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dilaceramento absoluto. Ele ndo é essa poténcia (prodigiosa)
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sO é essa poténcia na medida em que contempla o Negativo
bem no rosto (e) se instala perto dele (...).

(Hegel. Prefacio da Fenomenologia do espirito)



Resumo

A proposta desta pesquisa é a de analisar o filme Irreversivel (2002), do cineasta
franco-argentino Gaspar Noé, em um esforco para refletir e relativizar sobre os aspectos
tematicos, estéticos e ideoldgicos presentes na obra, mais especificamente discutindo a
maneira pela qual o cineasta faz uso de uma proposta de cinematografia radical que visa
estabelecer uma tensdo no compartilhamento sensorial e afetivo, entre o corpo da tela, o
corpo da camera e o corpo do espectador. O cineasta se pauta por uma estética do
corpéreo que prima pela questéo existencial e, ao mesmo tempo, pela obsessdo por uma
visualidade explicita e abjeta que expde o0 corpo para revelar a carne. O corpo
cinematogréafico de Noé se utiliza da imagem e do som hapticos, trilhando um caminho,
por vezes, batailleano, através da transgressdo, da sensorialidade e da experimentacéo,
cujo inicio se deu em seus filmes anteriores Carne (1991) e Sozinho Contra Todos
(1998). Conforme procuramos apontar neste trabalho, esses filmes sdo marcados pela
exibicdo da corporeidade imanente e do afeto carnal — através dos quais as ‘obsessdes’
do cineasta foram aqui mapeadas, como forma de encontrar o cerne das questdes ético-
estéticas por ele induzidas e refletidas em busca da subjetividade e da reflexdo do

espectador.

Palavras-chave: Irreversivel, Gaspar No€, corporeidade imanente, afeto carnal, abjeto,

sensacdo e pensamento.



Abstract

The proposal of this research is to analyze the film Irreversible (2002), by the
French-Argentine filmmaker Gaspar Noé, in an effort to reflect and relativize on the
thematic, aesthetic and ideological aspects present in the work, more specifically
discussing the way in which the filmmaker makes use of a radical cinematography
proposal that would establish a tension in the sensory and affective sharing between the
body of the screen, the camera body and the viewer's body. The filmmaker is based on
an aesthetic of the corporeal that presses for the existential question and at the same
time for the obsession with an explicit and abject visuality that exposes the body to
reveal the flesh. The cinematic body of Noé uses haptic image and sound traversing a
sometimes batailleano path, through transgression, sensoriality and experimentation,
which began in his earlier films Carne (1991) and | Stand Alone (1998). As we seek to
point out in this work, these films are marked by the exhibition of immanent corporeity
and carnal affection — through which the filmmaker's ‘obsessions’ were mapped here, as
a way of finding the core of the ethical-aesthetic issues he induced and reflected in

search of the subjectivity and the reflection of the spectator.

Keywords: Irreversible, Gaspar Noé, immanent corporeity, carnal affection, abject,

sensation and thought.
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Introducéo

Nossa proposta € a de analisar o filme Irreversivel (2002), do cineasta franco-
argentino Gaspar Noé, em um esforco para refletir e relativizar sobre os aspectos
temaéticos, estéticos e ideoldgicos presentes na obra, mais especificamente discutindo a
maneira pela qual o cineasta faz uso de uma proposta de cinematografia radical,
filmando por meio de uma potencialidade plastica principalmente no que tange ao uso
da camera, do som e da montagem evidenciando uma forca imagética que visa
estabelecer uma tensdo no compartilhamento sensorial e afetivo encarnado® entre o
corpo da tela, o corpo da camera e o corpo do espectador.

Devido ao carater hibrido do cinema de Noé, torna-se quase impossivel encaixar
sua obra em um unico género especifico, ao custo de ter de nomea-lo um estilo tipico de
cinema de arte com aspectos de drama social caustico, explicitamente regado a sangue
e sémen.

Gaspar Noé integra um estilo de cinema francés contemporaneo que tem sido
chamado de “narrativas da carne” (PALMER, 2006) devido a sua énfase nos géneros do
corpo, mais especificamente o horror e o pornogréfico, pelos aspectos viscerais e pela
predominéancia da representacdo grafica da violéncia e do sexo.

O cineasta pode ser denominado como um artista que produz um cinema do
corpo cuja predilecdo pela exposicdo dos fluidos corporais e pela brutalidade do ser
revela uma narrativa que explicita toda a crueldade intrinseca a carne. Ou melhor, ele
exibe a ‘carne-viva’, em toda a sua profunda abjecéo, ao desvelar em suas narrativas 0s
primitivismos mais arraigados e, contudo, ignorados pela urbanidade moderna,
entorpecida e asséptica, que € confrontada constantemente por um cotidiano violento e
sangrento.

E por sua viruléncia metédica em desnudar as mazelas, os traumas e 0s
pesadelos humanos, o diretor se tornou unanimidade acerca da conjugacdo do
imperativo ‘ame-0 ou odeie-o’.

Os corpos no cinema de Noé gritam, ejaculam, sangram, e choram, ao serem
desnudados, violados e esfolados vivos. A vulnerabilidade da nossa existéncia corporea,

profundamente finita € violentamente exposta através do tratamento extremo desses

! Encarnado nos sentidos de: que encarnou; e que é da cor da carne vermelha, do sangue.



corpos na tela, o que acaba por configurar o que supomos ser o intuito do realizador, ao
mobilizar a atengédo e os afetos cada vez mais esmaecidos do espectador de cinema
(alids, do homem contempordneo, de maneira geral) de uma forma agressiva,
provocando nesse sensacOes incontrolaveis para desencadear suas respostas mais
primais e, através desse choque e de uma tematica cruelmente desafiadora, buscar
desperta-lo intelectualmente.

Serd necessario abordar uma conceituacdo tedrica que abarque as questdes
envolvidas com o tema e 0s aspectos técnico-estilisticos (fotografia, som, atuacdo,
montagem, efeitos visuais e sonoros etc.) empregados pelo diretor e que estdo em
evidéncia em Irreversivel, bem como clucidar as expressdes ‘corporeidade imanente’ ¢
‘afeto carnal’, que foram cunhadas por nds para contextualizar a estética corporea de
Gaspar Noe.

Assim, no Capitulo 1 deste trabalho, concentrar-nos-emos nas apreensdes
fundamentais sobre as sensacOes e o0s afetos que incidem sobre o corpo/carne do
espectador durante a fruicdo de uma obra cinematografica, com base na teoria do corpo
cinematico, do autor norte-americano Steven Shaviro, através da obra O Corpo
Cinematico (2015)%. Livro extremamente relevante para o objetivo de nossa pesquisa ao
abordar as representacfes do corpo cinematico e suas implicagdes com a politica dos
corpos humanos, evidenciando a excitacdo e a passividade do espectador frente ao
frenesi das imagens, que operam pela via da seducdo pornografica da violéncia e da
sexualidade, através do que o autor denomina como uma fascinacdo visual frente a
estética masoquista dos corpos na pds-modernidade cinematografica.

Na obra, o autor realiza uma andlise transversal, utilizando-se de um referéncial
tedrico que passa por Gilles Deleuze e Felix Guattari e se embasa na filosofia critica de
Georges Bataille, para teorizar a espectatorialidade em termos do contato intimo entre
filme e espectador, relacionando-o ao forte carater de degradagdo presente nas imagens
contemporaneas do cinema do corpo.

Conforme Shaviro argumenta, um tipo de experiéncia cinematografica que

provoca nos espectadores certa repulsa e indignacao, devido a problematica visibilidade

? Ressaltamos que ao longo do texto conservaremos o uso da expressio ‘o corpo cinematico’, conforme a
traducdo feita para a edigdo em lingua portuguesa da obra The Cinematic Body (1993) de Steven Shaviro,
publicada pela Editora Paulus, SP, em 2015, apenas nos momentos de citacdo de excertos da tradugdo.
Por considerarmos que o termo ‘o corpo cinematografico’ melhor define em portugués aquela expressao
em lingua inglesa, 0 empregaremos aqui no texto de nossa autoria.



de um cinema que faria parte de outro regime do olhar, mais fisiologico, em que as
Imagens parecem surgir de forma inesperada, para agredir o olhar.

Dessa maneira, supomos que o cinema de Gaspar Noé colocaria em relevo o
legado critico de Bataille. Para isso, nos apoiaremos no aporte tedrico do filésofo
francés, mais especificamente na sua obra O Erotismo (1987), para discutirmos a
questdo do apelo a representacdo do sexo e da violéncia explicitos e graficos, na
exploragdo do materialismo basico da carne, pela énfase no potencial subversivo da
transgressao erotica, que se destina a sinalizar para a experiéncia arrasadora dos seres
descontinuos em busca de sua continuidade, uma vez que se encontram perdidos em si
mesmos.

Para ajudar na compreensédo das formas em que a abjecdo poderia estar traduzida
em uma obra artistica, tomaremos como base a obra Powers of horror: an essay on
abjection (1982), da psicanalista Julia Kristeva, cuja analise da arte atual retoma o
conceito de abjeto de Georges Bataille, refletindo sobre o aspecto perverso e sobre a
inflexdo moral existente por tras do conceito, que estaria de acordo com o carater abjeto
encontrado no cinema transgressor de Noé, no sentido deste re(a)presentar as situacdes
diegéticas sem qualquer forma de pudor, censura ou velamento, em uma tradicdo que
perpassa as obras de Luis Bufiuel, Stan Brakhage, Pier Paolo Pasolini, Stanley Kubrick,
David Lynch, entre outros diretores. Procuraremos ainda discutir se o cineasta Gaspar
Noé acaba por explorar essas tradi¢cGes transgressoras empregando técnicas estilisticas
pos-modernas para dissecar e anatomizar aspectos relevantes da imagem filmica
contemporanea.

Seguindo nosso caminho, serdo aprofundados conceitos que se relacionam ao
cinema do corpo, no caso, 0s desdobramentos contemporaneos deste, elaborados através
das aproximacGes a estudiosos do cinema de arte francés contemporaneo, com a
finalidade de embasar teoricamente nossa pesquisa. Entre esses estudos, destacamos o0
ensaio precursor das teorias sobre o novo cinema extremo francés, Flesh and Blood: Sex
and Violence in Recent French Cinema (2004), escrito pelo pesquisador norte-
americano James Quandt, cuja abordagem em torno do estilo de cinema de arte
contemporaneo produzido na Franga, que se convencionou denominar “New French
Extremity” (QUANDT, 2004), se tornou de fundamental importancia para os demais
pesquisadores que vieram a explorar questdes a respeito da mobilizacdo da atencéo do

espectador de forma mais agressiva e visceral, desencadeadas através dessas obras.



Ainda, para um maior respaldo analitico dessa vertente extrema francesa, da qual
Noé faz parte, sera utilizada como aporte tedrico a coletanea de ensaios sobre 0 ‘Novo
Extremismo’, The New Extremism in Cinema: From France to Europe (2011),
organizado pelas pesquisadoras Tanya Horeck e Tina Kendall, da Universidade de
Edimburgo.

Mais especificamente para o estudo dos aspectos técnico-estilisticos do cinema
de Noé, nos embasaremos nas analises do pesquisador de cinema Tim Palmer, a partir
do seu ensaio seminal Style and Sensation in the Contemporary French Cinema of the
Body (2006), no qual o autor norte-americano enfaticamente denomina as obras
cinematogréficas francesas contemporaneas como narrativas da carne, das quais Gaspar
Noé seria um pontifice.

Concomitantemente sera utilizado seu livro Brutal Intimacy: Analyzing
Contemporary French Cinema (2011), em cuja analise pontual a respeito do cineasta
franco-argentino, Palmer se torna fundamental por nos guiar através dos meandros da
estética audiovisual criada para os dois primeiros longas-metragens de Noé, Sozinho
Contra Todos (1998) e Irreversivel (2002).

Em paralelo, nos apoiaremos nas teorizacdes criticas e politicas da pesquisadora
francesa Martine Beugnet, a partir de seu livro Cinema and Sensation: French Film and
the Art of Transgression (2007), no qual ela ira tratar dos aspectos sensoriais da nova
vertente do cinema francés, sob 0 termo “cinema de sensagdes”’, que enfatiza a
corporeidade desses filmes e as maneiras com que estes podem evocar e desencadear
uma resposta sensorial poderosa e muitas vezes perturbadora no espectador.

Buscaremos também discutir se Noé trata o filme como um meio fisico,
afastando-se (embora ndo abandonando) preocupacBes narrativas em favor de um
compromisso com a fotografia, com o0s sons, com as texturas e as cores, a fim de
interrogar sua preocupacao com o que a pesquisadora americana Laura U. Marks chama
de “a pele do filme” (MARKS, 2000).

Como extensdo da analise a respeito da obra de Noé e a sua problemaética relacao
com a audiéncia, serd fundamental abordar as questes referentes a relagdo entre
tela/espectador. Uma relacdo téo direta e imediata como se, de alguma forma, o afeto
aniquilasse a distin¢do entre o corpo do filme e o corpo do espectador.

Para abordar este ponto, faremos uso de contribui¢fes de autores como Vivian

Sobchack (2009) que nos ajudara a refletir sobre a ‘corporificagao do assistir’, além da



abordagem sobre os géneros do corpo, elencada através dos textos da pesquisadora
Linda Williams (2008) que se tornam aqui de fundamental importancia.

Ao longo de nossa pesquisa tedrica, a ser esbocada no primeiro capitulo, outros
autores e pesquisadores poderdo ser ainda destacados e servirdo de suporte para
complementar as analises em torno da obra de Gaspar Noé.

