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RESUMO

Ha filmes onde o alimentar-se esta no centro dacate Em muitos destes filmes,
mesmo gue a grande missao herdica tenha desapare@timentar-se se constitui em
tema central, ou parte dele, a partir de seu cacat&diano. Surpreendentemente, o
filme 2001: A Space Odyssd2001: Uma Odisséia no Espact968), de Stanley
Kubrick, vem suscitar novas abordagens a esseit@sfeguindo as pistas do carater
material da imagem do cinema, avaliamos até quéopom fio condutor poderia ser
tracado entr@001e Le Repas de BelfA Refeicdo do Beb&895), de Louis Lumiere,
ressaltando certo traco de “salvaguarda’ que hevexiritualistica da refeicdo. Seria a
partir do ato de refeicdo que encontraremos unménpiat propria da imagem do cinema,
a qual denominamos “carisma”.

PALAVRAS-CHAVE : 2001, Uma Odisséia no Espagbumiere ; Refeicao ;
Cotidianidade ; Carisma.

Introducao
O impasse do filme virgem é o correspondente nentin a folha em branco na

literatura. O que e como filmar? Em um filme decagadicional h4 um tema central,
mas mesmo um filme de acdo — pensemos em um loagagem — precisa dar conta
dos momentos paralelos, mais ou menos ligadosea@&ss central. Enfim, o herdi ndo
permanece todo o periodo da projecdo imbuido de espirito salvacionista
inquebrantavel, em uma missao clara e inequivera,qgie, vez ou outra, uma imagem
de outra qualidade (isto é, ndo-ativa) queira ipemA despeito dos filmes de acao
contemporaneos se mostrarem cada vez mais acelérado vezes o heréi precisa
lembrar-se que ainda é mortal e que necessita calger nem que seja uhot-dog
Mas, em se tratando de um filme de acéo tradicimrale um forte sentido orgéanico
tende a unir cada momento em um todo coerente,ssiveb que a salsicha esteja

! Trabalho apresentado no GP Cinema (DT4 — Comunicagdimvisual) do XI Encontro dos Grupos de Pesquisa
em Comunicacgao, evento componente do XXXIV CongrBsasileiro de Ciéncias da Comunicacao.

2 Doutorando em Comunicacéo e Cultura da ECO-UFRJ; le<maircelocarvalho.0001@yahoo.com.br>.

3 Os exemplos s&o os mais diversos, do prinRaimlers of the Lost AriCacadores da Arca Perdidd981), de
Steven Spielberg, aos filmes de Quentin Tarantioono Inglourious BasterdgBastardos Inglérios 2009), que
redefine sob novos aspectos os filmes de acéo.
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envenenada com cianureto e que o herdi precise geta sua propria vida apés seu
lanche trivial. Todo um universo onde os indiceBIRCE, 2000) pululam no filme
indicando conexfes as mais variadas onde se dégeraymarracdo classica avessa a
toda gratuidade presente na vida cotidiana.

Assim, os filmes de acéo talvez ndo sejam os medhogares para se procurar
momentos onde uma cotidianidade aparecesse ponedma sem que seja cooptada
pela missdao a se cumprir. Dentre as acdes cotgliamaato de comer parece-nos
particularmente importante nos filmes. Mais do goe necessidade, comer um lanche
e, principalmente, almocar e jantar, sdo vias éssacprivilegiadas a essa cotidianidade
onde talvez encontremos certa caracteristica fuedehdo cinema, uma qualidade
“material” da imagem anterior a constituicdo daagio e mesmo da pratica consciente
da montagem com David Wark Griffith e com a vandaawussa dos anos 1920 (Sergei
Eisenstein, Dziga Vertov etc.). Algo que s6 o ciaemoderno ou as primeiras
manifestacdes do cinema poderiam apresentar de folena.

