da imagem, mas suas capacidades de afetar o espectador, bem como de ser afetada.
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Laura Mulvey via o espetaculo do corpo feminino como uma forma de interrupgdo momentanea da
narrativa. No entanto, como argumenta Del Rio, as teorizaches acerca do corpo sdo por vezes prejudicadas
por uma tendéncia a ler o espetdculo meramente como uma imagem visual e estatica, ignorando sua
potencial performance em movimento, com poder para deformar e transformar as dimensBes fisicas,

estéticas e ideoldgicas do filme.

Longe de romper a objetificagdo da personagem feminina realizada no nivel narrativo - a sua
passividade ao nivel de acdo - a ideia de interrupcdo da narrativa como espetaculo duplica tal objetificacdo,
alegando sua relagdo passiva ndo s6 no nivel da narrativa, mas também com o ato de olhar. De uma
perspectiva afetivo-performativa, a nocdo de espetaculo narrativo como uma forma de prisdo do corpo é
quebrada pelas potencialidades que 0 mesmo possui, libertando-0 da tirania e rigidez dos resquicios
narrativos por meio da performance. O espetaculo do corpo feminino — como o de qualquer corpo no cinema
- neste sentido ndo € mais um fetiche, pois ele se torna ativo em sua forca de deslocamento ou deformacao

de convencdes sociais.

Antes de pensar a artista feminina do ponto de vista psicanalitico como um fetiche visual, é preciso
entender o corpo da artista como um corpo escrito a exaustao, colonizado pelo discurso, desejo e fantasia do

outro, e por isso raramente capaz de escrever mesmo que parcialmente, seus proprios significados.

Baseado nas concep¢Oes de afeto e performance teorizados por Elena Del Rio, este trabalho busca
reconsiderar as questdes acerca do espetaculo e da performatividade de um ponto de vista afetivo, ndo
meramente visual/representacional. Aqui, entende-se o espetaculo como uma performance afetiva, uma
forga que perturba o equilibrio entre o artista e 0 mundo, a fim de compreender como 0s movimentos e
gestos do corpo sdo capazes de transformar formas estaticas e conceitos tipicos de um paradigma

representacional em forgas e conceitos que exibem um potencial transformador e expansivo.

Nao se trata de descartar os conceitos advindos da psicanalise, como fetichismo, sadomasoquismo
ou narcisismo, mas de entender a performance como um evento anterior a tais questdes, bem como suas
potencialidades para deslocar e reconfigurar tais conceitos psicanaliticos. Assim, a oposicao binaria de corpo
e linguagem, corpo e mente, presentes no campo da representacdo, da lugar a algo mais complexo e

indeterminado, onde no centro da questao esta a pergunta: “o que um corpo é capaz de fazer?”

Inspirado por Spinoza, 0 questionamento de Deleuze sobre o corpo se centra ndo em uma esséncia
pressuposta, mas sim em uma série de potencialidades que sédo atualizadas na medida em que esses corpos
se tornam forcgas, surgidas através dos encontros destes corpos com outros corpos. Tanto para Spinoza

quanto para Deleuze, ndo se pode saber nada sobre um corpo até que saiba o0 que 0 mesmo pode fazer. Quais
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sdo seus efeitos, como eles podem ou ndo entrar em composi¢do com os afetos de outro corpo, para “trocar

acdes e paixdes com ela ou junta-la a compor um corpo mais poderoso” (Deleuze e Guattari 2012).

Os pensamentos de Deleuze acerca da imagem filmica criam uma espécie de filosofia de forgas
corporais. A imagem € uma instancia de devir na qual corpo e cérebro tornam-se impossiveis de seres
distinguidos, onde as forcas virtuais estdo constantemente se tornando formas reais, formas que se

decompB@em de volta ao virtual, apenas para se tornarem reais novamente. (DEL R10, 2008)

Uma cena de um filme pode atuar enquanto um poderoso atraente ao pensamento, podendo
facilmente, pensar sem pensar. (DEL RIO) Como nos lembra Del Rio, nenhum brago ou perna humanos sdo
necessarios para o cérebro de uma cena pensar. O que € indispensavel, é o que a autora chamou de

“tentaculos de afeto”, que Se encaixam e se separam de outras cenas corporais.

Uma cena capaz de pensar por si mesma possui estes tentaculos em uma forma altamente
desenvolvida, quanto mais sensiveis sdo estes tentaculos, mais uma cena terd potencial de “pensar por si” €
abrir os caminhos para o pensamento e as sensa¢Oes humanas. Longe de obedecerem a fatores de ordem
causal, tais tentaculos de afeto podem sustentar toda a estrutura de um filme por meio da logica das
sensacdes. “Uma cena forte é assim como o sol: no centro de disseminagdo afetiva do mundo do filme,
irradia beleza intensa ou terror.” Como observa Spinoza, a consciéncia estd profundamente mergulhada na
ilusdo psicolégica da liberdade, dai o poder da mente sobre o corpo é fundamentalmente imaginario
(DELEUZE, SPINOZA, p. 60).

A consciéncia ndo é capaz de saber o que um corpo ou cena pode fazer em termos das causas que 0
movem a a¢do. Muito pouco se sabe acerca do que uma cena pode fazer em termos de impulsos ndo causais
que movem estes corpos, as conexdes e atracdes que 0 puxam para outras cenas ou imagens. Ao contrario do
que pode-se pensar normalmente, as fronteiras de uma cena ndo necessitam de um territorio claramente
demarcado. No territorio dos afetos, o poder de uma cena pode ndo se encontrar em suas fronteiras pré-
programadas ou até mesmo exceder as mesmas, cenas onde ndo é possivel notar claramente a presenca de

um comego, meio ou final.

Cenas que giram em torno de uma imagem cujo movimento consiste em variacdes de
quietude, os pontos em que a intensidade pode realmente ser sentida. Cenas que nao se
movem em direcdo a qualquer ponto do espago, mas atravessam periodos de tempo
vertiginosos. A cena intensa atinge vocé como uma respiracdo nova, nunca antes sentida -
se vocé estiver atento, vocé estd possuido. A cena é densidade de afeto, sem inscrigdo e
inesperada. (DEL RI10O, 2008)

Os poderes de uma cena nos afetam de formas diferentes. Uma cena como a danca da morte em
Written on the Wind pode ndo funcionar da mesma maneira para diferentes pessoas. Cada um de nés é

encontra uma cena diferente, Unica. As fronteiras de uma cena se definem pelos nossos corpos e mentes, que
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atuam como zonas afetivas nas quais a cena encontra espaco para ressoar. Ao assistir a um filme, cada um de

nds estd envolvido na constante atividade de receber ou atribuir algo & uma cena, totalmente a sua maneira.
Estes sdo 0 que Del Rio chamou de pensamentos 6rfaos e dispersos, independentes das cenas que 0s

geraram e cuidaram.