Vale ressaltar que ao abordarmos diferentes aportes tedricos para nos
abalizarmos, buscaremos evidenciar que talvez a proposta do diretor vise perturbar a
relacdo cartesiana de sujeito/objeto, cujo afeto cria um impacto direto sobre o
espectador. O cinema de Noé jogaria entdo com a distin¢do entre o sentido e a extincao,
a exposicdo a crueldade e ao trauma, como um limite e o encerramento desse limite
através de uma veemente e repudiante brutalidade. Ou seja, o corpo do filme e o corpo
do espectador se relacionariam com a instabilidade entre a exposicdo/exibicdo e a
exclusdo/encerramento: eles se tocariam, se penetrariam, se feririam, distender-se-iam,
se afastariam, e por fim se violariam para entdo jorrar a transgresséo.

Para finalizar esse primeiro capitulo, refletir-se-4 um pouco mais sobre a
posicao, por vezes problematica, do espectador frente as obras de Gaspar Noé. Para isso
faz-se necessario o aprofundamento na abordagem de questdes diretamente ligadas ao
prazer visual e, para esse tema, sera feito uso, mesmo que de maneira breve, do
importante ensaio de Laura Mulvey Prazer Visual e Cinema Narrativo (2008).>

Outros aspectos tedricos serdo abordados, porém de maneira pontual, como as
marcas de uma reinser¢do atualizada de um ‘regime de atragdes’, presentes nos filmes
de Noé também, uma vez que o realizador utiliza recursos tipicos desse regime, a
maneira da produgdo de chogques emocionais calculados e o uso excessivo de intertitulos
a fim de solicitar a atencdo do espectador, incitando sua curiosidade visual. Como
aporte teodrico sobre o “Cinema das Atragdes” faremos uso de reedigdes dos artigos
seminais dos pesquisadores Tom Gunning e André Gaudreault, reunidos na coletanea de
ensaios The Cinema of Attractions Reloaded (2006), organizada pela pesquisadora

Wanda Strauven.

* Voltaremos ao tema do desprazer visual estabelecido pela obra de Noé no Capitulo 3 deste trabalho,
quando entdo serd discutido o conceito de “unwatchable”, elaborado no ensaio On the Unwatchable
(2011), pelo pesquisador noruegués Asbjgrn Grgnstad, da Universidade de Bergen. Ainda para um
aprofundamento na questdo do desprazer gerado por uma imagem seré tratado o conceito fundamental de
‘imagem intoleravel’ do filésofo francés Jacques Ranciére, objetivando elucidar ainda mais o objeto deste
estudo, o filme Irreversivel, sem ddvida uma das obras mais extremadas e intoleraveis, j& produzida no
Cinema.



Acreditamos ainda na necessidade de incluir na pesquisa 0s dois primeiros
filmes de Gaspar Noé; o média-metragem Carne (1991) e o longa-metragem Sozinho
Contra Todos (1998), que antecederam o filme em estudo, dado as semelhancas
tematico-criativas entre eles perceptiveis. O eixo comum entre as obras gira em torno de
uma gravidez; da relacdo pai e filha; e, mais especificamente, do tema recorrente da
violéncia sexual que acaba por desencadear atos de vinganca erroneos, agdes essas
ancoradas no desvelamento do lado barbaro e bestial do ser humano.

Nessa abordagem, evidenciaremos a forma com que Noé radicaliza suas
propostas de cinematografia, expondo o corpo e revelando a carne que ird figurar como
0 elemento de interligacdo entre seus filmes e cujo elo serd ainda reforcado pela
presenca do personagem do agougueiro, presente nos trés primeiros filmes do diretor.

Buscaremos fazer uma leitura do infortunio da vida desse desprezivel
protagonista, desde sua tristeza e apatia a revolta extrema ao final de sua trajetoria,
quando ele chegara a desesperanca para podermos discutir o fatidico destino comum a
vida de todos os seres, uma espécie de epigrafe do filme Irreversivel. Nesta obra: “O
tempo destr6i tudo”. Traduzindo o fim de um trajeto irreversivel, a partir do qual o
espectador verdadeiramente experimenta todo peso e o gosto de uma tragédia
anunciada; vivencia na propria carne a efemeridade da vida, a falibilidade do ser e a
soliddo; toma consciéncia das atrocidades, das mazelas, do racismo, da misoginia, da
ignorancia, do édio, do amoral e do abjeto que permeiam o0 mundo cinza da Paris mais
feia a ja figurar nas telas do cinema.

Buscaremos entdo ver, através de nossa observacao, se se trataram esses filmes
iniciais de ‘exercicios’ para a arquitetura de Irreversivel. No Capitulo 2, portanto,
vamos procurar ler sua construcdo formal e de tema a luz das teorias levantadas
inicialmente para a interpretacdo de Irreversivel. Apesar de Irreversivel, ter um enredo
centrado em outros personagens, diferentemente dos dois primeiros filmes de Noé,
aquela obra revelaria em seu cerne o desenvolvimento da sub-histéria embrionaria do
filme Carne - que se desdobra na sequéncia, em Sozinho Contra Todos - pontuando uma
evidéncia inequivoca da relagdo que se da entre as trés obras.

E evidente que as trés obras sdo profundamente provocadoras. Em ambas,
questdes morais e éticas sdo trazidas a tona, por forcarem os limites do que poderia ser
julgado como puramente sensacional, € por extrapolarem as fronteiras do ‘assistivel’ e

do tolerdvel. Caracteristica que, ao enfatizar a abjecdo da imagem - nos envolveria



emocionalmente, bem como esteticamente com o irracional e o inaceitavel - algo que
exatamente confere a essas obras a sua borda critica.

Desta forma, remetendo ao pensamento de Bataille, o cineasta franco-argentino
obrigaria o publico a testemunhar uma imagem que excede a possibilidade do olhar,
daquilo que ¢ ‘intoleravel de ver’ (BATAILLE, 1987). E que, por isso, pode evocar uma
crise nas concepcBes morais e éticas do espectador, em um caminho batailleano
transgressor, para chegar a um cinema com obsessdo por uma visualidade explicita e
intoleravel, que uniria o visceral ao intelectual.

Finalmente, Noé sugere que o sexo e a violéncia em seus filmes sdo usados
como um pretexto, uma vez que seu foco estd no corpéreo como abjeto, nos
relacionamentos humanos desconectados e, nas agdes fisicas/carnais - 0 que se ligaria a
seu possivel objetivo final: ndo apenas refletir sobre a ‘natureza’ da violéncia humana,
mas dissecar 0 modo como o publico, intelectual e emocionalmente, responde a essa
violéncia.

Tendo isso em vista, dedicaremos o Capitulo 3 a interpretacdo da obra
Irreversivel. Faremos uma divisdo da diegese em duas partes - seguindo sua propria
estrutura - e, procederemos a interpretacdo do processo de criacdo do filme tomando por
base os elementos formais e as técnicas empregadas na sua articulacao.

Com esse intuito serdo analisadas mais profundamente todas as sequéncias do
filme com foco na sua visualidade haptica, e no carater abjeto das imagens, ja que estes
elementos ganham uma dimensdo aprofundada em Irreversivel. Poderemos entdo ir
atribuindo sentidos ao filme a medida que a construcéo estilistica aplicada ao tema for
sendo compreendida a partir das teorias que lhe dar&o suporte.

Serdo observados 0s recursos técnico-estilisticos criativos, originais e
digitalmente rebuscados, que o cineasta lanca mdo para narrar situacdes cruéis e
traumaticas. A perambulacdo vertiginosa da camera sera um de nossos paradigmas por
atravessar fluidamente qualquer obstaculo, ora atraida por luzes incandescentes, ora se
embrenhando nas sombras; em outros momentos, ela se banha em uma atmosfera de um
profondo rosso, penetrando em Uteros, em feridas sangrentas e em cabegas esmagadas e
rostos disformes; entra em tlneis incarnates para revelar a violéncia e 0 sexo na
proximidade de toda a sua duragdo, através de planos-sequéncias tortuosos, em
imagens-fluxo que, por si so, se configuram como atragdes cinemaéticas que corroboram

para a apreensdo do préprio filme como um corpo.



O objetivo de Noé é tornar a experiéncia cinematica desconfortavel ao maximo,
para retirar o espectador de sua posicdo de mero observador, transformando-o em
testemunha, colocando-o0 em contato intimo com as acfes, e enfim, atingindo
diretamente sua carne, em uma situacéo que pede respostas ao vivenciado.

Finalmente, faremos as Consideracdes finais de forma sintética, onde
buscaremos unir os principais pontos de nossa argumentacéo ao longo do trabalho e as
conclusoes alcangadas.

Para permitir a entrada do leitor no universo do cineasta Gaspar NOg,

finalizaremos esta introducdo mencionando, a seguir, alguns de seus dados biogréaficos.

A trajetoria do franco-argentino Gaspar Noé

O cineasta Gaspar Noé nasceu em Buenos Aires, Argentina, em 27 de dezembro
de 1963, filho do conhecido pintor argentino Luis Felipe Noé. Em 1976, muda-se com
sua familia para a Franca, onde vive e trabalha até hoje.

Em sua adolescéncia, Gaspar Noé estudou Cinema e Fotografia na Ecole
Nationale Supérieur Louis Lumiére e, mais tarde, formou-se em Filosofia pela
Universidade de Paris-Sorbonne. Noé comeca a trabalhar no cinema como assistente de
direcdo no filme Tangos, O Exilio de Gardel (1985), e dirige seu primeiro curta-
metragem no mesmo ano, intitulado Tintarella di Luna, comprado e transmitido pela
televisdo francesa, Canal +. Segundo afirma o préprio diretor, a inspiracdo para criar
esse curta-metragem veio do filme Eraserhead (1977) do cineasta David Lynch.

Dois anos depois, em 1987, ele conhece e se casa com a também cineasta Lucile
Hadzihalilovic, parceira e editora de seus filmes até hoje, e é convidado por ela para ser
operador de camara de seu primeiro curta-metragem La premiere mort de Nono. Ainda
em 1987, Gaspar dirige seu segundo curta-metragem, Pulpe Ameére. Em 1988, ele é
novamente assistente de direcdo de Fernando Solanas no filme O Sul (ganhador do
prémio de melhor dire¢do no Festival de Cannes em 1988). Posteriormente, Gaspar Noé
e Lucile Hadzihalilovic, compartilhando o desejo de fazer filmes atipicos, decidem criar
sua propria produtora, a Les Cinémas de la Zone, através da qual desenvolvem seus
projetos até hoje.

Nessa epoca, ele comeca a trabalhar na producdo do filme média-metragem

Carne, que leva dois anos para se concretizar. O filme conta a histéria de um



acougueiro de cavalos que se vinga de um homem que ele erroneamente acredita ter
estuprado sua filha autista. Em 1991, Carne é lancado no Festival de Cannes, ganhando
0 prémio de revelacdo. Apds o sucesso obtido, Gaspar Noé destina-se a produzir uma
versdo longa do filme, mas ndo consegue reunir dinheiro suficiente.

De 1995 a 1998, ele lanca um programa experimental para a televisdo francesa,
chamado Une expérience d'hypnose télévisuelle que é transmitido durante o programa
de TV L'Ceil du Cyclone, no Canal +. Em 1996, Gaspar Noé comeca a dirigir
videoclipes para varios artistas independentes. No mesmo ano, ele também participa da
equipe do filme Assassinos (1996) do cineasta Matthieu Kassovitz, quando comega uma
amizade com o ator Vincent Cassel. Mais tarde, entre seus trabalhos para a televiséo
francesa, ele produz o curta-metragem de sexo explicito Sodomitas (1998), que fez parte
de uma série de pecas televisivas para uma campanha de luta contra a AIDS,
patrocinada pela marca de preservativos A coups slrs, que também incluia outros
realizadores como Jacques Audiard, Marc Caro, Lucile Hadzihalilovic e Ceédric
Klapisch.

Em 1998, o cineasta lanca seu primeiro longa-metragem Sozinho contra Todos
(Seul Contre Tous), continuacdo da historia do média-metragem Carne. O filme ganha o
prémio de revelagdo no Festival de Cannes, mesmo causando escandalo em funcéo das
declaracGes do diretor. Em entrevista, Gaspar Noé relata que seu objetivo nesse filme
era fazer uma oposicdo a industria do cinema francés que, para ele, € muito
conservadora. Segundo Noée esse foi um filme feito para desonrar a Franca, um filme
‘anti-francés’, Nnd0 apenas em oposi¢cdo ao cinema francés mainstream, mas a todo o
cinema francés, até mesmo o cinema orientado para o Festival de Cannes, do qual ele é
parte (NOE, 1999).*

No ano de 2001, a pré-producdo do longa-metragem Enter The Void, inspirado
no Livro Tibetano dos Mortos, estava pronta para comegar, porém, por falta de recursos
financeiros, Gaspar Noé decide adid-la. Entéo ele decide dar inicio as filmagens de um
filme menos ambicioso. Este filme sera Irreversivel (Irréversible), cujo financiamento
foi conseguido rapidamente, gracas a notoriedade dos atores Monica Bellucci, Vincent

Cassel e Albert Dupontel.

* Fica evidente nessa e em outras entrevistas concedidas por Gaspar Noé para a imprensa, transcritas ao
longo de nosso trabalho, certo carater carregado de cinismo e provocacdo ensejado pelo cineasta, cujo
intuito, acreditamos, seria causar polémica para despertar o interesse do publico pela sua obra.
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Lancado em 2002, também no Festival de Cannes, Irreversivel narra em ordem
reversa a histéria de uma vinganca devido a um estupro.®> O filme causou escandalo ao
ser exibido no festival devido as cenas de extrema violéncia. No ano de seu langamento,
Irreversivel foi indicado a ‘Palma de Ouro’ no Festival de Cannes e ganhou o ‘Cavalo
de Bronze’ no Festival de Estocolmo.

