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Resumo

O objetivo deste artigo é analisar o cinema realizado pelo cineasta brasileiro Karim Ainouz
e pela argentina Lucrécia Martel, partindo do conceito existente dentro do cinema autoral
contemporaneo da “estética do fluxo”. Pretende-se discustir como tais diretores trabalham a
questdo do corpo, do cotidiano e da sensorialidade em seus filmes e a relacdo de
experiéncia com o espectador.

Palavras-chave

Cinema Contemporaneo; “estética do fluxo™; corpo; cotidiano; sensorialidade.

Corpo do trabalho

O cinema, ao longo de sua historia passou por diversas transformacdes e debates, seja sobre
sua linguagem, narrativa ou estética. Ao longo de pouco mais de um século de existéncia,
0s movimentos e tendéncias que construiram sua trajetéria buscaram por em discussao as
possibilidades existentes na criacdo cinematografica. Sendo assim, a partir do final da
década de 1990 o cinema viu surgir um novo caminho, que trouxe como proposta outra
relagdo com seus personagens, corpos e temas, que a critica cinematografica denominou
como “estética do fluxo”.

Os filmes que se incluem nessa estética trouxeram também outra relacdo com o espectador.
O enredo do filme deixa de ser minimamente explicado, a narrativa ndo mais conduz ao
caminho exato para seu entendimento, mas sugere e cria ambiguidades. A camera ndo tem
como papel principal nos situar no espaco filmico, ela pode até mesmo desnortear o
espectador em prol de uma frui¢do sensorial.

Esta nova vertente do cinema autoral contemporaneo é constatada em filmes de diretores de
diversos paises, como o chinés Hou-Hsiao-Hsien (A Viagem do Baldo Vermelho, 2007), a

francesa Claire Denis (Bom Trabalho, 1999) e o tailandés Apichatpong Weerasethakul (Mal

! Trabalho apresentado no Intercom Jr. — Divisio Comunicagdo Audiovisual do XXXVI Congresso Brasileiro
de Ciéncias da Comunicagdo — Manaus, AM — 4 a 7/9/2013

2 Estudante de Graduagao do 62 Semestre do curso de Comunicacdo Social — Habilitacdo em Audiovisual da
Universidade Federal do Espirito Santo



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
nTERcom  XXXVI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunica¢do — Manaus, AM — 4 a 7/9/2013

dos Tropicos, 2004). A proposta deste artigo é analisar e relacionar o cinema realizado por
dois cineastas especificos: o brasileiro Karim Ainouz e a argentina Lucrecia Martel, ndo
com o objetivo de tragar uma possivel identidade latino-americana, visto que esta estética
ndo é exclusiva de tais diretores, mas sim aproximar producfes de origens semelhantes e
perceber o que é produzido fora do campo comercial em tais paises. Sabe-se que tanto na
Argentina quanto no Brasil, o cinema foi abalado pela economia neoliberal que além de
enfraquecer a producdo cinematografica nacional, abriu mercado para grandes empresas
internacionais e para o dominio dos shoppings centers - onde se encontram a maioria dos
cinemas hoje. Diante do dominio do cinema comercial, faz-se necessario analisar e por em
questdo outras formas de pensar e realizar cinema.

Como ja foi dito, na "estética do fluxo™, termo cunhado em 2002 por Stephane Bouquet,
critico da tradicional revista Chiers du Cinema, se encaixam filmes que propdem outras
formas de abordagem do espaco e tempo, da narrativa, da linguagem audiovisual, da
relagdo com o corpo dos atores e com a realidade cotidiana. Como coloca Luiz Carlos
Oliveira Junior, este cinema "segue narrativas flutuantes, dramas mudos do cotidiano,
relacdo afetiva entre cameras e atores, ndo-julgamento das situacfes e dos personagens,
mais atencdo ao corpo que a psicologia.” (OLIVEIRA JR., 2008)

Tais filmes ndo abordam amplos questionamentos, mas o que € intimo nos personagens. A
narrativa ndo linear e diluida traz outra dimens&o, outra significacéo para o ordinario. O que
acompanhamos sdo atividades corriqueiras como varrer o quintal e assistir televisdo. Para
este artigo, da filmografia de Karim Ainouz destacam-se Madame Sata (2002), O Céu de
Suely (2006) e O Abismo Prateado (2013) e de Lucrecia Martel O Pantano (2001), A
Menina Santa (2004) e A Mulher Sem Cabeca (2008).