Imagens que através dos padrfes de movimento do corpo, expressam o impacto das cenas de forma
intensa e ressonante. Nestas imagens os poderes afetivos ligam-se ndo a um contelddo ou processo
psicolégico, mas a uma fisica das emocdes que desafiam os limites e binarismos que podem estar presentes
na narrativa, da ideologia, da psicologia e da moralidade. Como nos lembra Del Rio, muito pouco pode ser
dito sobre o que uma cena ou um corpo podem fazer. Na verdade, poucas coisas que uma cena ou Corpo Sao
capazes de fazer podem ser ditas. A honestidade de uma cena reside precisamente nesta simplicidade: uma

cena sempre faz muito mais do que o quediz.
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3 O CINEMA DE FLUXO

Este capitulo tem como objetivo compreender o conceito de cinema de fluxo. Para tanto, realizamos
um breve historico do momento anterior as primeiras realizagbes que se englobam em tal vertente, a fim de
compreender melhor os caminhos que levaram cinemas tdo diversos a compartilnarem deste olhar. A partir
de uma breve investigagdo acerca do cinema de Hou Hsiao-Hsien, centraremos nossa atencdo nas produgdes
realizadas a partir dos anos 1990 e 2000, momento em que seus filmes parecem cada vez mais se valer de

uma espécie de “realismo sensério”.

31 O FLUXO

A virada dos anos 1990 para o inicio do século XXI, foi marcada pelo avango da tecnologia digital
no campo cinematografico. Desde os anos 1980, o cinema tem passado por uma série de reinvencdes
estilisticas e narrativas. A consolidagdo dos filmes domésticos, o crescente fechamento de salas de cinema e
as novidades tecnologicas constituiam para muitos, uma ameaga a sétima arte, ou pelo menos, nos moldes
como a mesma era conhecida até entdo. A proliferagdo de tecnologias como o video cassete e a abrangéncia
da televisdo resultou na queda de producbes na Gra-Bretanha, Alemanha e Itdlia, dentre outros paises. Em
Hollywood, os estudios sdo comprados por investidores estrangeiros e multinacionais, cujas principais
fontes de lucro séo exteriores ao cinema. (LIPOVETSKY, 2009, P. 13.) Tais fatores desencadearam um
triunfo da logica dos box-office, dos blockbusters e de férmulas pré-calculadas, livres de risco, gerando uma

leva de filmes de acdo, continuagdes e remakes.

Para Lipovetsky, o cinema entrou no que ele chamou de “uma era de desestabilizacdo e
recomposicdo amplas”. O crescimento progressivo de séries e filmes para a tv, spots publicitérios,

videoclipes, filmes institucionais para empresas entre outros, resultou em um cinema multiforme,
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discordante e com mistas fronteiras, e que necessita ser explicado. Assim, O cinema se tornara “um circulo

Ccujo centro esta em toda parte e a circunferéncia em nenhuma”. (LIPOVETSKY, 2009, P. 27)

Esta época foi marcada pelo desencanto e incerteza a respeito do que viria a seguir. Os filmes
produzidos atuaram como desdobramentos da ideia de uma crise no interior da historia do proprio cinema.

Crise que Luiz Carlos Oliveira Junior caracteriza como:

“uma crise de temas, motivos, formas, mas, sobretudo, crise das articulagcBes da mise en
scene cléssica, dos ligantes outrora naturais, agora disfuncionais nuns casos e
hipertrofiados em outros.” (OLIVEIRA JUNIOR, 2010).

No livro A mise en scéne no cinema; do classico ao cinema de fluxo (2013), Oliveira Junior associa
a crise do cinema a historia da mise en scéne enquanto principal ferramenta da critica, desde o0 seu auge
durante a era classica do cinema até o momento em que entra em crise no cinema moderno e
contemporaneo. Enquanto no periodo cl&ssico a mise en scéne atuava enquanto organizacdo formal do
espaco, a fim de extrair em imagens uma ideia, no cinema moderno e nas produgBes contemporéaneas, a mise
en scéne opera principalmente enquanto forma de desconstrucdo da linguagem cinematografica ja
estabelecida. Oliveira Jr. argumenta ainda que tal crise teria ocasionado entre outras questfes uma espécie
de busca por formas de encenagdo mais “brutas e imediatas” (OLIVEIRA JR., 2013, p. 90), onde a principal
preocupacédo estava no fator inesperado da cena e na improvisagdo, onde se destacam filmes de diretores
como John Cassavetes, Eustache, Maurice Pialat e Philippe Garrel, além de um maneirismo que se define
pela "ultracomplexificacdo das técnicas de mise en scene" (OLIVEIRA JR., 2013, p. 90), no qual podem-se
encontrar maior engenhosidade, bem como referéncias a outras eras do cinema, como é o0 caso de

realizadores como Brian de Palma, Fasshinder e Wim Wenders, entre outros.

Um periodo confuso e marcado por diversas experiéncias em busca principalmente, de uma nova
identidade ou de um resgate de uma identidade ja decadente. Como efeito, novos géneros eram inventados a
cada dia pela critica, a medida em que se tentava entender 0s novos rumos do cinema, que, porém, ainda se

ligava de certa forma aos referenciais passados.

O cenario de novas possibilidades, que iam desde a diversificacdo dos meios de producdo e exibicao
a hibridizacdo de linguagens possibilitaram maior democratizagdo do cenério audiovisual no cotidiano. Tal
democratizagdo facilitada entre outros aspectos pela revolucdo digital, estreitou ndo somente a distancia
entre formatos e suportes de captacdo, mas também entre os géneros, se transformando em um campo
repleto de “possibilidades polifonicas” (STAM, 2003, p. 354).

A “crise” do cinema ha 20 anos ndo durou muito tempo, mas foi intensa. Estdvamos
persuadidos, ndo de que o cinema fosse desaparecer, mas de que ele ia desaparecer tal
como n6s o conheciamos e o haviamos amado. A imagem digital estava chegando, as
Cassandras da tecnologia galopante eram ouvidas (AUMONT, 2008, p.71)
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O que se passava era na verdade ndo o fim do cinema, mas o fim de um tipo de cinema, que estava
muito mais relacionado a um processo de producdo do que necessariamente sua natureza cinematogréafica.
Comecava a se instalar no universo da sétima arte um complexo processo de modificagdes no modo de se
pensar o cinema, no que engloba todos os seus aspectos. Um processo que muito além de causar incertezas e
temores a respeito do futuro do cinema, provocava uma atualizacdo de antigos conceitos e na forma de se

fazer filmes.

A chegada dos anos 1990 acompanhou o crescente avanco do digital, que embora para os mais
conservadores e saudosistas fosse um sinal de exterminio do conceito de cinema, para outros, possibilitava
uma rica fonte de combinacdes de linguagens. O cinema, como o conheciamos, mudara (AUMONT, 2008),
e é neste contexto de questionamento sobre o espago de pertencimento do cinema que surgem uma série de
filmes, provenientes das mais diversas cinematografias, e nacionalidades nos quais é possivel observar a
construgdo de uma relagdo espaco-temporal bastante distinta daquela que durante a histéria do cinema se
impds no cinema comercial, seja ele classico ou contemporaneo. Tais filmes compartilhavam entre si o que
0 Oliveira Junior (2013) chamou de “comportamento do olhar”. Este olhar consistiia em se apreender o
tempo e a construcdo temporal como formas de experiéncia e ndo meramente 0 encadeamento e a

linearidade cronoldgica dos eventos, em uma possivel alternativa a homogeneizacdo das producdes e

experiéncias individuais do espectador.