Em 2006, Gaspar Noé produz o documentério SIDA (AIDS) para o filme Oito/8,
uma coletdnea de curtas-metragens de varios realizadores, um projeto que teve a
iniciativa do ‘Programa de Desenvolvimento das Nac¢des Unidas’ e foi lancado em
2008. Durante 0 mesmo ano, ele lanca o curta-metragem We Fuck Alone, para o projeto
Destricted, uma coletanea de obras experimentais que explora a linha onde a arte e a
pornografia se cruzam. Um ano antes, em 2007, Gaspar da inicio a producéo do longa-
metragem Enter The Void, ap6s ter sido adiada por alguns anos por se tratar de uma
producdo cara, com a maior parte da historia se passando em Toquio, no Japéo.
Finalizado em abril de 2009, Enter The Void é selecionado para o Festival de Cannes.

Em 2011, Gaspar Noé vai para Cuba como um dos diretores convidados para
participar da producdo de outra coletanea de curtas-metragens intitulada 7 Dias em
Havana. No filme ele dirige o curta-metragem O Ritual.

Em 2014, Noé anuncia seu proximo filme que comeca a ser rodado em Paris,
com o titulo de Love, segundo ele ‘um melodrama sexual’. Langado em 2015, como
parte da programacdo oficial do Festival de Cannes, Love ganhou destaque na midia
internacional por ser o primeiro filme do circuito de cinema de arte que exibiu em 3D
cenas de sexo explicito ndo simulado.

Nos filmes de Gaspar Noé podem-se reconhecer algumas das influéncias
extraidas do cinema de horror, dos filmes que contém agressao fisica explicita, violéncia
sexual e dramas que apresentam tragédias pessoais brutais. Suas inspiracdes vém
principalmente dos filmes de longa-metragem produzidos nas décadas de 1970 e 1980,
como: A Clockwork Orange (1971) de Stanley Kubrick; Straw Dogs (1971) de Sam
Peckinpah; Death Wish (1974) de Michael Winner; Taxi Driver (1975) de Martin
Scorsese; Salo o le 120 giornate di Sodoma (1975) de Pier Paolo Pasolini; Altered
States (1980) de Ken Russell; Angst (1983) de Gerald Kargl. Além de percebermos
também como suas influéncias, os curtas-metragens experimentais: The act of seeing

with one’s own eyes (1971) de Stan Brakhage, Scorpio Rising (1964) de Kenneth Anger

® Mesma sub-histéria do média-metragem Carne (e que ja havia tido sequéncia em Sozinho contra todos).
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e The Flicker (1965) de Tony Conrad, este ultimo uma influéncia esteticamente direta
para a sequéncia do efeito estroboscdpico, no encerramento de Irreversivel.

Enxergamos ainda em outras obras filmicas influéncias praticamente diretas para
o cinema de Noé. Filmes que exibem narrativas em torno da tematica da carne animal e
humana sendo dilacerada, profanada, violada e retratada explicitamente como uma
atracdo de choque - operando num tipico regime de ‘mostra¢do’, ou visdo em cena.
Especialmente em torno do recorte proposto, é fundamental para essa analise o curta-
metragem francés Le Sang des Bétes (1948) de Georges Franju, importante referéncia

cinematogréafica para Noé no que tange a seus aspectos tematicos, estéticos e politicos.
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Capitulo 1. Em carne viva: o flagelo do corpo

1.1 A extrema corporeidade do cinema de Gaspar Noé

As relacBes da sociedade contemporanea com o corpo ganham cada vez mais
centralidade, algo que se refletiu em todas as formas de representacao artistica, onde o
corpo tem sido, em diversos aspectos, extremamente exposto. Uma prova disso € a
énfase que tem sido dada a percepcdo e as sensacles, € uma nova dimensdo de
subjetividade passa a se apresentar no corpo, ultrapassando a exterioridade da pele e
abrangendo o fisico, perceptivel ao se refletir sobre algumas vertentes contemporaneas
do cinema, onde o foco reside em cinematografar os corpos e dar énfase ao que a
corporeidade tem para nos revelar e comunicar.

Essas atuais representaces do corpo podem ser compreendidas por um conjunto
de narrativas audiovisuais marcadas por uma composicdo de ambiéncias que
privilegiam uma apreensdo muito mais sensorial que racional por parte dos realizadores
e dos espectadores. E ainda, por um redimensionamento das relacdes do sujeito atras da
camera (por vezes, 0 cineasta seria esse sujeito) com o ator, que se daria a partir de uma
reinsercdo desses corpos numa dimensdo espaciotemporal concebida tanto como
duracdo quanto como experiéncia, principalmente por ser desencadeadora de afetos e
sensacoes.

Observa-se em certos diretores a preferéncia por uma narrativa na qual as agoes
dos personagens sdo mais bem apreendidas pelo espectador, por desencadearem
primeiramente os afetos e as sensacdes deste, em detrimento do entendimento dos
aspectos légicos do enredo. Soma-se a isso uma composi¢do de imagens e ambiéncias
que prioriza valorizar a fluidez de sequéncias mais longas, num contexto de montagem
onde as elipses temporais e a ambiguidade visual e narrativa se tornam opcdes estéticas
centrais.

Dessa maneira, nessa estética corporea reconfigura-se o plano-sequéncia, que
passa a ser uma opcdo esteética mediadora entre as representacdes corporais e a
diversidade dos tempos e espacos cotidianos. A opcdo pelos planos-sequéncia
representaria a atemporalidade do instante pregnante, que se reflete no misto de

sensacOes que desencadearia uma maior imersdo sensorial.
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Nessas obras observa-se também uma proposta de constru¢do de uma montagem
ndo linear, onde o tempo diegético ndo é marcado mais por uma representacdo do
encadeamento cronoldgico dos fatos, que pauta-se por uma experiéncia na qual os
personagens, assim como o espectador, estabelecem uma ligacdo corpdrea e sensorial
com o espaco diegético em que a acdo se desenrola.

Com essa reestruturacdo espaciotemporal, a presenca do corpo na imagem
filmica dota-o da capacidade de se constituir como um espago de construcdo de
sensacOes e afetos (como ja dito), por adotar uma concepcdo de corporeidade
fortemente baseada na relacdo afetiva entre os corpos do ator, do realizador e do
espectador. A dimens&o sensorial dessa triplice relacdo é reforgada quando a oscilagéo
do corpo do ator é acompanhada de um movimento correspondente da camera e sentida
imediatamente pelo espectador. Tal é a forca sensorial sentida corporalmente por via
dessa concepcdo estética que a essa vertente do cinema moderno que tera seus
desdobramentos na contemporaneidade convencionou-se rotular de ‘Cinema do

Corpo’.6

® O rétulo ‘Cinema do Corpo’ acaba sendo um guarda-chuva sob o qual diversos cineastas, dos mais
diferentes estilos, estdo alojados, como, por exemplo: Michelangelo Antonioni, Robert Bresson, Yasujiro
Ozu, Nagisa Oshima, Andy Warhol, Chantal Akerman, David Cronenberg, David Lynch, entre outros,
cada qual constituindo uma peculiar concepgéo do corpo como desencadeador de suas narrativas filmicas.
O que identifica esses cineastas a estética do ‘cinema do corpo’ seria a énfase no despertar de sensacoes;
a visibilidade dada aos corpos no tempo e no espago; a duracdo excessiva dos planos, induzidos pela
camera que a tudo registra e, ainda, intensifica as imagens dos corpos dos personagens, para enfim
reverberar na corporeidade do espectador. Podemos pensar no cineasta norte-americano John Cassavetes
como um precursor dessa estética, pelas suas obras de destaque no cinema independente americano,
principalmente nas décadas de 1960 e 1970. No estilo do cinema autoral de Cassavetes, a dimensdo
corpdrea também é um fator importante para a sensorialidade buscada. Na composicéo da mise-en-scéne,
0 corpo é perseguido pela camera do diretor, fato tdo caracteristico que se chegou a carimbar sua obra
como uma das principais vertentes do ‘cinema do corpo’, j4 que se efetua ali uma espécie de
preponderancia dos corpos filmados em detrimento dos demais elementos da narrativa. Esse destaque no
cinema daquele autor é observado pela importancia dada ao trabalho dos atores, principalmente se
pensarmos que em suas obras existia a predominéncia de roteiros abertos, que davam aos atores maior
autonomia na criacao e na interpretacdo das personagens, deixando-os livres para a improvisacdo durante
as filmagens. Essa mesma opcdo de roteiro aberto e liberdade dada aos atores para improvisar, cabe
ressaltar aqui, foi o método empregado por Gaspar Noé na realizacdo do filme Irreversivel (2002).
Destaca-se ainda que, no ambito do cinema contemporaneo, continuam a existir correntes
cinematograficas bastante diversas, mas que ainda assim estdo agrupadas sob a égide do ‘Cinema do
Corpo’. Para exemplificar, é notavel o denominado “Cinema de Fluxo”, que consiste em obras produzidas
a partir da década de 1990, que possuem predile¢do pela énfase no cotidiano, no banal, na ambiguidade
visual de tempos mortos, numa espécie de contemplagdo corporal meditativa que convida o espectador a
uma experiéncia estética sensorial. Sob a rubrica do “cinema de fluxo” estdo agrupados cineastas distintos
entre si, como, por exemplo: Tsai Ming-Liang, Apichatpong Weerasethakul, Lucrécia Martel, Hou Hsiao
Hsien, Karim Ainouz, Pedro Costa, Gus Van Sant, entre outros (OLIVEIRA JR, 2013). Numa outra chave
do cinema do corpo encontra-se o “Novo Extremismo Francés”, um conjunto de filmes produzidos na
Franca, também a partir da década de 1990, do qual o cineasta Gaspar Noé é apontado como um dos
principais integrantes. Ir& se abordar mais detalhadamente essa vertente do cinema do corpo, ainda neste
capitulo, por essa razdo.
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No cinema contemporaneo do corpo - que visa repensar as relacfes entre corpo,
sensorialidade e espectador - tem-se buscado explorar cada vez mais inusitadas reagoes
fisicas, corporais no publico. Esse despertar de sensacfes que sdo experimentadas a flor
da pele tem-se localizado mais especificamente em uma vertente do cinema francés
contemporaneo em que a exposicdo das mazelas que afligem nossa existéncia,
profundamente finita, atinge agora uma dimenséo profundamente transgressiva.

Nesse contexto, tentaremos expor como, através do cinema de Gaspar Nog,
podemos localizar reacbes emocionais controversas que sdo recorrentemente desveladas
na sua representacdo da violéncia e da dor fisicas, do sofrimento psiquico e da angustia
sobre a finitude do homem. Nas narrativas do cineasta franco-argentino a representagéo
das mazelas e do sofrimento humano tem na dimens&o extrema da crueldade seu objeto
principal: rasgar a pele, atravessar 0 corpo e atingir e expor a carne dilacerada - as
sobras do humano.

E nessa chave, cuja énfase esta na dimensdo corpdrea dita ‘encarnada’, e por isso
mais visceral, que a pesquisadora francesa Martine Beugnet baseia algumas das ideias
de seu livro, Cinema and Sensation: French Film and the Art of Transgression (2007).
Através da consideracdo das complexas relacdes entre estética e politica e de como elas
sdo construidas através do dialogo intimo entre filme e espectador (pensando nas obras
de Gaspar Noé), Beugnet evidencia a criacdo de correspondéncias obliquas e intensas
entre o corpo do filme e o corpo do espectador.

A autora traca essas correlacbes a partir da abordagem tedrica de Adam
Lowenstein sobre o cinema de horror moderno, onde o autor discorre sobre a insisténcia
dos poderes do choque visceral e do sensacionalismo como forma de reforcar as
identificacOes mais sensiveis com a historia retratada.

Vale apontar aqui ainda o reconhecimento no estilo de cinema de Noé o lugar do
espetaculo do corpo visto e apreendido através da sensacdo e da emoc¢do, na presenca
irremediavel do que a tedrica americana Linda Williams (2004) classifica como
“géneros do corpo” que configuram os modos da pornografia, do horror e do
melodrama. Linda Williams parte da no¢do de Carol Clover (1987) sobre “géneros do
corpo” que corresponderia em sua esséncia ao horror e a pornografia, e ao qual a
pesquisadora americana adiciona também o género melodramético. De acordo com
Williams, nesses géneros o espetaculo do corpo esta presente por meio das
representacfes da violéncia fisica, no horror; do orgasmo, na pornografia; e das

lagrimas, no melodrama. Filmes onde um estimulo direto, um éxtase é experimentado
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através das sensacdes de dor, excitacdo e sofrimento, e que € potencializado pela
extrema visualidade presente nesses géneros que compartilhnam entre si a caracteristica
primordial de provocar reacdes corporais e fisiologicas que fogem ao controle do
publico e que se mostram eficazes produzindo sensacdes no espectador, para leva-lo a
engajar-se com a narrativa.

Ainda, segundo Williams, esses géneros compartilham entre si estratégias em
comum, vinculadas ao modo de excesso caracterizado pelo espetaculo e pelo éxtase, o
que vai garantir uma relacdo com o espectador pautada por uma logica de engajamento
sensorio-sentimental também excessiva. Um excesso de estimulos que envolvem os
espectadores diretamente com o universo sensorial e sentimental do acontecimento
representado, através de um engajamento corporal com o filme que resultard nas
sensacOes de prazer, medo e angustia.

Porém, os “géneros do corpo”, mais especialmente a pornografia e o horror,
culturalmente s&o vistos como inferiores em relagdo a outros modos de cinema, por
buscarem provocar primordialmente o que Williams (2004) vai chamar de ‘mimetismo
quase involuntario’, e talvez, nada além disso. Complementarmente, aqueles géneros
colocam especialmente o corpo feminino na tela com a funcdo de incorporar ou as
sensacBes de prazer, no género pornografico; de medo, no género horror; ou de
sofrimento, no género melodramatico. Ambas as questdes diferem no cinema de Gaspar

Noé e o distinguem. Dessa forma, para Williams

O que pode especialmente marcar esses géneros do corpo como inferiores, é
a percepcdo de que o corpo do espectador é envolvido em um mimetismo
quase involuntério, atraves da emocdo e da sensacdo do corpo na tela,
juntamente com o fato de que o corpo exibido é quase sempre o feminino’
(WILLIAMS, 2004, 730 - traducéo nossa).