Um cinema ligado ao corpo e ao cotidiano

Em seu artigo sobre o corpo no cinema contemporaneo Julio Bezerra afirma que filmes
como os de Karim Ainouz e de Lucrecia Martel “possuem uma mesma sensibilidade em
relacdo aos valores do mundo e do cinema”. O autor também afirma que estas obras
apostam na utilizacdo de blocos sensoriais e que seus fragmentos ficam soltos, ele explica
que espectador € convidado a chegar mais proximo do filme e que este cinema se baseia na

experiéncia: “a produgdo cinematografica mais contemporanea se acha intimamente ligada
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a mudanca de olhar lancado ao corpo. O corpo como reflexo, como metéafora, como lugar
experimental de representagdo” (BEZERRA, 2010).

O corpo, neste cinema, pode ser inserido na esfera do cotidiano, na repeticdo de
atividades corriqueiras, como nos filmes de Martel, onde o barulho de televisdes e telefones
estdo sempre presentes junto aos corpos cansados e horizontalizados. Os personagens
parecem estar perdidos e desacreditados. A cineasta explica em entrevista para a revista on
line O Grito! (2008) que sua principal referéncia é a soliddo e uma motivacéo condenada ao
fracasso: “é¢ preciso ocupar um lugar de muita soliddo para as pessoas. Porque se ha um
lugar onde a pessoa esta realmente s6 é no proprio corpo” (ROEL, 2008). Em A Mulher
Sem Cabega (2008) acompanhamos a confusdo mental vivenciada por Vero, que acredita
ter atropelado uma pessoa na estrada. A personagem individualiza sua angustia por metade
do filme, apenas o espectador compreende o que acontece. Martel traz as telas a relacdo de
sua protagonista com seus familiares, como assistir a uma antiga filmagem de familia, a
relagdo com o marido, com o trabalho, com o cotidiano de Veré que foi abalado pelo
acidente.

Nos filmes de Martel, a camera se aproxima ao maximo dos corpos, que por sua vez
também estdo colados uns nos outros. Eles parecem estar mergulhados na inércia, estao
sempre deitados, cobertos, preguicosos e sedentarios. Sobre o corpo Luiza Marques
observa: "existe neste cinema uma danca de corpos que estdo no mundo, em que as
movimentacOes e tempos sdo oscilantes, que trata de fluidos, ondas e calor” (MARQUES,
2008). Em seu primeiro longa-metragem, O Pantano (2001), por exemplo, a diretora
trabalha a "coexisténcia de tempos corporais heterogéneos” (VIEIRA JR., 2012), e ¢ este
fator o maior responsavel pela atmosfera de tensdo presente no filme. O sedentarismo e a
embriaguez dos corpos adultos sdo sempre colocados em conflito com os corpos agitados
dos jovens que vivem o momento de descoberta sexual. Alids, o clima de segredo e
sensualidade € recorrente nos filmes, a todo tempo esperamos por alguma acdo profunda,
mas nada acontece.

Os corpos dos personagens de Martel representam certa decadéncia, que pode ser
atribuida ao estado da classe média argentina, eles sdo tomados por um cansaco que reflete
nas relacGes familiares que também parecem estar falidas. Este aspecto fica evidente em O
Pantano (2001), onde Mecha e seu marido encontram-se constantemente alcoolizados a

beira da uma piscina suja. Em A Menina Santa (2004) existe uma relagéo de forte atmosfera
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de desejo e repressdo nos corpos. Amalia, a jovem menina que esté divida entre seu lado
religioso e a descoberta do desejo e da sexualidade.

A valorizacdo dos corpos € também um ponto evidente no cinema da Karim Ainhouz.
Primeiramente pela forma como a cadmera chega tdo perto dos personagens a ponto de
percebermos a textura do que € filmado e despertar uma tatilidade na imagem,
principalmente em Madame Saté (2002).