Para Deleuze (2007), a producdo desses “novos cinemas” que se disseminaram pelo globo provocou
uma crise no modo de representacdo através da imagem. Nestes novos cinemas, 0 tempo nao mais se define
pelo movimento das imagens, esta relagdo se da no sentido oposto. Os sons e as imagens se apresentavam
em suas formas “puras”. Aplicando um grau menor de articulagdo entre som e imagem, que nao opera pelos
artificios tradicionais de construcdo de sentidos e sensagdes, este novo cinema pretendia produzir um real

construido na subjetividade, pertencente a ordem do sensivel.

Foi buscando compreender melhor o funcionamento deste conjunto transnacional e transcultural de
filmes que em 2002 o critico Stéphane Bouquet fala pela primeira vez em uma “estética de fluxo”, em um
artigo publicado na edic¢do 566, de marco de 2002 na revista Cahiers du Cinema. Com o titulo “Plan contre
flux”, Bouquet utiliza a expressdo “estética do fluxo” para se referir a um conjunto de narrativas
contemporaneas que se constituem a partir de sensacdes, que exploram a relacdo corpo/espaco através de

uma nova aplicagéo do trabalho de cdmera, em umaexperiéncia do tempo como atmosfera.

Bouquet argumenta que no final da década de 1990, o cinema comecava a se dividir entre uma
estética pautada na planificagdo (montagem) e uma vertente estética de circulacdo e fluxo, livre escoamento
de imagens sem fora de campo, sem relagdes concretas de alteridade e heterogeneidade. Essa estética de

planificagdo implica uma construgdo “tijolo a tijolo”, como blocos que criam uma fluéncia discursiva e
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dramética, que se daria pela juncdo de unidades significantes, ou seja, a partir da juncdo de planos, que se

transformam em cenas, que por sua vez se somam em sequéncias. Um cinema que se baseia na organizacéo
da abstragdo racional, da manipulacdo de uma diegese, da construcdo de mundos que obedecem as leis da
organizagdo mental, subjetivas, com elementos estruturados de forma a construir um sentido ou uma
emocao.

Jean-Marc Lalanne, em um outro artigo da Cahiers du Cinema, retoma o conceito de estética de
fluxo cunhado por Bouquet, o definindo como:

Um fluxo esticado, continuo, um escorrer de imagens no qual se abismam todos os
instrumentos classicos mantidos pela prépria definicdo da mise en scéne: o quadro como
composicdo pictural, o raccord como agente de significagdo, a montagem como sistema
retorico, a elipse como condic¢do da narrativa. [...] A montagem é reduzida a um trabalho
minimo: trata-se simplesmente de juntar, como vagdes, imponentes planos-sequéncia,
verdadeiros blocos de granito indivisiveis. (LALANNE, 2002)

Desta forma, o cinema de fluxo inclui os filmes contemporéneos que se constroem a partir de uma
logica das sensagdes e ndo da encenagdo, como ocorre nas narrativas cléssicas, e levam ao limite a
autonomia e a liberdade do ponto de vista da cdmera, com destaque também para o uso das elipses, do som,

planos-sequéncia e da forma narrativa como um todo.

No entanto, conceituar cinema de fluxo ndo ¢é tdo simples, uma vez que ndo se trata de um género
cinematografico, com normas duramente estabelecidas, tampouco pode ser considerado um movimento
nacional, uma vez que suas produgdes sdo provenientes dos mais variados cinemas do mundo. Exemplos séo
0 cineasta Hou Hisiao-Hisien (Taiwan), Lucrécia Martel (Argentina), Naomi Kawase (Japdo), Pedro Costa
(Portugal), Gus Van Sant (EUA), Claire Denis (Franga), Carlos Reygadas (México), Karim Ainouz (Brasil) e
Apichatpong Weerasethakul, (Tailandia). O que estes realizadores tem em comum é uma certa preferéncia
pelo potencial sensivel da imagem em relacdo ao seu aspecto puramente narrativo, uma espécie de atitude
cinematografica. Desta forma, talvez o mais adequado seria considerar tais filmes como pertencentes a uma
mesma vertente transnacional, caracterizada entre outros aspectos pelo fluxo de imagens e por um realismo
sensorio.

Analisando estes diretores contemporaneos, Boquet os define como “cineastas-artistas que instalam
seus dispositivos de percepcdo e suas apostas formais no centro dos filmes”. Nos filmes de fluxo, as
experimentacdes formais deixam de estar a margem para ocupar lugar central no cinema, oferecendo ao
espectador ndo apenas uma revelacdo do mundo, mas também uma forma de o cinema em si, afrouxando
seus limites e redefinindo suas fronteiras, que se tornam porosas e instaveis com o espetaculo ao vivo, a

danga, o grafismo, a musica, os ruidos, as imagens novas, as performances. (BOUQUET, 2005)

A chegada dos anos 2000 deflagra o que Bouquet chamou de “reciclagem massiva e generalizada do
mundo como obra de arte potencial”, impulsionada também por uma espécie de “contaminagdo” do cinema

com as demais formas de arte, expressao e lazer, como as fic¢des televisivas, 0s jogos eletrbnicos entre
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outros. Para Bouquet os cineastas do fluxo se aproximam dos artistas plésticos que trabalham com

instalacbes, na medida em que estes “cineastas-artistas” conceberiam cada vez mais seus filmes como
“obras atmosféricas, ambientes sensoriais.” Os filmes-instalagbes ndo estdo preocupados em refletir nem
mesmo decifrar o mundo captado pela lente da cdmera, mas simplesmente isola-lo em um espaco de
experiéncia intensificada. Para Bouquet, estes diretores retomam uma proposta presente antes em peliculas
de diretores como Andy Warhol e Marguerite Duras, a ideia de transformar o filme em um lugar proprio,
para ser habitado e sentido & gosto do espectador. O transbordamento narrativo presente nos filmes dos
cineastas-artistas vém de uma ideia de que o filme n&o é realizado propriamente para ser assistido, mas sim
para se tornar um lugar que se deve habitar, lugar no qual o fator principal ndo € a histéria a ser contada,
mas sim as sensacBes e estados que percutam no corpo, inserindo o espectador em um “banho de sensacgdes
novas”. O que liga o narrador filmico a quem o assiste, ja ndo é a coeréncia do processo narrativo, 0

espectador e o filme ganham novos circuitos de aproximag&o.