Ha filmes modernos onde o alimentar-se (ou swadigdo) estdo no centro da
atencdo. Sem que venhamos a nos perder numa katsstea, lembremos, por
exemplo, o escatoldgidoa Grande BouffldA Comilanca 1973), de Marco Ferreri, ou
os jantares sempre interrompidosl@eCharme Discret de La Bourgeoig@ Discreto
Charme da Burguesjd972), de Luis Bufiuel. Mas nestes filmes, meso®ajgrande
missdo herdica tenha desaparecido, restando apenbhfetivo bufo num ou a nao-
realizacdo impertinente do jantar n’outro, o alitaeise se constitui em tema central, ou
parte dele. Seria preciso surpreender o ato de tama refeicio num ambiente mais
inusitado, onde, a principio, nada sugeriria que eacontrassemos tal traco de
cotidianidade, como er2001: A Space Odyssd2001: Uma Odisséia no Espaco
1968), de Stanley Kubrick. Esperamos, dessa fodeaonstrar como num filme de
ficcdo cientifica e de fatura grandiosa cop@®1 o0 ato de comer ganha surpreendente
importancia.

Ainda seguindo as pistas deixadas por certo candigierial do cinema,
gostariamos de avaliar até que ponto um fio comcadderia ser tracado ent?@01e
Le Repas de Bebh@ Refeicdo do Beb&895), de Louis Lumiére, um dos primeiros

filmes da histéria do cinema. O que uniria as g&fes em filmes tdo distantes no

4 S&0 todas as relacdes causais presentes nosdiénggsio. Da partida em falso triunfante do xahifk Kane (Gary
Cooper) no inicio deHigh Moon (Matar ou Morrer, 1952), de Fred Zinnemann, até o momento de deixar
definitivamente a cidade, passando pelo périploKdee em busca desesperada de ajuda, todos os sestado
psicoldgicos do herdi se justificam num todo cosrenpartir de relagdes de causa e consequéncia.
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tempo? Como um dos primeiros filmes a ser realizdxgibido, silencioso e em preto e
branco, que diriamos hoje ser um filme de famf@jeria ainda ecoar nas sequencias
de refeicdo de um filme de fic¢do cientifica resdia aproximadamente 70 anos depois,
em cor e sonoro? Por certo, tal aproximacdo naweéente. Pretendemos afirmar a
importancia desses primeiros filmes do cinema,tifieando nesse “aparecer material”
da imagem eme Repas de Béhan “carisma” proprio da imagem cinematografica.

Nosso guia neste artigo serdo os préprios filrpeiscipalmente2001 E na
tentativa de imersdo em suas imagens que buscaresspsstas as inquietacdes
suscitadas, recorrendo a digressdes sobre a ‘aatidide” e o “carisma” das imagens.
Faremos uso, ainda, explicitamente em alguns maseimplicitamente durante todo o
texto, do pensamento dos fil6sofos Friedrich Nwes e, principalmente, Gilles
Deleuze (nos livros sobre o cinemalmagem-Movimente A Imagem-Tempo

Comer, Momento a Momento
2001 ¢ um filme bastante conhecido, um dos mais ddasitila flmografia de Kubrick.
Destaquemos um dado que pode passar despercebédoponpara um espectador
atento: come-se muito e@001 numa estranha sucessdo de refeigcbes para um filme
como esse. Embora seja 0 mais evidente e se c@anstt nosso ver, como uma
importante via de leitura no filme, o ato de com&o € a Unica incursédo do cotidiano
em 2001 A viagem épica e grandiosa da humanidade € acdmapa por seus atos
mundanos, numa afirmagdo material de reposi¢do néggi@s para 0 organismo
biologico que ainda somos, a despeito de todagiagds metafisicas possiveis de
serem extraidas. Comer é@@i01reforca a relacdo imanente com a terra, mesmasjue
seres humanos estejam viajando pelo espacgo eaa ¢enr seu duplo significado em
portugués de solo e planeta-mae, esteja muitontiesta

Pode ser til destacar os momentos no filme onddduina espécie de refeicao
sendo realizada (com mais alguns outros momentosotigianidade associados as
refeicbes). Provavelmente o leitor j& Q01 véarias vezes, assim, convidamo-lo a, se
for o caso, apenas passar os olhos sobre a listaagaegue, seguindo para o0 proximo

subtitulo.