Seguindo afirmacgdo da mesma Williams, em seu livro Screening Sex (2008),
sobre o cinema porn6é hard core e soft core, pode-se aproximar, com reservas, sua
leitura da anélise de parte das obras de Gaspar Noé, ja que nessas a presenca do Sexo
explicito é recorrente, marcando a ligacdo desse estilo de cinema com o0s géneros do

corpo. No referido trabalho, a autora aponta que os filmes costumam afetar o pablico de

"“What may specially mark these body genres as low is the perception that the body of the spectator is
caught up in an almost involuntary mimicry of the emotion of sensation of the body on the screen, along
with the fact that the body displayed is female.”
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uma maneira frequentemente poderosa, ao provocar uma tensdo na audiéncia que se da
entre a distancia da experiéncia imediata, de tocar e sentir com o préprio corpo, ao
mesmo tempo em que traz de volta ao espectador os sentimentos reconhecidos dos
corpos na tela.

Segundo Williams, uma maneira de se pensar a relacdo do corpo do espectador
com o ‘corpo do filme’ pode ser obtida a partir das consideragdes da tedrica de cinema,
Vivian Sobchack, que aborda a questdo da “corporificacdo do assistir”, cuja premissa se
baseia nas “fundagdes carnais da inteligibilidade cinematica”, pois, para entender 0s
filmes seria necessario que o espectador, literalmente, faca sentido deles. Contudo, para
essa autora, “as respostas carnais aos filmes tém sido vistas ‘como muito grosseiras para
levar a maiores elaboracdes além do fato de alinha-los - por seu impacto chocante facil
(..), com outras formas ‘sinestésicas’ de divertimento’® (SOBCHACK apud
WILLIAMS, 2008, p.19 - traducdo nossa e grifo no original).

Sobchack atrela a questdo da ‘corporificagao do assistir’ a0 fundamental ponto
das ‘fundacdes carnais da inteligibilidade humana’, fator que faz destacar a obra de Noé
daqueles géneros considerados menores (ou até de efeitos mais ‘rasos’). De acordo com
Williams, Sobchack caracteriza: “o cinema como uma série de ‘relagdes incorporadas’ -
modos de ver e ouvir mediados, e de um movimento reflexivo que sdo o proprio
fundamento da sua expressividade™ (SOBCHACK apud WILLIAMS, 2008, p.19 -
traducdo nossa e aspas no original). As consequéncias dessa colocacdo, ndo levantadas
por outros autores, colocam em outro patamar o processo almejado por Noé - ou seja,
colocam na carne as origens da compreensao humana.

Para finalizar essas consideracdes, vale destacar outra reflexdo de Linda
Williams, que reforca uma questdo pontuada anteriormente e que serd retomada, dada

sua importancia para esse trabalho. A autora revela que

Muito j& foi escrito a respeito da maneira como nos perdemos ou nos
identificamos com essas imagens gloriosas, ampliadas dos corpos humanos
em movimento na tela ‘prateada’; muito menos foi dito a respeito das
maneiras pelas quais reencontramos nossos préprios corpos (...) nesse
processo. Ainda que recentemente tenha-se tornado possivel falar dos
prazeres sensuais da corporificagdo da imagem e do choque das ‘atragdes’

8 (...) carnal responses to cinema have been regarded as “too crude to invite extensive elaboration
beyond aligning them - for their easy thrills (...), with other more ‘kinetic’ forms of amusement.”

% “embodiment relations” - modes of mediated seeing and hearing, and of reflective movement that are
the very foundation of its expressiveness.
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cinematograficas (...)*° (WILLIAMS, 2008, p.1 - traducdo nossa, grifo no
original. Grifo nosso em ‘reencontramos’).

Nesse ambito, acreditamos que a imagem cinematografica operada por Noé
funciona como espaco para a transgressdo, na medida em que ela produz experiéncias
sensoriais que subvertem as subjetividades espaciotemporais corporeas, por meio de
uma estética capaz de desanestesiar os sentidos esmaecidos do espectador do cinema
contemporaneo e, ao atingi-lo, possibilitar a ele firmar relacdes antes impensadas.

Para Noé, uma das possibilidades para desanestesiar 0s sentidos desse
espectador residiria no objetivo de transgredir estética e tematicamente, como forma de
subverter um estilo discursivo dominante que perpetua a continuidade de certa
disciplinarizacdo dos sentidos, através de uma padronizacdo do olhar operada a partir
dos moldes da narrativa classica e que perdura até hoje no cinema, impondo a logica
formal como molde interpretativo a ser cumprido.

Pressupomos que, para o cineasta franco-argentino, o cinema precisa ser operado
em outro regime epistémico, a partir do qual a visao, a audicdo e o tato seriam pensados
em conexdo e imanentes ao corpo e nao separados dele. Dessa forma, pode-se pensar
no/pelo cinema para além do simples ato de contemplar imagens e escutar sons, o0 que
implicaria, além de ver e ouvir, poder-se também sentir plenamente as imagens
audiovisuais através de uma ordem ou de uma dimens&o corporal.

Citando Gilles Deleuze: “(...) é pelo corpo (e ndo mais por intermédio do corpo)
que 0 cinema se une com o espirito, com o ‘pensamento’” (DELEUZE, 1985, p.227).
Comentando o pensamento do filésofo alem&o Friedrich Nietzsche, Deleuze sugere que
“o corpo pode ser definido como uma forca (...) dotada de certa ‘capacidade de ser
afetada’; tal capacidade ¢ ‘uma afetividade, uma sensibilidade, uma sensa¢do’”
(DELEUZE apud SHAVIRO, 2015, p.62).

Assim, a analise do cinema de Gaspar Noé pontua que a dimensao corpdrea que
estabelece essa proximidade ndo é somente a do corpo filmado, mas a do préprio corpo
do filme. Nessa dimensdo, o corpo filmico tateia o corpo dos espectadores perante a
experiéncia cinematografica. Os espectadores passam a sentir com todo seu corpo e,

disruptivamente, seus corpos se perdem entre as instancias do fisico e do mental, numa

Much has been written about the way we lose ourselves or identify with those glorious, magnified
images of human bodies in movement on the “silver” screen; much less has been written about the ways
we reencounter our own bodies (...), in that process. Though it has recently become possible to speak of
the sensuous pleasures of embodied viewing and of the shock of cinematic “attractions” (...).
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especie de interferéncia que se apresenta como uma carnalidade entre os corpos filmico
e humano.

Em Cuerpo y Cine: Reporte Fragmentario sobre Extrafias Intensidades y
Mutaciones del Orden Corporal (2004), o pesquisador argentino Ricardo Parodi indica
que o corpo ndo esta mais ligado somente a uma dimensao segura da realidade, do eu e
do individuo. O autor argentino acredita que, na contemporaneidade, esta dimenséo do
corpOreo estd exposta a diversas variacfes e ondulagBes, as quais ele chama de
mutacdes radicais, sendo alcancadas e desvendadas através das atualiza¢fes do corpo no
cinema. Ou seja, estando essas modulacfes diretamente ligadas aos afetos dos corpos,
seria possivel a ampliacdo da percepcao sobre aquilo que remete a ordem do corporal.

De acordo com Parodi, o corpo é aquilo no qual o pensamento imerge para
alcancar o impensado e explicitar o lado obscuro do ser, algo especialmente intrinseco
na obra de seu conterraneo, Gaspar Noé. Porém, para Parodi, ndo se trata de afirmar que
0 corpo ‘pensa’, mas de elucidar que esse corpo, suas afecgdes e a representacdo de suas
intensidades podem levar o espectador a entender que o0 que se vé € um produto da
ordem do pensamento (PARODI, 2004).

Por essa chave, a arte cinematografica entdo se tornaria uma arma do
pensamento e a camera anadloga ou extensdo ndo somente do olho, mas do cérebro. A
percepcdo se transforma numa agdo onde 0 pensamento se transmutaria em sensacéo.
Enfim, a imagem se converte em sensorialidade, em corpo. Complementando esse

pensamento com o do tedrico norte-americano Steven Shaviro, pode-se afirmar

As imagens virtuais do cinema (...) como imagens, ou como sensacdes, elas
me afetam de uma maneira que ndo da espago para nenhuma suspensdo da
minha resposta. Eu ja fui tocado e alterado por essas sensa¢des, mesmo antes
de ter tido a chance de percebé-las. O mundo que eu vejo por meio da cdmera
€ um mundo que se choca violentamente contra mim (...) (SHAVIRO, 2015,
p. 60).

Ao explorar minuciosamente a corporeidade da e na tela, a cdmera acaba por afetar
0 préprio espectador, promovendo seu encontro com a alteridade, ou seja, 0 outro corpo
visto no filme. Em seu livro O Corpo Cinematico (2015), Steven Shaviro conceitua o que
chama de ‘estética da intensidade do corpo’, na qual, segundo o autor, 0 cinema seria
pensado como uma tecnologia de intensificacdo das sensagdes corpéreas que desestabilizam

e multiplicam, ao mesmo tempo, os efeitos da subjetividade.
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Por essa via, “O corpo cinematico ambivalente ndo ¢ um objeto de representacao,
mas uma zona de intensidade afetiva, um ponto de ancoragem para a articulacdo de paixdes
e desejos, uma area de continua luta politica” (SHAVIRO, 2015, p. 307).

O autor utiliza um referencial tedrico que vai de Gilles Deleuze e Felix Guattari a
Maurice Blanchot e Georges Bataille, realizando assim uma analise transversal sobre as
representacdes do corpo cinematografico e sobre as possiveis implicacdes com a politica de
corpos humanos, o que ele define como uma estética masoquista do cinema na pos-
modernidade. Algo que enfocaria 0s excessos e a excitacdo; o frenesi e a fragilidade da
imagem; o desejo que informa as construcBes sociais da subjetividade; a seducdo
pornografica da violéncia e da sexualidade e as politicas do corpo subjugado.

Nas proprias palavras de Shaviro

O corpo é o lugar das mais violentas, (..) intensas afeccBes. Ele é
continuamente subjugado (...) nesse processo vivencia extremidades de
prazer, dor e horror. A carne é menos rigidamente determinada, mais fluida e
aberta (...) do que geralmente gostamos de crer [ou ver] (SHAVIRO, 2015, p.
152).

Em O Corpo Cinematico, Shaviro procura explorar as relacbes entre o aparelho
cinematogréfico e o corpéreo, sugerindo que os dois ndo sdo alheios ou extrinsecos. Na
construcdo de suas teorizagdes sobre o cinema do corpo, o autor busca as relacdes entre
a pés-modernidade, a politica dos corpos humanos e a estética masoquista, presentes
nos filmes. Segundo Shaviro: “O masoquismo do corpo cinematico € (...) uma paixao
pelo desequilibrio e [pela] desapropriacdo” (SHAVIRO, 2015, p.76).

Propondo uma leitura ativa e afirmativa do masoquismo na experiéncia
cinematica, o autor chama a atencdo para as sensacfes propagadas pelo cinema através
da excitacdo visual do espectador, compreendendo o cinema como um medium vivido
que provoca reacdes corporeas, como o desejo, 0 medo, o prazer e a repulsa. Ele afirma
que 0 masoquismo do/no corpo cinematografico seria a paixao pelo desequilibrio e pela
desapropriacdo, pois “o corpo agitado multiplica seus afetos e excitacdes até chegar a
um ponto de sobrecarga, pressionando-se para seus limites: ele deseja sua prépria
extremidade, sua propria transmutacao” (SHAVIRO, 2015, p.77).

Seguindo com a conceituacdo de Shaviro, a teoria do cinema estaria dividida

entre o desejo de reproduzir e o desejo de manter distancia das excitagdes voyeuristicas,
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algo que estaria no cerne da maior parte da teoria cinematografica, principalmente a
‘Alta Teoria’*! de vertente psicanalitica.

O tedrico americano argumenta que: “O problema com a teoria paradigmética do
cinema contemporaneo (...) [é que esta] estd em panico quase incontido diante do
prospecto (...) de [0 espectador] ser afetado e tocado pelas formas visuais” (SHAVIRO,
2015, p.25). Dessa forma, pela 6tica daquela vertente tedrica, o autor passa a questionar
se existirh um “(...) medo (...) diante da instabilidade ontoldgica da imagem e da
materialidade do afeto e da sensagdo?” (Ibid.).

Baseando-se na natureza paradoxal da percepgdo cinematografica e nos
mecanismos através dos quais o cinema gera afeto, 0 autor segue em sua abordagem
sobre a posicdo do espectador cinematografico e sua forma de subjetividade, em relacéo
a nocdo de abjecdo e dos efeitos corpdreos produzidos pela experiéncia estética
proporcionada pelo ato de se assistir a um filme. Por essa via, o autor elabora uma
‘teoria da fascinacdo cinematografica’, em contraposi¢do a teoria psicanalitica de base

lacaniana.