A respeito dessa tatilidade da imagem, podemos recorrer ao termo cunhado por Laura
Marks (2000) de “visualidade héaptica”, que seria a ativagcao do sentido do tato por meio da
valorizacdo da textura dos objetos filmados, ou seja, a visualidade haptica vem como um
importante meio de proporcionar a experiéncia dentro da obra, pois traz ao olhar do
espectador outros estimulos sensoriais. A visualidade haptica, traz ao espectador a sensagao
de que esta mais proximo do filme e de seus personagens, ela é um tipo particular de
imagem, visto que aciona certa afeicéo entre o filme e quem o assiste.

Karim Ainouz, em Madame Satd (2002) traz justamente essa visdo aproximada de seus
personagens. Em seu primeiro longa-metragem, conta a historia de Jodo Francisco dos
Santos, personagem historico da Lapa da primeira metade do século XX, conhecido como
Madame Sata. Jodo era de personalidade forte e volatil. Pobre, negro e homossexual, ele
possuia habilidade em lutas e foi diversas vezes para a prisdo. Era cantor transformista dos
bares da Lapa e vivia com outros dois amigos, Laurita e Tabu. Entre as suas idas e vindas
da prisdo, Jodo ganhou um concurso da melhor fantasia do carnaval carioca com a fantasia
de Madame Sat4, inspirado no filme de Cecil B. DeMille.

Em Madame Saté a cAmera fica solta para que possa seguir 0s corpos de seus atores, 0 que
confere certa fluidez a imagem. A impressdo que temos € que ela deriva e espera o
movimento dos personagens. Os ambientes escuros e mal iluminados com pequenos pontos
de luz, fazem com que os corpos negros de Jodo e Tabu hora sumam e hora aparecam com
um sutil contraste. Em certos momentos, essa camera se aproxima de tal forma que a
impressdo causada é que a pele dos personagens pode ser tocada por nés. E nesse ponto que
a visualidade haptica esta inserida no filme de Ainouz.

Ha no filme uma cena em que Jodo se apresenta em um botequim da Lapa. Ele se apresenta
ao publico com corddes, pulseiras e 0 corpo coberto com purpurina. Neste momento, a
camera chega bem perto do corpo do personagem, captando seu brilho, sua maquiagem no
rosto. Ela registra com detalhes a boca, o nariz e os olhos do personagem, um por um. Em

certos momentos um pequeno e rapido desfoque chegam a deixar a imagem abstrata.
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Quando Jodo coloca um véu na frente de seu rosto, é possivel ver seus olhos atras da textura
do tecido. A camera passeia por todo corpo do personagem, pelo peito coberto com
corddes, nos acessorios que brilham em sua cabeca, nas coxas que dancam. Quase ndo o
vemos por completo: tentamos “tatear com os olhos™ parte por parte do corpo de Madame
Satd, sendo sempre surpreendidos com desfoques que fazem os objetos brilharem ao ponto
de ofuscar nossa visdo, ampliando assim a relacdo com o espectador no que se refere a
experiéncia sensorial.

Apesar de abordar importantes acontecimentos da vida de Jodo, Ainouz ndo traz a proposta
de apego a versdo real dos fatos. Ele ndo se propGe a biografar um personagem historico -
apesar de Jodo ser um herdi no filme. Como coloca Daniel Caetano em critica para a revista
Contracampo, “o que o filme busca é compreender a vida dos personagens retratados na
tela” (CAETANO, 2003:1). O filme passa apenas por uma parte da vida de Jodo Francisco,
quando este ainda era apenas uma pessoa comum e marginal. Acompanhamos o
personagem em suas atividades rotineiras e domésticas, como tirar a roupa do varal, por
exemplo. Além disso, o filme constrdi a relacdo de afeto e familia entre os trés personagens
principais. A intencdo parece estar mais na experiéncia, no que é vivenciado e construido
pelos personagens ao longo do filme.

Esse gosto pela experiéncia também esta presente em seu segundo filme O Céu de Suely
(2006), onde acompanhamos a vida de Hermila, uma pessoa comum que procura resolver
seus problemas afetivos, como descreve o diretor em entrevista a revista Cinética (2007).
Hermila € uma mulher jovem que ap06s dois anos em Sdo Paulo, retorna, agora com um
filho, para sua pequena cidade de Iguatu, no Ceara. Sem dinheiro e com desejo de mudar
para outro lugar que seja melhor do que onde esta ela opta pelo mais distante e decide usar
seu corpo como meio de conseguir dinheiro, decide “se rifar” como diz no filme, criando
para si um novo nome: Suely.