1. Na primeira aparicdo do espécime que dara origemomo sapiengcom

6m15s de filme transcorrido) eles se alimentamagraente, com uma paisagem
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grandiosa e desértica ao fundo. Entre as acOediarts, bebem agua e
entregam-se a catar parasitas um do outro. Pedmédscassez.

2. Aos 11m16s é mostrado o grupo amontoado numdazis da rocha, com
medo das ameacas noturnas. Um dos seres prédostpie algo na boca; outro
tenta rouba-lo e é rechacado.

3. Eles procuram restos de comida em meio aos dgsos animal abatido aos
14m49s: € um momento importante do filme onde,wotgdo indica motivado
pela aparicdo do mondlito negro, da-se um passsideaa evolu¢cdo humana
por um ato de violéncia potencial ao perceber queosso poderia ser usado
como arma.

4. Com a inovacgao tecnoldgica (0 osso transforngadarma) incorporado ao
grupo, a comunidade agora pode comer abundanteraecéene dos animais
abatidos (17m03s). E a primeira refeicéo fart20@1, completando assim um
ciclo da evolugdo humana — a sequéncia do ossoatrado para cima ecoando
visualmente a nave espacial (a maior elipse dor@ap®corre em 19m50s.

5. J& no ano de 2001, o Dr. Heywood Floyd, a batdoestacdo espacial,
pergunta ao seu cicerone se ha tempo para o caf@uaad (26m59s). Antes de
ir ao restaurante, telefona (por um *“videofone”yapa filha na Terra e
conversam sobre o aniversario dela.

6. Aos 29m28s Dr. Floyd conversa com alguns rugaesebem algo.

7. Durante quase trés minutos o filme trata daaltacdo: aos 33m59s, na nave
que vai para Clavius, na Lua, uma aeromoca semwgeagpara outra aeromoca e
para si mesma numa espécie de bandeja da ja exaimiganhia aérea PAN AM.
A comida € fluida e acondicionada no interior dand®ma: vagem, milho,
cenoura, peixe etc. em liquido. Mais duas band&asservidas aos pilotos da
nave enquanto acompanhamos a evolucdo da aeroroptalificuldade pela
gravidade zero. Dr. Floyd, passageiro da nave,réngea comida enquanto
conversa com um homem de uniforme militar. Ao fbn, Floyd 1€ na parede
instru¢cdes de como usar o banheiro da nave comdgde zero. A sequéncia
termina em 36m48s.

8. De 47m01s a 49m07s: é servido um lanche numa ga& sobrevoa pouco
acima da superficie da Lua. Um dos passageirosegaepa nave pergunta se
tem sanduiche de presunto e sugere um café. Canvegaquanto comem o

sanduiche até chegarem a Clavius. Dirigem-se, gp&dia ver o monolito negro
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desenterrado da superficie da Lua e, com uma mgsacaliloquente ao fundo,
um dos astronautas prepara-se para tirar fotosedistro (aos 53m08s). O
fotografo orienta os outros para que fiqguem a &etd mondlito, pois tem
preocupagao com o enquadramento.

9. Nova fase do filme, 18 meses depois, uma navdiegao a Jupiter, planeta
para onde o monolito negro enviou um forte sinalr@dio. Um cosmonauta
exercita-se correndo ao redor do saldo circularad@ e, em 57m34s, num novo
plano, ao funda da imagem, um cosmonauta almogaaatw o outro desce as
escadas em direcdo ao saldo circular. Logo, tanmdsten cosmonauta assume
alguns controles de uma espécie de formo de miwdes) retirando dali seu
almoco. Ambos, o Dr. David Bowman (comandante dssé&u) e seu assistente,
Dr. Frank Poole, assistem a uma entrevista queedamnam a um canal de
televisao.