Os cineastas artistas preocupam-se mais em produzir um mundo a partir de um principio primeiro,
claramente enunciado, do que em observar o mundo real, sob o risco de recria-lo sob seu ponto de vista,
como ocorre no cinema de autor. O cinema de fluxo se constr6i com base na mistura, na indistincdo, e em

Gltimo grau, na insignificancia mesma das coisas. (BOUQUET, 2005)

No lugar do conflito como premissa para a progressao narrativa, nota-se um “fluxo esticado” de
imagens, “um cinema en apesanteur”. Nestes filmes, a trama torna-se fragmentada, ou se liquefaz, o drama
tem menos espaco. O foco aqui esta na intensidade particular de cada registro feito pela cdmera, intensidade
como o0 nao-construido, precedendo qualquer capacidade de organizacdo e articulagio do pensamento
humano.

O que difere essa parcela de filmes é sua estética que deriva de um olhar que ndo mais se coloca
diante do mundo, mas sim se permite imergir no mundo, ou em um inter-mundo. Este cinema traz para o
espectador a experiéncia de mergulhar nas imagens, apreender sua intensidade, mas ndo seu significado.
Como os personagens, somos ultrapassados e afetados pelos eventos, de maneira que o importante é “habitar

0 espaco criado para a convivéncia entre corpos e imagens”.

A producgdes recentes revelam uma tendéncia & ambiguidade do real, um interesse no acidental e
assignificante, permitindo a0 mundo construir sua propria forma narrativa em lugar de Ihe impor um
sentido.

Ao realizarem seus filmes, os cineastas do fluxo ndo pretendem captar ou recriar 0 mundo através de
processos discursivos. Em seus filmes, estes realizadores estdo mais preocupados em fazer um cinema no
qual as imagens valem mais pelas sensa¢cdes e modulagdes que criam, que meramente por seus significados.
O cineasta do fluxo “intensifica zonas do real”, resguarda do mundo um estatuto aleatorio, indeciso,
movente. (OLIVEIRA JUNIOR, 2010). Os atos heroicos, os grandes romances, e o drama tdo presentes no

cinema classico ndo ganham destaque. S&o filmes em geral sem climax, sem oscilagbes dramaticas, com
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uma frequente aten¢do ao cotidiano, onde o tempo e 0s acontecimentos ndo tem ligacdo direta, ou nos quais,

muitas vezes, ndo se tem uma relagdo temporal.

Dentre os elementos mais recorrentes que caracterizam essa estética do fluxo, vale destacar a énfase
dada em uma espécie de reinserc¢do corporal no espago e tempo do cotidiano, e em uma nova relacdo entre a
cdmera e o ator, 0 que para Vieira Jr. (2009), justificaria ndo sé certa predilecdo por planos-sequéncia, onde
0 escoamento do tempo como duracao e experiéncia se torna claramente perceptivel, mas também a adocao
de um tom narrativo no qual as acBes dos personagens sdo mais apreendidas pelo espectador como

desencadeadoras de afetos e sensa¢des do que julgamentos.

Assim sendo, o cinema de fluxo adota um olhar que tende ao microscdpico e que se deixa guiar por
modelagdes sutis nos detalhes sonoros e da imagéticos, colocando no interior da cena um corpo aberto a
performance sob uma nova perspectiva narrativa, uma perspectiva de carater sensorial, que serve como
ponto de partida para experiéncias singulares, capazes de abrir a percepcdo do espectador para além do olhar
ja anestesiado e incapaz de ver os aspectos multidimensionais de um mundo em constante movimento e

mudanca.

3.2 O CINEMA DE HOU-HSIAO-HSIEN

Diplomado pela Academia Nacional de Artes em 1972, Hou Hsiao-Hsien faz sua estreia na direcdo
com o longa Menina Bonita (1980). Seu terceiro filme, A Grama Verde de Casa (1982) rende ao diretor uma
indicagdo ao Golden Horse Award, considerado o “Oscar do cinema taiwanés”. Ja nos anos seguintes, Hou
ganha reconhecimento internacional com o longa Os Garotos de Fengkuei (1983), vencedor do Festival Trés
Continentes, na cidade de Nantes, na Franca. Em 1985, Hou recebe o prémio internacional da critica no
Festival de Berlim, pelo filme autobiografico Tempo de Viver e Tempo de Morrer, que também lhe rendeu
uma indicacdo a categoria de Melhor Filme no Festival de Roterdam. Logo em suas primeiras produgdes é

possivel notar suas contribuicdes para a formag&o de uma nova consciéncia acerca do cinema de seu pais.

Durante os anos 80, o diretor vive um periodo de exercicio de linguagem e aprendizagem, tendo
como questBes centrais as questdes acerca da historia de Taiwan no século XX. Seus primeiros filmes estdo
ligados ao movimento da Nouvelle Vague Taiwanesa, movimento nascido de intelectuais progressistas,
baseados nas tradi¢Oes literarias que exaltavam as especificidades da cultura de Taiwan. A maioria de suas
primeiras producdes carregavam uma forte identidade de géneros cinematogréaficos, que vao desde filmes de
artes marciais as comédias romanticas ou melodramas de crises familiares. O longa Cute Girl (1980)
centrado no romance entre dois personagens habitantes da cidade que se reencontram apds um deles ser
convocado & uma pesquisa no campo €, para David Bordwell, o primeiro esforco de direcdo de Hou Hsiao-
Hsien, juntamente com A grama verde casa (1982), onde o drama aparentemente tipico se expande para

abrigar pequenos e grandes conflitos, envolvendo as vérias familias presentes na trama.
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Ao longo de sua carreira Hou vai aos poucos retirando de suas sequéncias a trajetdria narrativa

linear, e inserindo cada vez mais elementos de um cinema mais envolvente e sinuoso. Gardnier (2012)
explica que a questdo central dos ultimos filmes do diretor se encontra na propria instalagdo, num espaco-
tempo que independe da narrativa filmica. Como exemplo, o autor cita o filme Café Lumiere (2004), no

gual nossas sensacdes partem dos efeitos de temporalidade e dos jogos de espaco criados pelo filme.

Apesar de seus primeiros filmes partirem de uma narrativa historica que se volta para o contexto
social e politico do pais, o diretor taiwanés torna presente, mesmo em suas primeiras produgdes, uma maior
abordagem das sensacbes sobre a verbalizacdo, traco que se potencializa e toma forma ao longo de suas
producdes até o periodo contemporaneo, por meio dos planos, da utilizacdo do foco, do posicionamento dos

objetos, e até mesmo na postura dos personagens.

Realizando estes primeiros filmes, Hou experimentou técnicas que ndo apenas se adequavam as

historias que ele tinha para contar, mas também possibilitavam formas mais comuns de encenagao.