Em ambos os filmes a valorizacdo do corpo é o ponto principal: Jodo se transforma em
Madame Satd e Hermila se transforma em Suely; Jodo usa seu corpo para se impor no
espaco onde vive, para vencer todas as barreiras e preconceitos, ja Hermila usa seu corpo
como um meio para sair do espago. Segundo Bezerra “o corpo ¢ um privilegiado ponto de
ancoragem a que € possivel referir-se para se aprender como sujeito, gerir-se, manipular-se,
transformar-se, ultrapassar-se como pessoa ou individuo entre os outros” (BEZERRA,
2010).
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Em entrevista para a revista Cinética, Karim Ainouz destaca em seu cinema uma utopia

através do corpo:

O Céu de Suely também vem muito a reboque de uma coisa que me aflige
demais, que é uma utopia que seja através do corpo € que seja um lugar
que eu nao sei qual é. Porque eu acho que existe um projeto de utopia
hoje, no Brasil e no mundo, que é muito assustador, que ¢ uma utopia
religiosa: a possibilidade de um exilio para um lugar sobrenatural. Isso
anula qualquer possibilidade de uma utopia fisica, material, imanente,
ndo-transcendente. Isso para mim é muito importante em todos os meus
filmes. Que, na realidade, ¢ uma tentativa de utopia material, por mais que
ndo seja explicada, mas através de seu corpo. H4 um desejo meu, que ¢
um pouco programatico até, mas ¢ um programatico com certa liberdade,
de que o espectador, no final dos filmes, tenha uma possibilidade de
utopia que ele possa exercitar. Um desejo de imaginar um comportamento,
uma experiéncia, que O espectador possa vivenciar e que ndo seja
transcendente. (EDUARDO; FELDMAN, 2007)

Nota-se esse posicionamento por parte do diretor também na sua mais recente producdo O
Abismo Prateado (2013), filme no qual acompanhamos o momento inicial do abandono e
da perda, uma noite na qual Violeta transita pela cidade apos ser informada por meio de
uma mensagem no celular que seu marido fora embora. O que o filme traz é a quebra da
estabilidade, é novamente a inquietacdo dos corpos, a necessidade de Djalma de transitar e
a consequéncia dessa escolha para Violeta. Na verdade, o filme ndo se interessa pelos
motivos do marido que abandona, mas sim na transformacdo intima vivenciada por quem
foi abandonada.

O corpo no cinema de Karim Ainouz é o principal meio de acdo e relacdo com os
personagens, pois esta situado entre os conflitos individuais e sociais e é por meio dele em
que percebemos com o os individuos interagem em seu espaco. Hermila sente necessidade
de mudar do lugar onde se encontra, mas seu exilio € também pessoal. Jodo tem seu corpo
como forma de imposicéo, seja por sua forca fisica ou por sua performance que afirma seu
corpo como Madame Satd. Em O Abismo Prateado é o abandono de Djalma, sua auséncia

fisica que gera 0 conflito em Violeta.

O som e a experiéncia sensorial

E possivel constatar nas duas filmografias analisadas certo interesse pelos recursos sonoros

como importantes elementos da narrativa. No caso do cinema de Karim Ainouz o principal
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ponto é 0 uso de muasicas populares, principalmente em o Céu de Suely e seu mais recente
filme, langcado em 2013 O Abismo Prateado.

Sobre 0 uso de musicas populares, Erly Vieira Jr. pontua que em O Céu de Suely a escolha
de musicas de versdes brasileiras no ritmo de forr para sucessos internacionais pode ser
relacionada com o sentido de despertencimento de Hermila e que esta inserido ao contexto
de hibridismo cultural.