1o que se denomina ‘Alta Teoria’ ou ‘Teoria de Cinema p6s-1968° ou ainda Grand Theory é 0 mesmo
que ‘Teoria do Aparato’, ou simplesmente ‘Teoria’ com “T” maitisculo. Nos anos 70, alguns teoricos,
como Jean Louis Comolli e Jean Louis Baudry [para quem os procedimentos textuais ilusionistas,
fundados na perspectiva ‘artificialis’ e na continuidade, somam-se aos efeitos da situacdo de projecdo,
(MASCARELLO, 2001, p.15)] passaram a defender que o meio cinematografico, formado pelo conjunto
camera/projetor/tela de cinema, ndo era ideologicamente neutro, mas intrinsecamente burgués. Para eles,
em outras palavras, o cinema era irremediavelmente burgués, e um instrumento de dominacgéo das massas.
A rejeicdo do cinema cléssico narrativo também foi intensa nessa época. Esses tedricos dos anos 70
usavam a psicandlise de Lacan [que se apoiava na concepcao de que o cinema ao reencenar a cena infantil
do estagio do espelho, reforga o espectador em sua condi¢do de sujeito burgués, como um sujeito
imaginario ou ideoldgico, ou conforme denominava Baudry, ‘sujeito transcendental’, (Ibid.)] para
justificar suas teorias. Ndo cabe no &mbito desse trabalho fazer um levantamento aprofundado tanto da
Teoria psicanalitica de Lacan, como das criticas ao uso dessa teoria relacionada a espectatorialidade no
cinema. Porém, vale destacar que existe uma vertente de tedricos modernos renomados, a exemplo de
Noam Chomsky, Carol Clover, Linda Williams, entre outros, que fazem uma critica ferrenha a teoria
psicanalitica de Lacan. Podemos indagar que, aparentemente, muitos desses tedricos em cujas ideias nos
pautamos ao longo de nosso trabalho, ndo veem com bons olhos alguns aspectos da Alta Teoria. Talvez
isso se deva porque a maior parte dos estudos de cinema dos anos de 1970, inclusive aqueles relacionados
a essa ‘Alta teoria’, constantemente era pseudocientifica, sem verificagdo empirica adequada. Além disso,
em geral, era avessa as varias possibilidades estéticas e politicas do cinema como um todo e do cinema
narrativo classico em particular. Pesquisadores importantes como Noel Carroll e David Bordwell
romperam explicitamente com o legado dessa teoria dos anos de 1970, dando mais énfase & enorme
diversidade de abordagens existentes nos estudos de cinema, e em muitos casos até rejeitando a
psicanalise como forma de pensar o cinema, por acreditarem que o ato de assistir a um filme se configura
como um ato voluntério e consciente, enquanto que a teoria psicanalitica estaria voltada para os estudos
do inconsciente e, portanto, se a visualizacdo de um filme é um ato consciente, ndo deve estar baseada
principalmente ou exclusivamente na psicanalise para a analise das questdes em torno da
espectatorialidade. Poderia estar concentrada ai a critica de uma parte dos teéricos citados e, estd mais do
que evidente, que o tedrico Steven Shaviro se insere nessa vertente.
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Segundo Steven Shaviro: “O fascinio visual é, portanto, uma pré-condicdo para a
construcdo cinematografica da subjetividade (...). Ndo é o olhar que demanda as
Imagens, mas as imagens que solicitam e sustentam o olhar” (SHAVIRO, 2015, p.31).

Contrario a énfase no sadismo e na separacdo, promovidos pelo paradigma
psicanalitico, o tedérico americano propde uma abordagem masoquista, mimética, tatil e

corporal, para pensar o ato de ver filmes

Para registrar afetos e efeitos com esses, para poder afirmar a medida
completa da ambivaléncia masoquista dos filmes, para levar o cinema aos
limites do que ele pode fazer, precisamos destruir, dissipar e violentamente
destituir o paradigma psicanalitico que vem dominando a teoria académica do
cinema (SHAVIRO, 2015, p.79).

Para Shaviro, o cinema ndo deve ser exaltado como um meio de fantasia
coletiva, nem condenado como um mecanismo de mistificacdo ideoldgica. Partindo de
uma matriz calcada em Deleuze e Guattari, 0 autor pensa as imagens nao como
representacfes, mas sim como eventos, que permitem ao aparato cinematografico
multiplicar linhas de fuga, assumindo-se como uma tecnologia de intensificacdo e
renovacdo de uma série de experiéncias corporais envolvendo a passividade e a abjecao.
Nas palavras de Shaviro: “O fascinio visual ¢ uma compulsdo passiva e irresistivel, ndo
uma afirmagdo do dominio ativo do olhar. E isso é associado & violéncia” (SHAVIRO,
2015, p.27).

Nessa chave da fascinacdo visual, o tedrico enquadra os filmes que exploram
mais fortemente a violéncia e a sexualidade em excesso (caracteristicas estéticas
presentes no cinema de Noé), como as obras do género horror e pornogréfico, uma vez
que, em seus primordios, esses géneros subjugados representaram uma reagao contra a
ordem vigente, e uma novidade, provocando um efeito que percorreria todo o corpo do
espectador, a partir do modo como este mesmo corpo atualiza as imagens virtuais

) o . ~ oo 12
apreendidas, algo que seria ativado por meio de ‘blocos de sensacdes’.

12 De acordo com a concepcdo tedrica de Gilles Deleuze e Felix Guattari (1992), no corpo estariam
inseridos os referidos ‘blocos de sensagoes’, que seriam despertados pela percepcdo através de sinestesias
que escapam a uma légica apenas do olhar e de sua interioridade, pois sdo retrabalhadas pela poténcia dos
demais ¢6rgdos dos sentidos. Em vez do modelo da identificacdo operada pela representacéo,
responderiam & multiplicidade de perceptos e afectos do espectador. Segundo Deleuze e Guattari: “A obra
de arte é um ser de sensagdo (...), uma composicao de sensagdes, (...) um bloco de sensagdes, isto é, um
composto de perceptos e afectos” (DELEUZE e GUATTARI, 1992, p.213). Dessa forma, através das
sensacOes, todas as matérias se tornam expressivas, pois, de acordo com Deleuze e Guattari, essas
sensagdes conteriam aqueles ‘blocos de afetos’, como também os perceptos, os devires e as lembrangas,
gue conceberiam a obra de arte, no nosso caso o cinema, como um fluxo de sensacfes atualizadas no
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Assim, pela reflexdo de Shaviro, apoiada em parte em Deleuze e Guattari, 0s
nervos Oticos do espectador servem como canais para as sensagdes, através da
fascinacdo visual. Porém, seria improdutivo reduzir as experiéncias sensoriais que 0
cinema provoca a determinados géneros (como no caso do horror e do pornd), pois isso
implicaria limitar a poténcia das imagens cinematograficas, uma vez que estas, de
diversas maneiras, propagam notadamente os seus blocos de sensagdes para além de
uma énfase nos modelos de identidade e representacao.

Para Shaviro os modelos hegemdnicos de analise cinematogréafica calcados em
matrizes politico-culturais, psicanaliticas ou estruturais, reduziriam o pensamento sobre
o cinema na medida em que elaboram uma estrutura fixa para a andlise do filme, ou se
utilizam dos filmes para legitimar questbes extracinematograficas, quase sempre
relacionadas apenas ao dispositivo cinematografico e a mitica da representacéo,
desprezando os outros tragcos de sua materialidade, como a poténcia formal que produz
os afetos, no espaco cinematografico.

Por esse viés, 0 que se pretende é reforcar um campo de reflexdo capaz de
pensar 0 cinema e suas relagdes com o espectador na sua materialidade corporea, que
compde um corpo sensorial construido pelo automatismo cinematografico do
movimento, do espaco e do tempo, subvertendo seus usos disciplinares na forma de uma
reacdo que desencadeia novas sensacdes, por meio de transgressGes sinestésicas e
cinestésicas™, muitas vezes provocadas durante a fruicio dos filmes de Gaspar Noé.

Steven Shaviro explica que esse cinema corporeo pde 0 corpo em primeiro
plano, fora das representagcdes confortaveis que usamos para manté-lo a distancia.
Assim o filme, nos permite e nos forga a ver o que nao podemos assimilar ou apreender,
assaltando nossos olhos e ouvidos, nos tocando e nos ferindo compulsiva e
convulsivamente, nos colocando cara a cara com uma alteridade que ndo se pode nem
incorporar e nem expelir.

Para o autor, o cinema estimula e afeta nosso corpo, mesmo enquanto abole as

distancias entre 0 nosso e 0s outros corpos. Assim, fronteiras e contornos dissolvem-se e

momento do acontecimento filmico. A partir desses fluxos criar-se-ia um espago para o corpo onde as
imagens construiriam as sensacgdes, produzindo-as e associando-as com a imagem filmica, no processo de
‘fascinacdo visual’ (conforme denominado por Shaviro), engendrado pela arte do cinema.

13A Sinestesia ¢ a mistura de sensacdes, de sentidos (visdo, audicdo, olfato etc.). A Cinestesia é o
conjunto de sensacdes que torna possivel perceber os movimentos musculares causados pelos estimulos
do préprio corpo.
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a representacdo da lugar a um contato afetivamente violento e imediato. “Nao existe
mais nenhuma clara distingdo entre interno e externo. Eu estou enojado, assustado. Mas
[de forma ambigua] eu preciso, eu quero essa proximidade e essa vertigem”
(SHAVIRO, 2015, p. 299).

Dessa forma, desestabilizando as sensacdes e afetando a representacdo, esse
cinema opera uma reversdao dos modelos classicos de representacdo, mergulhando o
espectador na vertigem de uma composi¢cdo sonora e visual em movimento
extremamente tatil, visceral, carnal. De acordo com Shaviro, o corpo cinematografico
objetiva mobilizar, dentro do préprio discurso filmico, a combinacéo desconcertante de
prazer e dor que caracteriza a experiéncia do que ele define por fascinacdo cinematica,
marcadamente, por colocar em primeiro plano a significacdo a custa do afeto. Dada a
énfase sobre a natureza dessa resposta espectatorial corporificada, encarnada no ambito
de um ‘cinema do corpo’, torna-se fundamental abordar o conceito critico de afeto.

De acordo com o levantamento das pesquisadoras Tania Horeck e Tina Kendall,
a partir de uma edicéo especial sobre o afeto na revista Body and Society (2010), o atual
pensamento critico nas ciéncias sociais € humanas tem sido caracterizado por um
‘retorno afetivo’, € nesse cendrio as autoras refletem sobre o que tal volta a questdo do
afeto pode significar para os estudos contemporaneos de cinema, ao se explorar
respostas afetivas da audiéncia na cultura cinematogréafica. Segundo as autoras, o atual
‘cinema do corpo’, como um todo contribui para se repensar como o cinema ¢
vivenciado nos corpos dos espectadores, construindo um apelo ao afeto, a emocédo e, ao
intelecto.

Foi exatamente com esse intuito que Steven Shaviro se prop6s a mapear 0S
fluxos de afeto do mundo contemporaneo representados num estilo de cinema que
experimentaria isso esteticamente ordenado, sob um olhar mais intimo e cuidadoso,
atento aos pequenos eventos e refletindo uma vontade do homem contemporéaneo de
restabelecer um contato sensivel e corporalizado com os objetos e com as imagens em si
mesmas.

Assim sendo ele destaca a capacidade dos meios audiovisuais atuarem como
“maquinas de geracdo de afetos”, e de permitirem a “extracdo de valores a partir desses
afetos” (SHAVIRO, 2015, p.3). Para Shaviro, via Massumi, os afetos atravessam ou

dominam os sujeitos, enquanto que as emocdes sdo produtos desses sujeitos, ou seja, a
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emocao entdo seria o afeto capturado pelo sujeito, a uma amplitude que permita a este
comensura-lo.**

Segundo Shaviro: “Para Massumi, o afeto ¢ primario, ndo consciente, ndo
subjetivo ou pre-subjetivo, ndo significante, ndo qualificado e intensivo; enquanto a
emocao ¢ secundaria ou derivativa, consciente, significativa e qualificada.”

Por via do raciocinio de Massumi, Shaviro continua sua abordagem elaborando
que a emogdo, “¢ o afeto apreendido por um sujeito, ou dominado e atenuado na medida
em que se torna apropriado por esse sujeito. Os sujeitos sdo dominados e atravessados
pelo afeto, mas eles tém ou detém as suas proprias emog¢des” (SHAVIRO, 2010, 72-73).
Justamente por esse apelo aos elementos afetivos, primarios e viscerais sobre o
espectador e pela relagdo que o ‘cinema do corpo’ constrdi entre o eu ¢ o outro — 0
espectador e a tela — é que enxergamos implicacGes importantes ali para pensarmos
sobre a influéncia moral, ética e politica do cinema de Gaspar Noé.

Os filmes do cineasta franco-argentino envolvem os espectadores, pois implicam
em formas estéticas particularmente intensificadas mostradas na tela, exigindo uma
resposta afetiva e ética do espectador. Esse modelo criativo de cinema trabalha no nivel
da sensibilidade e do corpo, e assim complexifica a compreensdo puramente
representacional, pois, ao explorar formas intrincadas de espectatorialidade, o cinema de
Noé causa ‘estragos’, dlvidas em certezas morais e sistemas de valores socialmente
estabelecidos.

Suas obras estimulam o potencial ético e afetivo do espectador, para que pense
através de suas proprias respostas corporificadas ou encarnadas por e pelas imagens e
pelos outros corpos ‘encarnados’ na tela. Nessas provocadoras obras questdes morais e
éticas sdo trazidas a tona, por forcarem ou extrapolarem os limites afetivos do que
poderia ser julgado como puramente sensacional, e ultrapassarem as fronteiras do
meramente assistivel e toleravel.

Por essa razdo, entre outros tedricos, nos embasamos na abordagem teérica de
Shaviro, que procura articular ao longo de sua obra uma estética da intensidade
corporea, do masoquismo e da abjecdo como efeito sintoméatico de uma importante

mudanca de paradigma do cinema na pds-modernidade, periodo que marca certa

14 Cabe aqui ressaltar que, embora haja uma série de formas de abordar o conceito de afeto, optamos pela
explicacdo do conceito feita por Steven Shaviro, pelo viés da obra Parables for the Virtual: Affect,
Movement, Sensation (2002) de Brian Massumi, onde este autor defende a necessidade de se diferenciar
entre o afeto e a emocao.
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ambivaléncia do corpo cinematografico, pois este ndo se configura mais como um
objeto de representacdo, mas como uma zona de intensidade afetiva, que implicaria uma
nova estética cinematogréfica, sob uma nova politica e uma nova economia de poder e
resisténcia, de prazer e dor, orientada as mdltiplas percepc¢des, afetos e efeitos de
subjetividade de corpos desorganizados, hipersexualizados e tecnologizados.™

Em torno da questdo da subjetivacdo gerada pelo aparato cinematogréfico, o
tedrico americano chama a atencdo para o pensamento de Georges Bataille, na medida
em que o cinema se afirma no materialismo e nos limites de suas imagens, e ndo é
calcado no modelo de representagdo ligado a metafisica. Como Shaviro afirma: “Esse
tipo de cinema abalaria a metafisica do olhar” (SHAVIRO, 2015, p.46), pois as
experiéncias com as imagens sdo concretas, produzindo fluxos de tempo e de sensagoes.