Ele empurrou essas técnicas para além em seus filmes posteriores, com resultados
poderosos. Os encantadores filmes iniciais mostram que ele desenvolve, de forma quase
casual, técnicas de encenacdo e filmagem que se tornardo suas caracteristicas
artisticas. (BORDWELL, 2014)

Uma das técnicas base de sua abordagem & que Bordwell se refere é a adocdo da lente de telefoto,
que permitia ao diretor ajustar a camera para longe a fim de cobrir os personagens no dialogo por planos
bastante longos. Neste sentido, Bordwell afirma que o diretor ndo estava tdo distante dos demais
realizadores contemporaneos. Um exemplo é o filme Diary of Didi (1978) de Hou, que utiliza técnicas com
a telefoto que também podem ser observadas com maior orgamento no filme Love Story (1970) de Arthur
Hiller.

A partir de tais técnicas, as preocupacdes de Hou acerca de locagdes e uso de ndo-atores, bem como
sua constante atencdo aos detalhes da vida cotidiana, lhe permitiram aperfeicoar uma técnica que insere
personagem, corpo, contexto, acdo e meio em um mesmo plano. Suas composicdes repletas de elementos
sdo organizadas de forma sutil, a fim de dar crescente destagque aos pequenos aspectos do comportamento

dos personagens presentes na trama.

Para Gardnier (2012) é a partir do filme Adeus ao sul (1996) que instala-se finalmente uma forma
pautada nas intensidades afetivas, mais sensiveis e abstratas, criando antes de mais nada atmosferas ou
estados de espirito, deixando de lado uma ideia de mise-em-scéne enquanto organizacdo formal da cena e

abandonando uma narrativa linear.

Hou transforma-se em chefe de uma experiéncia sensorial, hipnética, em que os vaivéns
narrativos sdo quase um pretexto para a instalacdo de construcgdes visuais de equilibrio (de
tom, de geometria) bastante complexo. Emmanuel Burdeau, com razdo, diz que Adeus ao
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sul é um filme, mais do que os outros filmes, "fabricado com a luz" (GARDNIER, 2012,

pp. 317-318).

Como dito anteriormente, Oliveira Jr. encaixa o cinema de fluxo como uma espécie de contraponto
ao momento maneirista pelo qual o cinema moderno estava passando. Hou Hsiao-Hsien representa o que ele
chama de uma espécie de ‘“nostalgia do presente”, a efemeridade do instante que ja& ndo volta mais,
diferentemente da nostalgia apresentada no cinema moderno, necessitada de revisitar os referenciais
passados. Ao fazé-lo, Hou insere-se em uma via mais primitivista, privilegiando o campo das sensacdes e
intensidades, em filmes inseridos em uma diferente relacdo espaco-temporal. Privilegiando o campo ao
guadro (aqui, entende-se 0 quadro como o retangulo de imagem completo em si mesmo, enquanto 0 campo
¢ um fragmento instdvel do mundo), a cronologia pela permanéncia e duragdo, ¢ “as grandes rupturas

narrativas pela discreta sucessdo de pequenos "nadas". (OLIVEIRA JR., 2013, p. 135)

Trata-se de filmes cujas imagens operam segundo uma l6gica das sensa¢des, imagens que como nos
lembra Oliveira Jr. "valem mais por suas modulac¢6es do que por seus significados” (OLIVEIRA JR., 2013,
p. 144). Ao dar maior atencdo as potenciais intensidades das imagens, estes filmes aproximam-se do
conceito de performance teorizado por Del Rio, uma vez que ambos tratam dos afetos mobilizados pelas
imagens e pelos corpos em cena. Aproximam-se também pelo fato de que os filmes de fluxo, estdo
interessados no momento presente, na experiéncia Unica, na intensidade particular de cada registro feito pela
camera, uma experiéncia que é anterior ao pensamento, onde mais que obter significados, procura-se habitar
0 espaco criado para que corpos e imagens interajam entre si. Assim como ocorre no cinema de performance
analisado por Del Rio, onde cada repeticdo da cena é um novo evento performatico, tornando-se “o evento

em que novos fluxos de pensamento e sensacdo podem emergir.” (DEL RIO, 2008, p. 04)

Nos filmes pertencentes a vertente do fluxo, os realizadores ndo captam ou recriam o0 mundo
utilizando como referéncia as articulagBes de pensamento que se fazem narraveis. Suas imagens tém maior
valor por suas poténcias afetivas que meramente por seus significados. Ao ndo se preocupar em organizar
uma linguagem discursiva e sim em intensificar as zonas do real, 0s corpos se apresentam em tais filmes em
cenas construidas através de variacGes de quietude, pontos em que a intensidade de fato faz-se sentir. Estes
corpos em cena atravessam periodos de tempo vertiginosos, inseridos em acgdes corriqueiras e cotidianas,
ndo se movem em dire¢d0 a um ponto de espaco especifico. Os corpos presentes nos filmes de fluxo ndo
respondem as convengdes comuns, mas impde seus novos significados, permitindo atraves da liberagdo dos
estereGtipos presentes no corpo representativo, aumentar as capacidades de acdo em um percurso

duplamente desalienante e cada vez mais abrengente.
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4 O CORPO PERFORMATICO EM MILLENIUM MAMBO

Na primeira cena de Millenium Mambo (2001), somos apresentados a protagonista Vichy, que narra
0s acontecimentos de dez anos atras, no ano de 2001, momento em que muitos ainda celebravam a chegada
do novo milénio como um periodo de mudancgas. Vichy era uma jovem que vivia sua vida entre os dias
conturbados com o namorado Hao-Hao, um individuo obsessivo que vivia a custa dos amigos para
financiarem suas despesas, e noites regadas a alcool e cigarros, ao som da musica techno das boates de
Taipei. Ao longo do filme, acompanhamos a rotina de Vichy em seu apartamento, assistimos a fragmentos
de sua vida: as noites nas boates com 0s amigos, a vez em que o pai de Hao-Hao o acusa de ter roubado seu
rel6gio, quando ela procura por abrigo na casa de Jack apds uma briga com Hao-Hao, quando ela vai ao

Japdo.

Acompanhamos sua vida sem nenhuma certeza temporal, mas nos sentindo ao mesmo tempo muito
proximos de alguma forma. Ha entdo uma relacdo de proximidade que se estabelece entre o filme e o
expectador, quando menos se espera, estamos envoltos em uma espiral de afeto, constante, embora sempre
diferente em um constante devir. As proprias personagens sdo filmadas neste devir. Vemos os corpos que

entram e saem de campo, se esbarram, se chocam, se deixando afetar e ser afetados.

Hou desenvolve neste filme uma verdadeira obra prima. Com seu roteiro aparentemente simples e o
trabalho de fotografia marcante e singular de Mark Lee. As cenas nas boates nos mostram a maestria da
fotografia, composta de diversos close-ups, longos planos que parecem condensar cada momento destas
imagens em movimento, bem como a parte sonora, responsavel por propiciar o clima hipnotizante da

pelicula, explorando os cenarios envolventes e adequando-se ao estado de espirito das personagens.