10. 1h03m>54s: Dr. Frank bronzeia-se numa camararalezeamento artificial
quando Hal, o supercomputador responsavel pelagéstnica de toda a nave,
informa que acaba de chegar uma transmissao asdahde seus pais. Na tela,
aparecem os pais do Dr. Frank, que desejam felzmsario ao filho — a frente
de ambos, um bolo de aniversario com velas ac€&agam que deram uma
entrevista a televisdo e que conseguiram resomeproblema de pagamento de
Dr. Frank com certo contador em Houston. Dr. Fradebera o aumento até o
més que vem. Na sequéncia seguinte, com 1hO6mOfisdetranscorrido, Dr.
David joga xadrez com Hal; e a 1h06m50, Dr. Dawdethha os trés tripulantes

gue hibernam na nave e Hal pede para ver os esbocos

Tem inicio, neste momento, todo o conjunto de &ecjas onde acontece o
embate entre 0s cosmonautas e o supercomputadar FHab Unico trecho
verdadeiramente de acdo do filme, com embate deetee duas forgcas (homem e
maquina/computador). Significativamente, ndo hasmadmento algum de almogo ou
lanche aqui e as incursdes cotidianas quase desaparsalvo no final dessa fase, em
1h53mb54s: apos Dr. David voltar a nave e inicimequencia de procedimentos para
desligar o centro de memoria logica de Hal, esteena a perder o controle cognitivo e
lembrancas antigas do contato com seu criador naator Algo de uma estranha
“cotidianidade” retorna pela cancaozinha que elacauma cancdo de amor boba,

talvez uma das primeiras informagcdes a ser coloeadaseu banco de memoria em
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1992, quando teria sido ligado. Em seguida, irseiatma longa sequéncia de imagens
abstratas ou que tendem a abstracdo apds a caassempentre Jupiter e seus satélites.
Da mesma forma que no conjunto de sequéncias @mterfio ha referéncias a
alimentacdo aqui. A cotidianidade desaparece. Nan&m havera ainda mais uma

referéncia a cotidianidade ja no final do filme:

11. Em 2h10mQ0s Dr. David, que havia saido da naée-em um pequeno
moédulo de servico, entrando com sua have numa d@oeenmaterial,

subitamente se vé no interior de uma habitacdoampin méveis e apetrechos
modernos e neoclassicos. Inicia-se uma série defér&ncias e transformacgdes
pelas quais Dr. David ira passar: (1) ele, aindamerior da pequena nave
pousada no quarto, vé a si proprio fora da navwedaaicom as vestes de
cosmonauta e com o rosto bem mais velho; (2) éDstBavid mais velho que,

em 2h14m31s, encontra a si mesmo na sala, mas madavelho, de costas,
almocando sentado a mesa. Até entdo parece bastssustado, mas o Dr.
David que almoca ja surge absolutamente integradstumcdo, parecendo
mesmo morar ali ha algum tempo. Este novo Dr. Diexidnta-se para verificar

se ha alguém no corredor, ndo encontrando ningeé&aifa a almocar.

Fome imanente

No cinema, a irrupgéo da cotidianidade esta ligaden momento de afrouxamento das
relacbes sensorio-motoras nos filmes. O filésofte&iDeleuze jA chamava a atencao
para a importancia disso em filmes do pods-Segunderr& Ao contrario da bem
amarrada relacao entre percepcoes, afeccoes eradgema classico em prol de uma
organicidade filmica como esteio para o percursteldi, os gestos simples de uma
cotidianidade apareceram no cinema moderno, just@natestando uma faléncia das
relacbes que ligavam as percepcdes as acoes, us®e ggneralizada da acao
(DELEUZE, 1990, p. 9-23) (ou, de outra forma, unsrdente do esquema sensorio-
motor, como na definicdo do fildsofo Henri Bergsem Matéria e Meméria(2006))
que arrastava 0 cinema para uma reconversao c@anplstaurando-o num estagio de
transicdo entre o cinema classico (da imagem-mouimhee 0 cinema moderno (da
imagem-tempo) (DELEUZE, 1985, p. 252-258). Na Earopncontramos tal

caracteristica principalmente no neorrealismoatedi (anos 1940), mas também na
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nouvelle vague francesa (final dos 1950 e décadi9@6) e no novo cinema aleméo
(entre os anos 1960 e 1970).