Nesse sentido, a experiéncia sensorial suscitada por esse tipo de cinema seria
maultipla e anarquica, pois instiga 0 excesso e a escatologia. Segundo Bataille, daquilo
que sairia das visceras e iria para fora, no sentido do excesso e da excre¢do, em um
movimento turbulento que se encaminha constantemente para a explosdo. Através da
transgressao singular de suas imagens, esse cinema potencializaria a capacidade de
romper com os interditos aludidos pelo filsofo francés.

Interditos iniciais como o da morte e do sexo, que tém o intuito de rechacarem a
atividade erotica desregrada e a possibilidade do assassinio, postulados como proibicdes
que fundamentam regras basicas para o desenvolvimento da sociedade. Esses interditos
funcionam para refrear a violéncia provinda do excesso destrutivo, regulando, tanto a
atividade sexual livre frente a imediaticidade da volUpia e do prazer sexual, quanto a
consciéncia que o0 homem passa a ter da morte enquanto seu destino inescapavel.

O cinema de Noé exibe o sangue e 0s 6rgdos sexuais cheios de vida e de morte,
como signos de uma natureza violenta que nos ultrapassa, jogando com a ansiedade do
espectador que se torna cimplice dos atos mostrados na diegese.

Poderia-se refletir que esse cinema, através da énfase nos interditos batailleanos,
provocaria a tomada de consciéncia pelo espectador, de novas questfes nele suscitadas
pela enxurrada de afetos e sensacfes de forma demasiadamente explicita. Em um

envolvimento masoquista, consciente do processo de humilhagdo e subjugacdo que,

> Para Shaviro, o ‘corpo cinematico’ estaria proximo do ‘corpo sem oOrgdos’ artaudiano, que seria
atravessado pelas intensidades e pelos fluxos afetivos irrompidos nas imagens filmicas. Essa posi¢édo
tedrica serviu para demarcar seu territorio frente a uma certa hegemonia da psicanalise, identificada pelo
autor nas décadas de 1970 e 1980, no campo dos estudos cinematograficos.
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fatalmente, leva o corpo do espectador ao ponto em que sua vulnerabilidade é exposta
de maneira perturbadora e desconfortavel. A revelacéo da carne, oriunda dos filmes de
Noé, irrompe como icone da violéncia que ultrapassa e ‘estremece’ qualquer razéo.

Dessa maneira, Shaviro conclui que

O aparelho cinematico é uma nova forma de corporificacdo; é uma tecnologia
para conter e controlar corpos, mas também para afirma-los, perpetua-los e
multiplica-los, ao agarra-los no terrivel e misterioso imediatismo de suas
imagens. O corpo cineméatico ndo €, portanto, nem fenomenologicamente
dado nem fantasmaticamente construido. Ele permanece nos limites dessas
duas categorias e as desfaz (SHAVIRO, 2015, p. 295).

Para pensar a respeito do corpo no cinema de Gaspar Noé, vale a pena investir
um olhar analitico capaz de estabelecer uma dimensdo acerca da contemporaneidade
que faz emergir imagens impactantes cujo embate promulga a producdo de obras
filmicas onde o corpo torna-se, cada vez mais, um fecundo objeto atrator de afetos e
sensacgdes incontrolaveis e que assim fazem com que esse estilo de cinema alcance um
limite perceptivel extremo, atraves da busca pelo éxtase imagético — no sentido primevo

de ‘ékstasis *®

— impulsionando o espectador para fora do seu estado de esmaecimento e
de dessensibilizacdo anterior.

Nesse sentido, o contemporaneo demonstra-se como territdrio frenético e
sensivel que traz um redimensionamento conceitual e critico, ao acentuar os fendmenos
atualizados da expressao discursiva do corpo no cinema, entre aspectos do visivel e do
invisivel, do que mostrar e do que ndo mostrar.

Na vertente do cinema de Noé, o corpéreo se atualiza na recorréncia da
experiéncia do evento/acontecimento representado, expandindo as fronteiras da
representacdo do corpo, para ultrapassar seus limites. O corpo que € exibido na extrema
conjuntura cinematografica de Irreversivel explora a atmosfera dos mais inconfessaveis
segredos, revelados de maneira desconcertante diante da camera na mao que, auxiliada
pela énfase na subjetividade, d& mais sensacao de realidade e participacdo ao espectador
que, dessa forma, sente que pertence ainda mais aquela situacdo, denotando o traco
testemunhal daquele que esti observando. Como aponta Shaviro: “(...) ¢ um modo de

subverter ou causar um curto-circuito na representacao. [Para] traz[er] a audiéncia para

16 Etimologicamente, a palavra éxtase se originou a partir do grego ékstasis: deslocamento; movimento
para fora. O significado de éxtase: estado de quem se encontra como que transportado para fora de si e do
mundo sensivel, por efeito de exaltacdo mistica ou de sentimentos muito intensos de alegria, prazer,
admiracéo, ou de perturbacdo mental determinada por terror, assombro, clera.
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dentro do processo do filme (...)” (SHAVIRO, 2015, p.55). Dessa maneira, promove-se
uma brecha nos desdobramentos da experiéncia humana — de forma intrinseca e
extrinseca —, na bifurcacdo entre o que seria apenas representacdo do corpo e o que €
explicitamente carne.

Em toda sua obra o cineasta franco-argentino embute uma ode a carne, a
fisicalidade, enfim, um resgate explicito de uma corporeidade imanente. Através de uma
representacdo grafica e explicita, expde o corpo para dar visibilidade a um processo
necessariamente de deterioracdo, de perda, que é comum ao corpo feito de carne. Sendo
assim é visivel a opcdo da representacdo da carne como cerne de toda a sua obra.
Podemos remeter ao que Shaviro aponta como um estilo de filmes que “(...) focam-se
insistentemente, obsessivamente, no corpo. Articulam (...) uma estética da carne. Sao
impiedosamente viscerais; € 0 que os faz tdo perturbadores” (SHAVIRO, 2015, p. 149).

Revelar para conhecer o que se passa debaixo da pele faz parte da jornada
irreversivel de Noé. Num jogo que visa explorar o desconhecido: o interno e o externo.
Algo que serve ainda para ensinar a ver a vida com outros olhos: perceber a dimenséo
incontrolavel por tras dos desejos e o0 imponderavel da dura e fugaz realidade.

No caso de Irreversivel hd uma procura ou uma perda de valores, traduzida na
criacdo de um labirinto filmico que expde o corpo a paisagem cinematica para juntar
pedacos de um quebra-cabeca cronologicamente invertido, que transforma os destinos
dos personagens e as relagfes destes com os espectadores, a partir de uma experiéncia
angustiante. Por essa Otica, na obra, a representacdo do corpo feito carne insinua sua
preferéncia pela imanéncia fisica e pela vivéncia que se esgota nela mesma, por uma
estética que marca a irreversibilidade temporal. Diante de uma formulagdo ao acaso,
particularmente notavel na énfase em revelar a cadeia furiosa dos eventos que é
conduzida para um desenredo violento, o discurso é associado a decepg¢do traumatica
sentida pelo espectador em relagdo as tragédias da existéncia humana.

Dessa forma, a possibilidade de transgressdo no cinema de Gaspar Noé localiza-
se onde os desvios marcantes de suas obras fazem emergir subversdes tanto tematicas
guanto estéticas. Na expectativa de explorar as profundidades obtusas do ser, em seus
diferentes desafios carnais, privilegiam-se situagdes emergentes acerca da imagem que
se expressa na corporeidade narrativa. E isso atraveés de uma pulsdo conflitante que
atravessa os limites irrefutaveis do desejo que se instaura na materialidade do corpo e
acaba por revelar elementos e circunstancias intrinsecas a natureza humana que

acentuam a efemeridade e a falibilidade da carne. No cinema de Noé, tanto o corpo
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quanto o aparato cinematografico responde, na verdade, a demanda de Georges Bataille
pela afirmacdo da efemeridade, pela “apoteose daquilo que ¢ perecivel” (BATAILLE,
1987, p. 237).

E por essa via que, a0 nos aproximarmos mais detidamente da obra
cinematogréafica de Gaspar Noé, somos levados a pensar que o diretor coloca em relevo
0 legado critico de Georges Bataille, como uma influéncia chave no apelo a
representacdo do sexo e da violéncia explicitos e graficos; na exploracdo do
materialismo basico da carne, com énfase no potencial subversivo da transgressao
erdtica e no carater masoquista poderoso da violéncia e da tortura que parecem fornecer
um quadro critico relevante para um cinema que questiona as fronteiras morais
intrinsecas a vida humana.

Através da andlise da obra de Noé, observamos que em determinado momento,
como no caso do filme Irreversivel, o realizador tanto coloca o legado de Bataille em
primeiro plano, como de alguma forma tenta até subverté-lo, reconfigurando o
intertexto Batailleano em maneiras mais desafiadoras e desconfortaveis de apreensao.

Nessa incursdao em Georges Bataille, a estrutura narrativa de Noé caminha num
movimento continuo, um travelling, como modo de enfatizar a forca circular do retorno
ao principio, e do que também foi considerada a parte maldita do homem, isto é, a sua
animalidade. Ou seja, no seu amago a obra parece reproduzir alguns evidentes e
perturbadores contrastes visuais e ontologicos entre 0 mundo da transgressao auténtica
de Bataille e 0 nosso proprio contexto contemporaneo degradado e degradante. Assim
sendo, Noé ndo tenta deter-se na superficie que equipara 0 sexo com a transgressao, mas
vai além, uma vez que o valor critico, ético e estético do filme consiste em seu apelo em
afetar visceralmente e moralmente o espectador.

O impacto afetivo cumulativo da obra, pensamos ser tdo mais dificil de livrar-se
do que seria um relato auténtico e tradicional da transgressdo batailleana, uma vez que
algumas sequéncias acabam penetrando em nés de maneira embaracosa e inaceitavel.

Filmando os corpos de uma forma radicalmente nova ou extrema, como a
principal conduta através da qual a transgressdo poderia operar, cenas que Sao mais
chocantes em termos de violagdo dos tabus sexuais claramente invertem o espetaculo da
representacdo pornogréfica, j& que ndo sdo apresentadas para excitar. No filme, essas
cenas mais propriamente estdo localizadas na inelutavel e nauseante deformagéo da
questdo mundana, num legado da transgressdo que efetua uma abjecdo/contaminacdo da

carne. Mesmo que se destinem a sinalizar para a experiéncia arrasadora da perda de si
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mesmo e da transcendéncia, em torno da conceptualizacdo que Bataille faz do erotismo,
tais representacOes dissipam quaisquer ilusbes que o espectador possa ter sobre a
possibilidade de localizar a sexualidade puramente no ambito literario-filosofico
batailleano, onde o sexo ainda mantém seu fascinio transcendente.

Nas palavras de Shaviro: “Vivemos num mundo de imagens de sexualidade
onipresentes e mercantilizadas, mas onde os choques do contato tatil (...) corporais s&o
tanto mais negados (...) [para] volatilizar a carne” (SHAVIRO, 2015, p. 149).

No¢é pretende que o filme provoque uma ‘experiéncia interior’ no espectador,
que se encontra traduzida num espetaculo conflitante, concentrado em seu desejo
extraordinariamente explicito e pulsante de mostrar tudo, através das experiéncias de
choque extremo, de indignagdo, ou mesmo nos transtornos corporais desencadeados
pelas reacdes fisiologicas desagradaveis experimentadas pelos espectadores. Talvez seja
essa a forca subversiva do cinema de Noé, que brota de algo intoleravel de se assistir, na
medida em que produz um excesso afetivo que pode trabalhar para perverter e, portanto,
para subverter o legado culturalmente mais endossado da transgressdo batailleana,
aspecto que remeteria a nocao de uma imagem intoleravel promulgada por Bataille e
mesmo a intensificaria, remetendo a sua dimensdo propriamente unwatchable: ‘nédo-
olhéavel’, ndo passivel de ser olhada, observada.

A espectatorialidade insuportavel dessa obra de Noé acaba se tornando um tipo
de contato corp6reo mais carnal e efetivo, precisamente na medida em que sua tatilidade
envolvente, mas desconcertante, é algo diferente do que o espectador espera ou esta
acostumado a sentir no cinema. Dessa maneira, é a experiéncia incontrolavel e visceral
que acaba sendo transgressora, e finalmente, indesejavelmente catartica.

Uma experiéncia profundamente sensorial e afetiva que estd de acordo com a
‘afetividade’ e com a ‘virada corporal’ da teoria cinematografica contemporanea, de
tedricos como Steven Shaviro e Martine Beugnet, que se embasam na filosofia critica de
Georges Bataille para teorizar a espectatorialidade em termos do contato intimo e
contagiante entre filme e espectador.

Em O Corpo Cinematico, Shaviro afirma que o cinema, por sua prépria

natureza, teria sua forma

(...) pressuposta menos na mistificacdo ideoldgica do espectador e mais em
suas calculadas respostas fisiolégicas. (...) o cinema tende para o éxtase
ofuscante de propor¢des batailleanas. No aparato cinematico, a visdo é
removida dos paradigmas idealizados de representagdo e perspectiva (...) Ela
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se funda, em vez disso, nos ritmos e pausas de uma temporalidade intocével,
e na materialidade da carne agitada (SHAVIRO, 2015, p. 59).