Trata-se de um cinema dos afetos, que faz eco as teorias de Deleuze e Spinoza. Um cinema que
preza nao por questdes de género, caracteristicas psicolégicas das personagens ou representacdes, mas sim
pelas suas potencialidades, pela capacidade das imagens (e dos corpos) de afetar e ser afetadas,

privilegiando os sentidos as sensacoes.
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Partindo de tais consideragdes, acreditamos que a narrativa de Millennium Mambo pode ser descrita

atraves dos diferentes modos como o corpo de Vichy - assim como os demais corpos presentes na narrativa -

se mostra, porém, por uma questao de delimitacdo, centramos nossa aten¢do nela.

Nosso método de andlise centrou-se em elencar “modalidades” dessas performances do corpo de
Vichy em cena e descrever esta presenca para enfim, chegar a histéria. Uma vez que o contrario seria dificil
de se imaginar em um filme como Millennium Mambo: partir da narrativa para pensar o corpo. Assim,
procuramos entender de que maneira este corpo apresenta suas qualidades sensiveis e potenciais afetivos-
performativos. Classificamos as cenas analisadas segundo as seguintes modalidades: 1. As perambulagdes

do corpo; 2. O corpo caido; 3. O corpo aprisionado; 4. O corpo em espera.

41 PERAMBULACOES

Jé& na cena de abertura, Hou nos da o tomdo filme. Nela, vemos a protagonista Vichy, caminhando
em um tanel completamente iluminado por luzes fluorescentes. E noite. Ela esta de costas para a camera. E
caminha, deixando que 0 mundo passe ao seu redor sem ao menos notar, completamente alheia a qualquer
nogdo de tempo. Ocasionalmente, ela olha para trés, abre os bragos e se movimenta enquanto fuma seu
cigarro. A cadmera lenta vaga acompanhando a personagem que perambula ao longo da cena, até chegar ao
fim do tanel. Aqui, a cAmera deixa de acompanha-la, permitindo que ela mergulhe pelas escadarias até que

saia de quadro.

Figura 5: Vichy caminha de costas Figura 6: Vichy fuma

—m

Figura 7: Vichy olha para tras Figura 8: Vichy se movimenta pelo tineo

Cada frame deste prologo busca uma atmosfera de leveza, atravessando nossos sentidos enguanto
descobrimos através da narracdo da personagem gue aquele momento foi vivido h4 dez anos atras, no ano
2001, quando ela tentava romper com seu namoro conturbado com Hao-Hao, para quem sempre voltava. De

cara somos apresentados a um cinema que opera segundo uma ldgica da sensacéo (Deleuze). Somos
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arrebatados pelas cores, pelas formas, pela trilhatechno que toca suavemente ao fundo e pelo corpo que

vaga diante da tela, para em seguida sermos resgatados para o0 campo da apreciagdo critica.

Figura 9: A camera deixa de acompanhar Vichy Figura 10: Vichy atravéssa o tuneoazul

Pelas primeiras imagens, nota-se que a proposta do diretor vai muito além de apenas contar uma
historia, e sim, passar ao espectador sensa¢des. A introducdo do filme funciona como uma espécie de
transicdo, a transicdo para um novo século, a transicdo em que se encontra a propria Vichy, que quer romper

com o namorado e irembora de Taipei.

Observando 0 movimento de Vichy nesta cena, notamos que o filme se baseia justamente no
movimento de um estado para outro, Vichy passa de um namorado para outro, do século XX para o XXI, de
uma noite para outra, tudo sem aparentemente se dar conta.

N&o féssemos ancorados pela sua narragdo, ndo saberiamos distinguir a ordem dos fatos, quanto
tempo se passou ou mesmo 0 que realmente aconteceu. Esta relagdo com o tempo e as elipses filmicas é
constante nos filmes dos cineastas do fluxo, que procuram uma nova sensibilidade temporal, utilizando das
elipses ndo tanto como uma condicdo narrativa, ou uma logica-causal, mas como uma uma forma de

potencializar a dimenséo sensivel do filme.

Para um expectador desavisado, cenas como a abertura de Millennium Mambo podem se mostrar
simplérias e até mesmo visualmente redundantes, por tratar-se de uma experiéncia filmica que tem como
principal objetivo descontruir a ideia classica de espectatoriedade, visando sobretudo, uma experiéncia
sensorial, que nos convida a uma nova forma de ver e ouvir um filme, diferente da apresentada pelo cinema

hegemonico.

Sendo assim, assistir a um filme como Millennium Mambo, torna-se uma experiéncia
contemplativa, com destaque para a fotografia e direcdo de arte. Dessa forma, ao assistirmos a planos como
este, de longa duracdo e com pequenas variagdes que se desenvolvem dentro do mesmo, temos a
possibilidade de explorar cada detalhe, deixando praticamente de lado sua fungdo narrativa para poder

suscitar os afetos e as sensacOes que nos percorrem em um nivel anterior ao pensamento formal.

Nesta cena, assim como na maioria das cenas do filme, nada de grandioso acontece. No lugar disso,

focamos nos pequenos detalhes, nos gestos do corpo que se desloca diante da cAmera, tranquilo e sem
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objetivo. “O que resta ndo é a realidade, nem as emog¢Bes em primeira pessoa, mas tracoes,

vestigios, impressdes.” (LOPES; 2007, p. 173) Desta forma, todo aspecto da cena é puramente
sensorial, enquanto a assistimos, 0 que se tem é uma propagacdo de afetos e sensacOes que muito

mais do que uma espécie de entendimento, nos permite ser afetados pelo plano.

Como nos lembra Del Rio, as erupcbes do corpo em momentos afetivos-performativos nos
confrontam com sua légica propria, desafiando-nos a construir conexdes entre a riqueza dos efeitos ndo-

verbais e as ferramentas linguisticas limitadas & nossa disposigéo.

Os momentos de perambulacBes também podem ser observados, embora de maneira diferente, nas
Gltimas cenas do longa. Nela, Vichy esta nas ruas de Yubari, no Japdo, ap6s uma longa espera por Jack que
nunca havia retornado. E inverno, neva muito. A cAmera mostra os banners e cartazes de filmes na fachada

dos prédios, e desce até que vemos Vichy, acompanhada de mais dois garotos.

Figura 11: Vichy aprende Japonés Figura 12: Vichy caminha pela neve

Eles caminham, riem e conversam, ela aprende japonés enguanto observam os cartazes de filmes,
enquanto a voz de Vichy narra suas lembrancas de Hao-Hao e Jack. A cdmera oscila entre os corpos das
personagens e os cartazes de filmes. Vichy se lembra de uma vez em que, enquanto fazia amor com Hao-
Hao teve a impressdo de que ele poderia derreter, como um Homem das Neves exposto a luz do sol. Vichy

fala do instante incapturavel do presente.