“Se o sentimento de Hermila possui, de um crescente despertencimento de
Iguatu, comeca a transbordar junto ao espectador, muito disso de da pela
proliferacdo de signos de transitoriedade por todo filme de Ainouz,
ampliando a espera da personagem para além do limite suportavel, numa
localidade que ela mesma acredita ser “somente um lugar de passagem”.
E, neste caso, as versGes de brasileiras de hits estrangeiros, vertidas para o
balanco contagiante do forré acabam dialogando com a mesma urgéncia a
mover os fardis dos carros que, vistos de longe, desfocados, vao e vem,
efémeros, através da estrada. Perto do posto de gasolina, a jovem
protagonista e suas amigas dangam para matar o tempo, para diminuir a
angustia da espera, que para alguns pode se estender pela vida inteira”.
(VIEIRA Jr., 2012:186)

Além disso, utilizar musicas populares também esta relacionado em uma relagédo de ativar
memorias e lembranca do espectador. Em O Abismo Prateado ha uma cena em que a
protagonista - que acaba de sem explicacdo aparente, ser deixada pelo marido — vai a um
quiosque comprar sorvete € a musica que escutamos ¢ “Quando um grande amor se faz”

que é uma versdo de Cantare & d'amore do cantor italiano Amedeo Minghi da dupla

sertaneja Cleiton e Camargo. Sem contar que, segundo o préprio diretor o filme foi
inspirado na musica Olhos nos Olhos, de Chico Buarque.

Outra relacdo importante com o som dentro de O Abismo Prateado € na valorizacdo da
paisagem sonora do ambiente urbano. Nas cenas nas quais a personagem anda de bicicleta
pela cidade, o barulho exagerado de carros e businas ampliam a sensacdo de caos em meio a
quantidade de carros, 6nibus e pessoas que transitam nas ruas. Violeta recebe uma
mensagem do marido que diz que foi embora, desnorteada, ela tenta ligar para Djalma, mas
a musica que toca na academia onde a personagem se encontra € mais alto, ouvimos mais a
musica que a voz de Violeta. Esta escolha aumenta a tensdo transmitida pelo filme, visto
gue assim como a personagem, ficamos desorientados por ndo entender o que acontece e 0
que é falado. Essa mesma relagdo sensorial a partir da valorizagdo dos ruidos acontece em

uma cena na qual apds ser atropelada ela busca informacfes sobre o marido em uma
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construcdo. O barulho da obra toma conta da cena e novamente somos colocados - por meio
do som - em uma atmosfera cadtica e confusa.

O comum na utilizacdo do som entre Ainouz e Martel encontra-se na valorizagéo do
ruido e do siléncio como elementos dramaticos, porém Martel vai uma pouco mais longe,
pois em seu cinema abre mao da trilha sonora e nos ambienta pelos espacgos sonoros criados
em cada cena. Ela rompe com a ideia de que o cinema privilegia apenas a imagem quando
constrdi as paisagens sonoras de seus filmes. O som é independente da imagem e é usado
como forma a ampliar e inserir novos sentidos a ela. O clima é sempre construido por
constantes sussurros, barulhos e ruidos e como principal meio de experiéncia sensorial. Um
importante recurso utilizado pela diretora é o da acusmatica, que numa obra audiovisual € o
som sem uma fonte visual revelada, ou seja, ouvimos um barulho, mas ndo sabemos de
onde vem, ou pelo menos sua fonte encontra-se fora do quadro, “os personagens véem e
sentem coisas que ndo estdo na tela” (REBOUCAS, 2009).

Para falar a respeito do som acusmaético, Erly Vieira Jr. cita Angel Rodriguez, que afirma
que o reconhecimento dos elementos sonoros esta ligado a nossa memoria afetiva que
estabelecemos a partir de experiéncias auditivas anteriores, e que nos filmes de Martel este
recurso gera um “relevo e profundidade que se acentuam com sua superposicdo e
fragmentacao dos corpos, criando um espago estriado no fora de campo” (VIEIRA JR.,
2012). Um exemplo é a cena inicial de O Pantano (2001), na qual os personagens aparecem
embriagados e deitados em espreguicadeiras que ficam na beira da piscina. Um trovao
anuncia a chuva que esta para chegar. Lenta e preguicosamente 0s personagens arrastam as
cadeiras para se protegerem. Os planos sdo fechados, ficamos desterritorializados no
ambiente, vemos apenas 0s corpos dos personagens, mas sabemos como 0 espaco, pois 0
som nos permite perceber os objetos sem que a cdmera os filme. Os personagens entram e
saem de quadro em um espaco no qual a camera ndo é utilizada como um observador que
possui 0 melhor ponto de vista das acdes, ela é instalada no ambiente como se fizesse parte
dele. Séo raros os planos gerais nos filmes de Martel. Ela opta por fechar o plano e nos
guiar em relacdo aos deslocamentos e espacos pelo som. Em A Mulher Sem Cabeca, 0s
planos fechados e o som extra-diegético trazem uma sensacdo de sufocamento, ficamos
presos no plano e nos ruidos constantes, por exemplo, na cena em que Vero esta no hospital
ainda atordoada pelo acidente, é constante o barulho de portas, equipamentos e conversas