As diferencas entre a imagem-movimento e a imagenpd correspondem a
propria reparticdo da historia do pensamento otadle qual Deleuze segue em sua
critica a representacdo. O cinema da imagem-mova{emema classico) atuaria, para
Deleuze, pela representacdo de um tempo cronol@iaom passado presentificado
(flash back, apresentando movimentos “normalizadosic¢ord9 e pressupondo a
independéncia dos objetos e dos meios que filmaesEpressupostos propiciam o
desenvolvimento de um cinema de acdo a partir dag@o organica (onde todos o0s
elementos contribuem para um fim) com forte aspovag “imagem verdadeira” — dai
toda a relagdo privilegiada que mantém com os nfoudgdos sob o principio de
apartacdo entre o bem (os heréis) e o mal (os thasidiJa a imagem-cristal (primeiro
aspecto pleno da imagem-tempo no cinema modernojazepela reversdo dos
principios da imagem-movimento. Surge no cinemdacgntodo um universo de
imagens ndo-representacionais, onde a apresertaeéso (a-cronoldgica) do tempo e a
concomitancia dovirtual e do atual na mesma imagem (como nas indefinicdes
temporais entre passado e presente) liberam asaiinende movimento (ofalso-
raccordy. As grandes missbes a serem cumpridas nos fitteeacdo (o resgate da
sobrinha branca das méos dos indigena3 leenSearcheréRastros de Odio1956), de
John Ford), aparecem no cinema moderno as situdedgsra cotidianidade que valem
por si e ndo mais pelo que justificariam numa mdiwaorganica. As constantes
descricbes (ditas Oticas e sonoras) dos objetos engios os repdem sempre sob novas
faces, destronando a acdo e o sentido de uma mass@mprir por um cinema de
videntes (os personagens véem, mas ja ndo agemamipulantes, onde a narragédo
tornou-se falsificante. Aos julgamentos e as apa@es morais, surge o afeto como
principio de aderéncia: as escolhas se tornaragadaafetivas (DELEUZE, 1990, p.
155-167).

2001 faz parte desse momento moderno do cinema. Setidian@ade
desaparece no conjunto de sequéncias de acaorso(il conflito homem X méaquina),
€ na faléncia sensorio-motora de Hal que a coidiae reaparece (a cancaozinha de
amor) na quase-humanidade de um computador quedsara sentir medo da morte. O
curioso € que encontrarmos tal profusdo de coikale — comum no neorrealismo
italiano — em um épico da espécie humana, verdadedmposi¢cdo audiovisual

complementar de Zaratustra, o além do homem. Adigs, nada surpreendente, ja que o
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além do homem nietzschiano, além do bem e do raal,énuma instédncia de modo
algum transcendente, mas imanente (NIETZSCHE, 26U83 o ato de alimentar-se em
2001 esta intimamente relacionado a uma vontade dehgatétanto na pré-historia,
quanto na habitacdo onde Dr. David se encontra @pfs na dimensdo imaterial, a
ingestdo de alimento ocorre proxima ao ganho dénp@ humano como ato de
pensamento (a transformacdo do osso em arma) sch@@@to como feto coésmico,
numa imanéncia propriamente cosmoldégica.