A primeira e Ultima cenas do filme sdo grandes demonstracbes deste cinema dos afetos. Ao
contrério da aparéncia e do entendimento comum, as fronteiras de uma cena ndo precisam ser claramente
demarcadas. No reino dos afetos, os poderes de uma cena foge as suas froteiras pré-programadas, ou a
ultrapassam em excesso. Estas cenas aparentemente sem comego, meio ou fim, com a primeira e Gltima
cenas do longa, giram em torno de uma imagem cujo movimento se da pelas variacGes de quietude,
momentos onde sentimos de fato suas intensidades. Cenas que se movem sem direcdo ou ponto no espago, e
sim fluem no tempo e nas sensagdes. Estas cenas séo densidades de afeto, que nos prendem em sua quietude

e riqueza imagética.
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4.2 O CORPO APRISIONADO

Vichy chega ao seu apartamento com Hao-Hao apds uma noite na boate com os amigos. A cdmera a
observa mudar de roupas e entrar no banheiro. Logo vemos Hao-Hao, o namorado problemético e ciumento.
Hao-Hao fuma em seu estidio - ele é DJ de musica eletrbnica, enquanto espera por Vichy. Ela sai do
banheiro e serve sua dose, enquanto Hao-Hao a observa.Visivelmente insatisfeita, VVichy se aproxima para
que seu namorado possa cheird-la, em um exame minucioso. A camera mostra Vichy fumando enquanto Hao-
Hao afasta seus cabelos e continua a examina-la, frustrada, mas ao mesmo tempo nos dando a entender que isso
ja é parte de sua vida. Vichy bebe e fuma enquanto o namorado investiga seu corpo. Por fim, quando ele se
da por satisfeito, ela se levanta para arrumar a bagunca deixada por ele. Ele grita e a sacode pelo bragco, mas

ela permanece imovel e silenciosa, para simplesmente voltar ao que estava fazendo anteriormente.

Figura 13: Ocorpo aprisionado

Como argumenta Del Rio, ndo cabe a uma perspectiva afetivo-expressiva, ditar ou analizar paddes
ou estruturas representacionais. Enquanto performance, o corpo esta sempre se reinventando, em constante
devir. Aqui, reconsideramos 0 corpo em cena de um angulo ndo representacional, ndo estamos preocupados
com o filme como uma cena de representacdo visual, e sim com a dimensdo performativa dos corpos em

cena, No nosso caso, 0 corpo da personagem Vichy, bem como a cena como um corpo.

Del Rio nos lembra que tais forcas performativas ndo possuem lagos siméticos ou analégicos com
qualquer realidade externa. Partindo deste ponto de vista, a performance “envolve a mobilizagdo de circuitos
afetivos que substitui o investimento do visualizador na imagem por meio da representagao e estruturas de
mimesis”. (DEL RIO, 2008, P.07)

Observando a performance do corpo em cena de um ponto de vista afetivo e ndo meramente visual,
podemos entender como 0s movimentos e gestos do corpo em cena sdo capazes de transformar formas

estaticas e conceitos tipicos de um paradigma representacional em forgas e conceitos que se apresentam
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repletos de um potencial transformador e expansivo.

Vichy esta presa em um relacionamento abusivo, seu namorado, Hao-Hao é violento e obsessivo,
tem cilmes de seu trabalho na casa noturna e vive vasculhando suas coisas em busca de uma possivel
traicdo. No entando uma leitura do corpo de Vichy enquanto uma representacdo de um corpo que sofre,
corre o risco de deixar de lado seu carater expressivo, carater este que predomida no caso de Millennium
Mambo. Ao deixar de lado o &mbito da representacdo, ocorre uma intensificacdo das forcas e capacidades
corporais. Ao assistir a esta cena, estamos diante de uma ética corporal comprometida com os principios do

movimento e de troca, “uma ontologia de tornando-se em vez de ser.” (DEL RI0,2008, P.15)

Como citado nos capitulos anterioes, uma corrente de estudiosos de cinema centraram suas
pesquisas no estudo da performatividade como uma forma de explicar a constru¢do social de identidade,
uma performance culturalmente ditada de identidade baseada em binarismos de género, raca, classe e assim
por diante. Assim, segundo Del Rio, os estudiosos se referiam repetidas vezes a performance de
feminilidade ou masculinidade, brancos e negros, ricos ou pobres. Para Del Rio, tais categorias, embora
necessarias, correm o risco de se tornarem descriminatorias, ja que, como argumenta a autora, estes
estudiosos tentem a “dar pouca ou nenhuma atencdo as expressdes corporais especificas e Unicas que
acompanham os atos performativos”, tendendo a tratar a fisicalidade do corpo como um resumo dado. Para
ela, estas abordagens predominantemente discursivas da  performance permanecem  filosoficamente

insuficientes quando se deseja abordar a riqueza das intersecdes entre o performativo e o cinematogréfico.

4.4 O CORPO EM ESPERA

Na segunda metade do filme, Vichy vai para o Japdo. Descobrimos que ela estd atrds de Jack, que
tinha ido ao pais para resolver algumas questfes. Ele tinha lhe dado seu endereco e telefone, e a convidado
para visitd-lo quando quisesse. No entanto, ao chegar hotel, Vichy descobre que Jack ndo estd na cidade. Ele
havia deixado apenas a chave do quarto e um celular para que Vichy esperasse por ele.Nesta altura do filme,
somos surpreendidos pelo trabalho com a luz natural, um forte contraste com a primeira metade do filme e
suas luzes neon azuladas. Vichy entra no quarto e se vé sozinha. Vai até a geladeira, bebe um pouco de
suco enquanto observa a vista da janela. Ela pega seu maco de cigarros e acende um, olhando para o celular

como se esperasse por uma ligacao de Jack.
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Figura 15: Vichy no quarto de hotel Figura 16: Vichy aguarda por Jack

Em uma das cenas seguintes, vemos Vichy deitada na cama do hotel. O relégio marca 6:11 da manha,
ainda esta escuro pelo janela. Vicky fuma mais um cigarro. Logo ja esta claro e a personagem permanece
deitada na cama, alheia a passagem do tempo. Ela ndo sabe que Jack ndo ira voltar. Vichy passa 0 que

poderiam ser dias, semanas ou meses no quarto do hotel esperando por ele.

Figura 17: Vichy em espera Figura 18: O dia amanhece

Vick vibra em um estado. Um estado de espera. Neste filme, Hsien nos apresenta outra
temporalidade. O cineasta cria um “encadeamento de sucessivos presentes eternos/efémeros quase
independentes entre si” (VIEIRA JR, 2007), de modo a dar ao espectador a impressdo de nunca saber

exatamente quanto tempo se passa entre as cenas, oU mesmo a ordem CfOﬂO'égiC& dos eventos.

O diretor reproduz um certo estado de transe, a repeticdo continua das situacBes com pequenas
variacbes nos acontecimentos nos envolve junto a personagem neste estado de constante espera. Ao
transformar o espaco e o tempo em fragmentos, Hsien cria uma sucessdo de presentes, dando aos
personagens o que Ruy Gardnier (2012) chamou de “essa liberdade de se movimentar sem precisar de um
passado”. Millennium Mambo cria uma reconfiguracdo espago temporal, através dos fragmentos do
cotidiano das personagens que perambulam em constante movimento, mesmo quando Seus corpos estdo em

espera.