de corredor.
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Sobre a acusmatica, Robert Stam recorre a Pierre Schaffer, que afirma que este recurso
¢ tipico de “um ambiente midiaticamente saturado em que escutamos permanentemente o
som do radio, do telefone, dos CDs, etc.” (STAM, 2010). A acusmatica no cinema de
Martel traz a “possibilidade de intensificar tensdes e desconfortos, em especial por
potencializar uma atmosfera que transborda do que é externo aos limites do
enquadramento” (VIEIRA JR., 2012: 167). Em A Mulher Sem Cabeca Ver6 atropela algo e
ao longo do filme compartilhamos da incerteza da personagem — ela ndo sabe se atropelou
um cachorro ou uma pessoa. Apés o acidente, Ver6 fica atordoada, parece perdida em suas
acoes. Os ruidos que a rodeiam como 0s constantes toques de telefone, séo téo evidenciados
na mixagem que envolvem o espectador, fazendo com que este se aproxime da sensagao
vivida pela personagem. Cabe aqui a definicdo do que Erly Vieira Jr. Chama de “escuta
haptica”. Se nos filmes de Karim Ainouz a experiéncia sensorial pode ser constatada na
ativagdo do tato a partir da imagem, no cinema de Lucrecia Martel, podemos destacar a
ativacao do tato por meio dos recursos sonoros: “A escuta hdptica seria entdo o breve
momento em que 0s diversos elementos sonoros se apresentariam como ndo diferenciados,
antes que escolhamos os sons que mais nos afetam em torno dos quais sera organizada
nossa percepcao espacial” (VIEIRA JR., 2012). A escuta haptica tem um importante papel
na ampliacdo da experiéncia sensorial do espectador. Martel afirma que “o som é uma
vibracdo, por isso é algo invisivel que chega aos ouvidos, chega a pele - ¢ tatil.”
(BARRENHA, 2012). Sendo assim, Martel constroi em seus filmes uma atmosfera de
obscura e tensa, lancando médo dos espacos sonoros como principal mecanismo para nos
inserir no espaco cotidiano e tracar uma relacdo de insercdo do espectador no espago-tempo

dos personagens retratados.

Consideracoes finais

E possivel perceber que dentro da filmografia analisada é marcante o interesse em explorar
e retratar o que nos é comum, mas que normalmente ndo colocamos em lugar de destaque.
Vale ressaltar que filmes como os de Karim Ainouz e Lucrecia Martel destacam-se pela
proposta de resignificacdo, de um outro olhar para o cotidiano. Resignificar o cotidiano por
meio do cinema é propor novas maneiras e estéticas, que no caso de tais diretores tem como

principal caracteristica tracar uma experiéncia sensorial com os espectadores.
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O objetivo neste cinema ndo € transmitir um significado pronto, mas sim criar narrativas
que permitam outras possibilidade e interpretacdes, que falem mais pelas entrelinhas e por
meio de pequenos momentos que nos passam despercebidos. E reduzir a narrativa a fiapos
para que o drama se estabeleca nas pequenas coisas.

A experiéncia neste cinema baseia-se na abordagem de eventos que sdo comuns a partir de
elementos que ativam nossos sentidos e memorias a fim de estreitar a identificagdo com o
filme. A experiéncia sensorial nos filmes de Martel e Ainouz se faz presente na relacéo

principalmente corporal e sonora.
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