E é na ultima refeicdo do filme que fica mais enig uma curiosa relacdo que
parece relacionar-se com o ato de comer. Dr. Dswidhostra bastante assustado em
suas primeiras incursdes na habitacdo, até quelhemido, & mesa, tranquilamente faz
sua refeicdo. A situagdo mais estranha possivehaseraliza, vira cotidianidade,
justamente quando o jantar esta servido. Essa dd@iouentre ele e a situacdo
apresentada é quebrada em 2h17m38s, quando, aamueia taca, ele se vé morrendo
sobre a cama. Fim da cotidianidade e da garantmeléudo estaria bem.

Parece que, justamente, por cercamos com todo aratapultural o ato natural
de comer (realizado por todo ser vivo para a rggosile nutrientes) é que o alimentar-
Se se travestiria, para 0s seres curiosos que semasgo da ordem de uma “garantia”,
de uma “salvaguarda” rotineira e cotidiana frerteénaponderavel. Se pomos a mesa é

L1

porque esta “tudo bem”, ou, se ha risco, este drecer suficientemente distante para
gue o alimento seja ingerido com algum grau deqgtriidade. Em meio a uma forte
turbuléncia, interrompe-se o servigo de bordo nuifica evidentemente pela seguranca
da tripulacédo; mas néo nos custa também imagireesse € um sinal claro de que algo
temerario e se instaura no voo... O ato de conuen dos principais elementos #2e01

a nos transportar para a cotidianidade (emborasafoo Unico, evidentemente, como
demonstramos). Os almogos e lanches no filme s&itte@m em garantias constantes
de nossa materialidade incontornavel frente aoniceloivel que paira sobre a trajetoria
humana a partir da aparicdo do monolito negro. Ceenenfim, até o final, até pouco

antes do renascimento césmico da espécie.

Concluséo

E curioso pensar que, de alguma forma, os 0m39e &kepas de Bétse constituem na
sequéncia que falta2001 entre a imagem da Ultima alimentagdo do animad (&g
tornara humano) e o servico de bordo na nave qgagm \vm direcdo a Lua ha

necessariamente uma das primeiras imagens do cijgstamente, a refeicdo do bebé.
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A questdo € que erd001 o desmonte do esquema sensorio-motor ja esta etompl
enquanto enie Repas de Béb& o proprio esquema sensorio-motor que ainda @do s
constituiu. Em ambos, o0 ato de comer ndo se ligana missdo ou justifica alguma
consequéncia dramaturgica. Nos dois filmes a @stidade vale por si, onde o que esta
em jogo € a postura do corpo ao comer. Hacantinuumentre os dois filmes, que se
conectam na auséncia da acao, cuja trajetériaspreer construida anacronicamente,
por afeto: ha, em ambos os filmes uma mesma “gatamma tranquila certeza (que,
de resto, sempre se mostra enganosa) de que, 8saaesta posta, isto €, se ha alguma
ritualistica no ato de alimentar-se, tudo ira bem.

Podemos especular quais as motivacdes que levavaimm Lumiére a filmar a
familia de seu irmao, Auguste, ebe Repas de Bébd&alvez tenha sido apenas a
oportunidade que se apresentava: camera prepa@uaa de filme no chassi e Louis,
quase por acaso, frente ao momento em familiand&oir Mas pode ter ocorrido algo
diferente. Donos de uma fabrica de chapas fotagsfem Lyon, a familia Lumiére
tinha experiéncia em fotografia e com o registroirddante e do cotidiano (também
eram fotografos) (SADOUL, 1983). Assim, 0 moment® jpura cotidianidade da
refeicdo do bebé pode ter sido preparado com esemercez de simplesmente ter sido
um motivo encontrado entre quaisquer outros naquelmento. E entdo, da garantia
gue uma imagem nos da (uma imagem de uma refeggéo ferecida a um bebé),
chegamos ao registro, a flmagem, a perpetuacadonagem de um momento que, do
contrério, se perderia no tempo.