Como expomos nos capitulos anteriores, esta predilecdo por fragmentos de momentos
aparentemente insignificantes € uma constante no cinema de fluxo. Os cineastas desta vertente preocupam-
se em criar um fluxo esticado de imagens, no lugar dos conflitos como condigdo para o desenrolar da

narrativa. Com menos espaco para o drama, tém-se um aumento da intensidade dos registros, suas poténcias
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imagéticas ganham espaco para nos afetar. Os grandes acontecimentos, o0 melodrama e as reviravoltas dao

lugar a0 momento cotidiano, o instante do presente, sem se preocupar muito em respeitar qualquer logica
temporal. A experiéncia de mergulhar nas imagens apreendendo suas intensidades torna-se o ponto central
deste cinema. Em momentos de espera como este, ndo nos preocupamos com o que Vai acontecer a Vichy, se
Jack vai ou ndo voltar. Em vez disso, somos ultrapassados pelo poder das imagens, apreendendo sua
intensidade antes do seu significado.

Figura 19: As luzes fluorescentes das boatesde Taipei Figura 20: Vichy no carro de Jack

Outras cenas que se mostram emblematicas sdo as cenas no carro de Jack e na boate em que Vichy
trabalha. Nelas observamos os corpos se moverem diante da camera banhados pela luz neon azul. A musica
techno embala o corpo de Vichy enquanto ela bebe e se droga. Nestas cenas, o corpo, por vezes fragmentado
na tela, abre espago para a performance, tornando-se uma poténcia que vale por si propria. Os afetos aqui
perpassam ultrapassam os aspectos formais da linguagem, deslocando-se narrativamente sem necessidade de

enguadrar-se em padrdes formais.
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5 CONCLUSAO

Nosso problema de pesquisa inicial era saber como o cinema de fluxo poderia caracterizar um
cinema de afetos. Para tanto, utilizamos do conceito de Performance teorizado por Elena Del Rio, que
compreende o corpo em cena enquanto uma forca com potencial para afetar e ser afetado. Logo de inicio,
nos propomos a compreender os conceitos de afetos e perceptos de Guiles Deleuze, que juntos, formam o
chamado bloco de sensacGes. A invengdo em toda obra de arte mobiliza devires e sensagdes. Deleuze e
Guattari argumentam que a literatura, a mlsica 0 cinema e quaisquer géneros artisticos produzem blocos de
sensaces que valem por si proprios, e independem de seu criador ou artista para ocorrer, bem como
daqueles que serdo afetados por elas. Deleuze e Guattari defendem que a sensagdo remete & um devir
sensivel, uma vez que implica um constante processo de “tornar-se”. Pensando sob este angulo, ndo trata-se
de processos de imitagdo ou identificagdo, tampouco de adequar-se a modelos de representagdo vigentes na

sociedade.

Partindo das reflexdes de Del Rio, repensamos termos classicos da teoria cinematografica como
espetaculo e prazer visual de um &ngulo ndo representacional, e damos aten¢do a sua correlagdo com o afeto,
potencializada a partir da dimensdo performativa, gerando uma forca capaz de se sustentar na capacidade de
afetacdo que se da pela expressdo do corpo no filme. Para Del Rio, tal expressao € anterior e muito mais
intensa que qualquer relagdo com a narrativa e a representacdo. De procura ainda dar ao afeto um carater
mais flexivel, carater este que estad intimamente associado a forca expressiva da performance corporal. Desta
forma, compreendemos o corpo como presenca no filme, assim como o proprio filme como um corpo, uma

vez que este tem poder de afetagdo sobre outros corpos (o do espectador).

Powers of Affection chama a atencdo para a intensidade afetiva dos corpos. Del Rio realiza uma
leitura dos filmes ndo como um cena de representacdo visual, seja em um sentido realista classico, ou no
sentido textual, semidtico / psicanalitico. Em vez disso, a autora se preocupa com a dimensdo performativa
dos corpos no cinema (e do cinema imagem como um corpo) no nivel ontolégico: corpos como criadores,
geradores, produtores, artistas de mundos, de sensacOes, que ndo possuem lagos siméticos ou analégicos
com uma realidade externa ou transcendental. Deste ponto de vista, a performance envolve a mobilizacdo de
circuitos afetivos que substitui 0 a atencdo do visualizador na imagem por meio de estruturas de

representacao.

O cinema de fluxo € uma vertente transnacional do cinema, que se caracteriza principalmente por
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sua natureza movente e por uma espécie de realismo sensorio . Para compreender melhor este cinema,

partimos de uma caracterizagdo historica e estética. O termo Fluxo, proposto por dois criticos da revista
Cahiers du Cinema, Stephane Bouquet e Jean-Marc Lalanne, abrange um cinema que possui como ponto
comum uma espécie de comportamento do olhar, uma atitude contemplativa e assignificante do mundo.
Neste connjunto de filmes contemporaneos, a mise en scene da lugar a tarefa de intensificar as zonas do

real, atualizando suas intensidades.

Um cinema que privilegia o sensivel e portanto, aproxima-se das teorizacfes de Del Rio acerca do
corpo performatico. Millennium Mambo (2001), do diretor Hou-Hsiao-Hsien, é um exemplo deste cinema
que nos afeta ndo por sua narrativa ou trama, e sim pela dimensdo afetiva dos corpos em cena. No filme,
acompanhamos os acontecimentos na vida de Vichy e seu relacionamentyo abusivo com o namorado Hao-
Hao. No entanto, muito além de retratar uma relacdo problematica, o filme se expressa por meio de
sensacBes anteriores as articulagbes do pensamento formal. Para compreender de que forma estas
sensacBes se ddo no corpo da Personagem Vichy, (analisamos apenas a protagonista por questdes de
delimitagéo), elencamos modalidades para entender melhor estes momentos em que a narrativa se da pelas
poténcias que se atualizam constantemente nestes corpos, correlacionando estas poténcias as caracteristicas

do cinema de fluxo.

Vichy é a encarnagdo deste devir ndo humano. Seu corpo, seja aprisionado, seja em espera ou em
momentos de contemplacdo e perambulacdo, possui poder de afetar e ser afetado sem precisar se ligar a

estruturas de representagéo.

Enquanto um evento, esta performance rompe com qualquer cendrio anterior preconcebido
ou realidade. Em seu sentido ontoldgico fundamental, a performance ascende ao real. Enquanto a
representacdo é mimética, a performance é criativa e ontogenética. Na representacdo, a repeticdo da
origem ao mesmo; na performance, cada repeticdo promove seu proprio evento Unico. Desta forma,
0S corpos em cena suspendem todas as prefiguraces e distingbes estruturadas, tornando-se o
evento em que novos fluxos de pensamento e sensacdo podem emergir. Trata-se assim, de um
cinema que privilegia os aspectos sensiveis do corpo ao seu significado, envolvendo o espectador

em uma nuvem afetiva. “Afetos séo, portanto, os poderes do corpo”
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