S80 essas caracteristicas marcantes de um estilo de cinema cuja énfase no
corpéreo estaria totalmente transparente no cinema realizado por Noé. Um cinema onde,
aplicando-se as ideias de Shaviro, existiria um “(...) éxtase batailleano de despesa, de
automutilagdo e autoabandono”, levando a “(...) intoxicagdo ofuscante do contato com o
real” (SHAVIRO, 2015, p. 70). E, como o tedrico continua a argumentar (ao tratar de
outros diretores), seria justamente essa “mesma perda de controle, essa abjegdo,
fragmentacdo e subversdo da autoidentidade” (Ibid. p.73) que inspiraria o desejo ou, em
alguns casos, a repulsa do espectador, por certos tipos de experiéncias cinematograficas.

Seguindo essa mesma linha de pensamento, Beugnet aponta que os filmes do
‘Novo Extremismo Francés’, incluindo-se ai as obras de Noé, tornaram-se renomados
por sua énfase no visceral e no afetivo, e por sua recusa problematica do tipo de
distancia que poderia permitir uma avaliacao critica facil, e que, nessa chave, parecem
oferecer tal abertura a despesa batailleana.

Voltando a ‘intoxicag¢do ofuscante’ de que fala Shaviro, no caso dos filmes de
Gaspar Noé, podemos refletir de que forma tais experiéncias extremas se ligariam ao
legado cultural da transgressdo. Para tanto, iremos discutir especificamente em relacéo
ao filme Irreversivel, quais seriam os pontos evidentes da permanéncia dos ideais
batailleanos, que, certamente em relacdo a aquela obra especifica, ndo sdo encontrados
nos lugares reconfortantes que poderiam se esperar encontra-los, ou seja, ndo apenas no
tratamento do sexo e da violéncia no cinema - como por si sO intrinsecamente
transgressivos -, mas sim na problematica, incbmoda e constrangedora instancia

espectatorial, intensificada pelo contato finalmente intoleravel.

1.2 O extremismo filmico de Noé

Sera abordado aqui a maneira como entendemos o corpo cinematografico
presente na obra de Gaspar Noé, e a forma pela qual ele faz uso dos elementos
constituintes de uma estetica do corporeo, algo que observamos ser explorado

esteticamente ao maximo em suas narrativas. O realizador torna o corpo um elemento
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que fala tanto quanto a palavra para assim realizar cada cena da maneira mais crivel
possivel.

Além disso, 0 modo como o corpo é cruelmente exposto no cinema de Noé
assegura um modelo para se mapear como esse estilo agressivo de fazer cinema reflete
um olhar profundamente niilista sobre o ser humano, além de tornar visivel uma
observacgdo critica extrema sobre as relagcbes morais, éticas e politicas da sociedade
francesa contemporénea. Esse olhar extremo perpetrado pelo cineasta acaba por
localiza-lo dentro da tendéncia do cinema francés rotulada de New French Extremity.

O rotulo New French Extremity, que pode ser lido como ‘Novo Extremismo
Francés’ ou ‘Nova Extremidade Francesa’ apareceu pela primeira vez no ensaio Flesh
and Blood: Sex and Violence in Recent French Cinema, escrito pelo critico americano
James Quandt e publicado pela primeira vez em Artforum, em 2004, e reeditado em
2011 para a colecdo de ensaios The New Extremism in Cinema: From France to
Europe, por Tanya Horeck e Tina Kendall.

O termo foi criado por James Quandt com o intuito de contextualizar um estilo
de cinema produzido na Franca desde a década de 1990, o que o critico descreve até
certo ponto pejorativamente: como uma “moda crescente de taticas de choque™’
(QUANDT, 2011, p.21 - tradugdo nossa e grifo no original).

Bava, tanto quanto Bataille, Salo ndo menos do que Sade parecem 0s
determinantes de um cinema de repente disposto a quebrar todos os tabus,
para avancar em rios de visceras e espumas de esperma, para preencher cada
quadro com carne, nubil ou retorcida, e submeté-la a todo o tipo de
penetracdo, mutilagdo e profanacdo’® (QUANDT, 2011, p.76 - tradugdo
nossa).

Um cinema extremamente transgressor produzido para “quebrar todos os tabus”
e cuja estética hiper-realista tem como objetivo principal estimular a sensorialidade do
espectador, principalmente para causar-lhe incomodo. Filmes em que histérias de drama
pessoal, acompanhadas de terror fisico e psicologico, privilegiam a apresentacdo
grafica, incondicional e sadica da violéncia e do sexo explicitos. Desse movimento,

realizadores como Catherine Breillat, Marina de Van, Claire Denis, Bruno Dumont,

Yeorowing vogue for shock tactics’.

8Bava as much as Bataille, Sald no less than Sade seem the determinants of a cinema suddenly
determined to break every taboo, to wade in rivers of viscera and spumes of sperm, to fill each frame with
flesh, nubile or gnarled, and subject it to all manner of penetration, mutilation, and defilement.
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Gaspar Noe, Francois Ozon e Philippe Grandrieux, entre outros, pontificam como
principais representantes (QUANDT, 2004), apesar de suas dessemelhancas.

A0 mapear os cineastas desse novo estilo de cinema, Quandt identifica que as
respectivas obras tém propositos muito dispares, para que o ‘Novo Extremismo
Francés’ seja considerado como um movimento, apesar de enxergar-se [nelas] uma
tendéncia e uma reconfiguracdo da estética do chogue. Em consonéncia com o
pensamento de Quandt, as autoras Tanya Horeck e Tina Kendall apontam para essa

mesma premissa. De acordo com a justificativa das autoras

Dessa mesma forma, queremos deixar claro que nés ndo vemos o ‘novo
extremismo’, como o rotulo coletivo para um novo ‘género’ ou ‘movimento’.
O trabalho de cineastas associados ao novo extremismo ndo equivale a um
‘estilo’ coletivo, ¢ os filmes considerados (...) evocam e muitas vezes
desconstroem uma série de tropos genéricos em vez de constituir um
coletivamente'® (HORECK e KENDALL, 2011, p.31 - traducdo nossa e
aspas no original).

Refletindo sobre o contexto histérico do atual ‘Novo Extremismo Francés’,
Horeck e Kendall argumentam ainda que, ao enfatizar-se esse ‘movimento’ a partir da
Franca, ndo se pressupde deixar de lado questdes de especificidade nacional, estética,
socioeconbmica ou politica, em favor de uma abordagem a-histérica ou
descontextualizada da representacdo do sexo e da violéncia no cinema. Pelo contrério,
tenta-se evidenciar que tal tendéncia deve ser analisada através de uma visao critica,
localizando historica e ideologicamente como tais estratégias extremas foram adotadas e
representadas e comparando-as, em relacdo a outros contextos cinematograficos
precedentes e diversos.

Ainda de acordo com Horeck e Kendall, a representacdo artistica explicita do
sexo e da violéncia sdo recursos compartilhados por uma série de outras tendéncias
globais no cinema contemporaneo, como o ‘torture porn’ — termo utilizado por
LOCKWOOD (2009); o ‘the new brutality film> — r6tulo empregado por GORMLEY
(2005); ou o ‘Asia Extreme Cinema’ — nomenclatura usada por CHI-YUN SHIN (2008)
(HORECK e KENDALL, 2011). No esfor¢o de contextualizar o ‘Novo Extremismo

Francés’, recorrendo-se as autoras Horeck e Kendall, estas apontam ainda outros

YSimilarly, we want to make clear that we do not see the ‘new extremism’ as the collective label for a
new ‘genre’ or ‘movement’.The work of film directors associated with the new extremism does not
amount to a collective ‘style’, and the films considered (...) evoke and often deconstruct a range of
generic tropes rather than constituting one collectively.



33

trabalhos académicos sobre esse corpus de filmes que preferiram outros termos
cognatos como: ‘cinema of sensation’ (BEUGNET, 2007); ‘cinéma du corps’
(PALMER, 2006); ‘cinéma brut’ (RUSSELL, 2010) e ‘extreme realism’ (WILLIAMS,
2009). E embora se perceba uma diferenca na escolha dos termos usados, todos esses
estudiosos concordam que a fisicalidade explicita e grafica constitui uma tendéncia
significativa nesse novo cinema francés desde os anos de 1990 (HORECK e
KENDALL, 2011).

Ainda, segundo as duas autoras, embora esses filmes frequentemente sejam
julgados como agressivos e reacionarios, devido as complexas e contraditérias formas
explicitamente gréficas pelas quais abordam o sexo e a violéncia, elas argumentam que
as obras em questdo, e as controvérsias por elas engendradas, sdo indispensaveis como
um novo modelo localizado entre o final do século XX e o inicio do século XXI para se
interrogar a relacao entre o cinema e 0s seus espectadores.

Relatos de desmaios, enjoos e abandono em massa das salas de exibigcdo tém
caracterizado a recepcdo desse grupo de filmes, cujas imagens brutais e viscerais séo
pensadas e projetadas deliberadamente para chocar e provocar o espectador. E é
exatamente esse apelo inflexivel e, simultaneamente, autoreflexivo para o espectador o
que se coloca como mais uma especificidade dessas obras.

Os filmes do novo extremismo trazem a noc¢do de resposta a tona devido a sua
pratica de provocacdo como uma maneira de enderecamento, ao interrogar, desafiar e,
muitas vezes destruir a nogdo de espectador passivo ou desinteressado o que, tendo em
vista 0 modelo consolidado do cinema mainstream, realmente tem contribuido para
extirpar a apatia do espectador contemporaneo.

Em relacdo ao cenario que veio a se desenhar através da nova onda extrema
desde os anos de 1990, algumas caracteristicas tém sido igualmente encontradas e
compartilhadas pelos realizadores desta tendéncia, principalmente a opgdo por uma
fisicalidade explicita e grafica, como ja se disse, um desrespeito ou hibridizacdo das
fronteiras de géneros cinematogréaficos, e uma inclinacdo para combinar uma estética
marcada por um cinema de arte em comunhdo com “(...) taticas de choque
tradicionalmente associadas com o gore, a pornografia, e o horror”?® (BEUGNET, 2011,
p. 26 - traducdo nossa), unidas a “(...) ‘atos chocantes’, tais como estupro, necrofilia e

9521

automutilacao”~ (Ibid. Traducdo nossa e aspas no original).

2(...) shock tactics traditionally associated with gore, porn, and horror.
2L(...) ‘shocking acts’, such as rape, necrophilia and self-mutilation.
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E talvez seja exatamente por essa imbricacdo entre a estética de um cinema de
arte com taticas de choque associadas aos géneros ‘menores’ horror e pornografico que
os realizadores dessas obras tendem a representar seus temas controversos e polémicos
por meio de técnicas que aumentam o envolvimento via sensacdes e afeccdes do
publico, colocando em primeiro plano a questao da resposta do espectador de maneira a,
segundo James Williams, “[nele unir] o intelectual e o visceral”’? (WILLIAMS apud
HORECK e KENDALL, 2011, p.26 - tradugéo nossa e grifo no original).

Outros estudiosos tém contribuido para as discussfes em torno da tendéncia
extrema do cinema europeu contemporaneo, com maior énfase ao novo extremismo
francés, como Scott MacKenzie, que tém explorado a forma como os filmes do novo
extremismo francés “(...) questionam profundamente a cumplicidade do espectador nos
atos de voyeurismo (...)”* (MACKENZIE, 2011, p. 27 - traducdo nossa), Richard
Falcon que detalha o que ele chama de “um desejo agressivo de confrontar (...) a
audiéncia, para tornar a experiéncia do espectador problematica™®* (FALCON, 2011, p.
28 - traducdo nossa e aspas no original) e Catherine Wheatley que reflete sobre a
‘agéncia espectatorial’ e a ‘reflexividade ética’® presentes no novo extremismo francés
(WHEATLEY, 2011, p. 29-30 - traducdo nossa e aspas no original). Em todos os
estudos, esse fendmeno cinematografico é tratado como uma marca ou tendéncia que
reline uma serie de abordagens estéticas, temas e preocupacdes cuja énfase se encontra
sobre os efeitos de choque empregados, sobre as sensacdes (muitas vezes
desagradaveis) provocadas e os afetos despertados no espectador.

E precisamente através do enderecamento das obras do novo extremismo francés
na sensacdo do corporeo, tanto na narracdo como na figuracdao, bem como no corpo do
ator e, por consequéncia, no corpo do espectador - através de sua extrema evocacao da
sensacdo visceral, por vezes acusada de sensacionalismo -, que esse cinema pode
provocar uma sobrecarga sensorial na audiéncia. Para isso, e por isso, outra
caracteristica importante desse estilo de cinema é a forma como os realizadores
privilegiam esteticamente e colocam em evidencia o proprio corpo do filme, num
esforgo imperativo para criar novas maneiras através das quais esses filmes consigam

desafiar e afetar emocionalmente ainda mais o publico, tanto pelos contextos reais da

22 nites the intelectual and the visceral .

23(...) profoundly question the complicity of the spectator in the acts of voyeurism (...).
‘an aggressive desire to confront (...) audiences, to render the spectator’s experience problematic’.
(...) spectatorial agency and ‘ethical reflexivity’.
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visualizacdo, como pelas estratégias extratextuais que contribuem para amplificar a

capacidade de chocar.

1.3 Os aspectos transgressivos e abjetos de Noé

Concomitantemente ao conceito de ‘cinema do corpo’, outras conceptualizagdes
estéticas sdo fundamentais para se entender as propostas estilisticas do cineasta Gaspar
Noé. Esses aspectos serdo abalizados a fim de se caracterizar o papel extremo da
dimensdo corpdrea presente na construcdo desse discurso cinematografico.