Afinal, porque se filma algo? Por varios motivoard&perpetuar um momento,
mas também por motivacdes artisticas, contratfiaenceiras, diletantes. O cineasta
Werner Herzog enGrizzly Man(O Homem Ursp2005), ao se referir as gravagdes em
video de seu personagem-real, Timothy Treadweld, fam off) sobre um espaco
qualquer esvaziado, quando a camera continua gilavapos a saida de quadro de
Treadwell, quando o vento bate nos arbustos em egnegmo aclive — um espaco de
uma “beleza estranha e secreta. As vezes as imagbrsm uma vida prépria e um
carisma misterioso”. Enfim, um carisma da imagendppo das imagens, um dom
intrinseco que as imagens carregam.

Ha toda uma tradicdo paulinea, dentro do cristianjsjue identifica o carisma
como um dom divino, uma graca concedida por Deusnpermeédio do Espirito Santo.
Um carisma também é o indefinivel poder de encaemémque certas personalidades

possuiriam. Nao precisamos recorrer a nenhum das siignificados dessa palavra.
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Gostariamos de tomar, para nosso ambito, o sestighdrico e imanente que Herzog da
ao termo. Seria uma constatacdo ao inverso de WMBdiejamin, que via um novo
sentido para as imagens na sua reprodutibilidamhéce§ uma perda da aura que as artes
reprodutiveis trariam (1996, p.165-196). Pelo coidr haveria ndo uma perda, mas um
ganho de poténcia no carisma da imagem cinemaicayédependentemente de sua
origem e de sua autenticidade modelar. Enfim, ireenos a um carisma ndo como
dom divino ou algo ofertado pelo objeto geradoimagem tal qual um modelo, mas
como uma necessaria poténcia de existir como imagsom cinematograficos — 0 som
do vento a balancar os arbustos em uma paisageentalesnGrizzly Man Nesse
sentido, o carisma da imagem é sua propria for¢arrah

Embora ndo haja sangue, ha nas imagens de refisg@i0l e deLe Repas de
Bébéalgo de uma violéncia visceral, de uma gratuidade uma naturalidade, de uma
brutalidade das imagens ndo domesticadas. Ha unga fmarismatica, de mistério
revelado das coisas que o movimento e o0 tempo magens nos ofereceria. A
brutalidade do cinema vem, justamente, de sua fesaistificadora, de seu carisma
imanente e evidente. A imagem dos filmes de Lumfataria bem mais sobre a
natureza visceral do cinema do que sua docilizggaado enquadrado nas normas por
demais domesticadas do cinema de acdo (COSTA, ,268&) violéncia propria das
imagens retomada pelo cinema moderno. Afirmar edisaensdo das imagens
cinematogréaficas foi a batalha de Pasolini ao hessas “elementos irracionais,
oniricos, elementares e barbaros” (1982, p. 141¥idema de poesia como sendo a
natureza intima do cinema.

Naquele distante ano de 1895 Louis Lumiére filmoefaicdo de seu sobrinho
buscando intuitivamente, talvez, o carisma dessagemm, sua perpetuacdo, a
permanéncia em pelicula da cotidianidade da famdiaeu irm&o. Se o cinema tem um
segredo, tal segredo nada deve a questbes trapstesdpelo contrario. E na evidente
imanéncia de suas imagens, na materialidade d@psasentacdo que reside tal segredo.
A graca que reencanta os objetos do mundo, quers@am agora sobre a tela, vem
dos proprios objetos do mundo que a partir do cinewitam a brilhar apds toda a
secularizacao pela qual passou a civilizacdo otatle® cinema néo traz o divino de
volta ao mundo, mas retoma o encantamento dasscdialvez seja esse 0 motivo pelo
qual certas imagens nos cativam tanto: o almocbel® parece-nos tdo encantador
porque o0 que era cotidiano e corriqueiro ganhoismar pelo cinema. Da mesma forma,

os momentos de refeicdo eBDO1 trazem ao filme uma salvaguarda material e
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imanente, o carisma da imagem como garantia de rngize nos perderemos na

transcendéncia.
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