Apontaremos quais 0s principais aspectos que comp&em tal estilo, propondo
primeiramente uma abordagem do conceito de ‘abjeto’, identificado em muitos
momentos como um “cinema de abje¢dao” (BEUGNET, 2004) por parte de seus criticos.
Certamente, uma razdo para isso é 0 seu interesse na representacao da corporeidade, em
ocorréncias tais como sexo, estupro, violéncia e assassinato, elementos que sdo comuns
em seus filmes, porém sem serem tratados com a estetizacdo ou o nivel de gratuidade
tipicos do cinema comercial. Por essa razdo, varios pesquisadores colocam a obra de
Noé na fronteira da identificacdo entre os discursos do cinema mainstream e do cinema
autoral, em um trabalho de hibridizacdo de valores e func@es atribuidos aos géneros.

No cinema de Noé encontramos as encenac¢des clinicamente explicitas e gréaficas
do sexo e da violéncia, porém, essas tem o objetivo de representar os detalhes
mundanos presentes na experiéncia humana e cujas tendéncias estéticas séo moralmente
e acentuadamente criticas, no viés por ele criado, contrastando e inviabilizando uma
possivel leitura superficial que localizaria seu cinema apenas por um Viés
sensacionalista. Portanto, conjuntamente com a reformulacdo operada pelo cineasta
franco-argentino dos elementos centrais do cinema extremo, através de uma dimenséo
corporea, o realizador opta por conectar qualidades experimentais técnico-estéticas com
énfase na abjecdo como aspecto transgressivo das suas narrativas.

O cineasta estabelece e enfatiza uma visdo niilista®® do mundo, o que torna seus

filmes experimentos que testam a capacidade do publico para enfrentar o lado mais

%% O significado de Niilismo é vago em si mesmo, ja que a propria etimologia da palavra vem do latim
‘nihil’ que significa nada. O seu sentido original foi alcangado gragas aos autores Friedrich Heinrich
Jacobi e Jean Paul. Este conceito foi abordado mais tarde pelo fildésofo Friedrich Nietzsche, que o
descreveu como a falta de convicgdo em que se encontra o ser humano apés a desvalorizagdo de qualquer
crencga, acabando por culminar na consciéncia do absurdo e do nada. Como doutrina filoséfica o niilismo
indica um pessimismo e ceticismo extremos perante qualquer situacéo ou realidade possivel, aniquilando
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sombrio da condi¢do humana, o que Noé acredita ser a verdade mascarada atras de uma
fachada hipdcrita da normalidade. (NOE, 1999).

O realizador estabelece uma visdo niilista e pessimista da vida contemporanea,
onde a hipocrisia da normalidade seria rompida por atos de extrema violéncia e
violéncia sexual brutal — apontando para o aspecto irracional e bestial do homem — que
sdo entdo intensificados pela estética sonora e imagética. Ou seja, uma enfatica abjecao
presente na narrativa, ao se apresentar graficamente corpos humanos e de animais
ensanguentados, agredidos, violados e mutilados, prestes a serem ‘consumidos’. Ha
uma corporificacdo do ambiente. O corpo toma um lugar importante na vida social,
deixando de ser apenas um corpo produtivo, belo e bom, para ser um corpo erético, feio,
um corpo violento, enfim um corpo abjeto.

Por essa chave, podemos refletir que o corpo, em seus varios sentidos, tornou-se
uma das grandes areas politicas da atualidade, cuja materializacdo e dimensdo organica
seriam reforcadas pelo aspecto da abjecdo artistica, como se pode observar na obra de
Noé em que se vé uma exposi¢cdo da materialidade do corpo, ou melhor, da carne e das
visceras, simbolizando o didlogo do corpo do sujeito com o seu lado encoberto (seus
desejos e prazeres) e, ainda, com a realidade que o cerca (cidades e seres que a
habitam).

Trata-se de apontar o trajeto da passividade a atividade do corpo como proposta
subjacente a essa vertente cinematografica extrema que visa violentar o espectador,
infligindo nele, através de uma dimensao abjeta, as sensacdes de angustia e de repulsa
como forma de atingir um efetivo questionamento sobre a violéncia interna e externa a
si mesmo, sobre a qual realmente ndo se tem nenhum controle. Ao mesmo tempo, Noé

constitui uma critica ao desejo espectatorial ambiguo desse mesmo corpo, através de

valores e convicgOes e atingindo as mais variadas esferas do mundo contemporéneo. Pode ser descrito
como a desvalorizacdo e a morte do sentido, a negacdo e a auséncia de finalidade. Ou seja, os valores
tradicionais depreciam-se e os principios e critérios absolutos dissolvem-se. Por se tratar de um conceito
amplo, a compreensdo do niilismo envolve muitos outros conceitos. Dessa maneira, podemos pensar no
ambito do niilismo como sendo um processo radical de critica, com o poder de apontar o vazio das coisas,
onde todas as agdes, todos 0s sentimentos, todos os fatos sdo vazios em si mesmos. Nessa Otica, viver é
algo tdo sem sentido quanto morrer. Algo ligado ao aspecto do niilismo existencial, ou seja, a postura
segundo a qual a existéncia, em si mesma, ndo tem qualquer fundamento, valor, sentido ou finalidade.
Com isso, 0 homem estaria reduzido a nada, ao vazio objetivo da existéncia. Ou seja, nesse sentido o
niilismo nada mais é que um exercicio de honestidade e imparcialidade e é essa honestidade que pode ser
dolorosa. Portanto, o que nos aterrorizaria nao seria o vazio da existéncia, mas a maneira como o niilismo
acaba por destruir nossas ilusées (CANCIAN, 2009).
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uma excessiva visualizacdo do corpo fisico exposto enquanto carne e suporte da dor e
das mazelas humanas.

Noé geralmente exibe uma abordagem Unica para descrever o mal-estar da
sociedade francesa contemporanea, combinando propriedades pds-neorrealistas tipicas
de um cinema de carater social, com énfase na erotizacdo e no horror do aviltamento
corporal. Essas duas propriedades aparentemente antagbnicas presentes em suas
narrativas configuram um estilo de cinema transgressivo e genericamente hibrido. A
partir desse duplice, possivel oximoro, nosso ponto focal serd uma investigacdo da
abjecdo, do aviltamento de carater e de costumes no cinema de Noé, através da
concepgdao original de Georges Bataille. Para nos auxiliar num melhor entendimento do
conceito de abjecdo, ainda nos basearemos no aporte tedrico da filésofa e psicanalista
Julia Kristeva.

Entendemos que uma abordagem sobre o abjeto permitird esclarecer mais a
natureza transgressora do cinema de Noé. Antes de embarcar em um discurso sobre a
abjecdo e sua correlacdo com a obra de Noé é valioso definir, em primeiro lugar, o
significado de ‘abjeto’ em termos etimoldgicos e, em seguida, a formulagdo do termo
por Georges Bataille.

De acordo com a etimologia da palavra, ‘abjeto’ deriva do latim abjectus, um
adjetivo que pode significar: algo ruim experimentado ao maximo grau; caracteristico
do que é vil, ignobil, desprezivel; que contém ou expressa baixeza; uma situacdo ou
condicdo extremamente desagradavel e degradante; ou um comportamento humilhante.

Em sua obra O Erotismo (1987), Georges Bataille identifica a sociedade como
um sistema de violéncia e forca de exclusdo, na qual o abjeto é uma forma de coesdo e
coercdo social, ou seja, aquilo que o sistema ndo consegue assimilar, ele rejeita,
constituindo-se em um movimento de atracdo e repulsdo, que estaria relacionado as
proibicGes universais da sociedade, sendo somente a partir da transgressao aos interditos
que se poderiam experimentar as vivéncias do erotismo, da contemplacdo da morte e do
horror.

Pelo pensamento filosofico de Bataille, as formas de vida social devem ser
perturbadas e incomodadas ao maximo, pois é pela transgressdo que se da a
autenticidade ao ser humano para que este consiga se libertar das repressdes. E de
acordo com o filosofo francés, “O erotismo abre a morte. A morte abre a negacdo da

duracdo individual. Poderiamos sem a violéncia interior, assumir uma negacdo que nos
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leva ao limite de todo o possivel?” (BATAILLE, 1987, p. 23). E interessante ainda
lembrar que Bataille postula que “o erotismo ¢ a aprovagdo da vida até na morte” (Ibid).

Ao distinguir a atividade reprodutiva dos animais da dos homens, o fildsofo
afirma que s6 o humano faz da sua atividade sexual uma atividade erdtica, por investi-la
de uma procura psicologica por satisfacdo, independente da finalidade de reproducdo da
espécie.

E o0 que esta em questdo no erotismo é uma dialética entre a continuidade e a
descontinuidade dos seres. No erotismo dos corpos a reproducéo leva a descontinuidade
dos seres, pondo em jogo a sua continuidade e apontando para a visivel relacdo da
reproducdo com a morte.

De acordo com Bataille, foi através da invencdo do trabalho que o homem se
desvencilhou de sua animalidade, abrindo assim um conjunto de reacdes que
determinaram uma mudanca de atitude perante a morte e a sexualidade, pois o trabalho
traz consigo os interditos e, por consequéncia, a consciéncia da morte e da sexualidade

contida.

O erotismo, eu o disse, é aos meus olhos o desequilibrio em que o préprio ser
se pde conscientemente em questdo. Em certo sentido, o ser se perde
objetivamente, mas nesse momento o individuo identifica-se com o objeto
que se perde (BATAILLE, 1987, p. 29).

Assim, o erotismo € um movimento interno da mesma forma que, para o autor,
seria o interdito; a interdicdo ndo é exterior ao homem, por isso mesmo carrega uma
verdade que Ihe é concernente e sustentada pela angustia. Dessa maneira, pode-se dizer
que a transgressdo € o triunfo do erotismo sobre a angustia, porém esta ndo suprime o
interdito, ao contrario, apenas o suspende para poder retirar dele o prazer. Entdo,
configura-se ai a relacdo do desejo com o medo, e da angUstia com o prazer. E é esse
movimento de atracdo e repulsdo que constitui a base do conceito de abjeto para
Bataille.

A partir da reflexdo do filésofo, o horror estaria totalmente vinculado & negacao
e ao estranhamento frente ao desconhecido, e por isso produz no sujeito tanto atracéo
quanto repudio, pressuposto, este, que construiria um sentimento de abjecéo.

O projeto de Bataille, a0 mesmo tempo em que remete aos fundamentos da
liberdade e do imaginario, resume o sentido Gltimo de seu antropomorfismo dilacerado,

insistindo em repensar 0 homem a partir do nada. Através do pensamento do filésofo,
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podemos formular a abjecdo em termos de algo que o individuo deseja rejeitar - por
exemplo, ao testemunhar o seu préprio estado emocional, por meio de sentidos como a
visdo ou o tato -, fazendo-o experimentar reacOes fisicamente agressivas ou entéo
qualquer forma de emocdo antagbnica. Como sugere o filésofo, o abjeto deve ser
radicalmente excluido do lugar do sujeito vivo, sendo depositado do outro lado de uma
fronteira imaginaria que o separa daquilo que o ameaca.

Podemos pensar ainda numa espécie de rejeicdo mais elementar, como a
provocada pela aversdo alimentar, para contextualizar a abjecdo em termos de uma
sensacdo de espasmos no estbmago que induzem a engasgos e nauseas. Os espasmos
levariam ao vOmito que, de certa forma, ‘protegeriam’ a pessoa da ingestdo da
substancia indesejada. A experiéncia interna da sensacdo de nausea, por ser uma
experiéncia afetiva, ndo tem limite, e escapa ao dominio da cognicdo. Fundamental para
a apropriacdo do ser abjeto ndo seria, portanto, uma falta de limpeza ou de saude. O que
causa a abjecdo é o que perturba a identidade, o sistema, ou certa ordem individual.

Podemos esclarecer essa ideia listando algumas outras vias através das quais a
abjecdo é expressa em um nivel social maior, como a aversdo religiosa, a aversdo
sexual, os residuos corporais, a morte, o sacrificio humano, o canibalismo, o
assassinato, a decadéncia moral e a perversdo, esses sdo aspectos da humanidade que a
sociedade, de maneira geral, considera como abjecao.”’

Devido a seu significado amplo e detalhado é dificil precisar o conceito de
abjecdo. No entanto, ele talvez possa ser mais bem compreendido através da observacédo
de Bataille sobre o informe. O informe, segundo esse autor, seria algo proposto pela
existéncia de formas miseréveis, desventuradas, entendidas como formas desconhecidas
produzidas do interior para o exterior, como uma emocéo perturbadora. Por essa via, 0
informe é algo que a prépria forma traz a tona. Na proposta de Bataille, o sentido do
erotismo é o da fusdo e da supressdo dos limites, tornando a vida er6tica inscrita nos

dominios da violéncia, ja que 0 sexo e a morte possuem uma unidade profunda.

2’ E importante apontar aqui que outras reflexdes sobre as relacBes entre atracdo e repulsdo serdo
exploradas através da andlise do par prazer X desprazer visual e da nova configuragdo do sistema ou
regime de atragdes no cinema, elementos esses também observados no cinema de Noé. Apenas para nao
deixar passar em branco o significado da expressdo Sistema de atracdes, trata-se de um vocabulo criado a
partir da definicdo da “montagem de atragdes”, criada pelo cineasta soviético Sergei M. Eisenstein, cuja
estética implicaria uma relagdo direta, e as vezes agressiva, enderecada ao espectador, sujeitando-o a um
‘impacto sensual ou psicologico’ (EISENSTEIN apud XAVIER, 2008). No sistema ou regime de atragGes
estaria inserida a questdo fundamental do impacto sobre o espectador e sera esta realmente a questdo
central para a teorizacdo do Cinema de atra¢Ges de Tom Gunning.
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Seguindo nosso estudo sobre a abjecdo, podemos nos ancorar também na
abordagem da psicanalista Jalia Kristeva que, em seu livro Powers of horror: an essay
on abjection (1982), faz uma anélise da arte contemporanea, retomando o conceito de
abjeto de Georges Bataille e propondo-0 como inerente ao sujeito. A autora define que a
abjecdo € aquilo que se produz de forma ameacadora e ndo assimilavel: algo que
solicita, inquieta e também fascina. Segundo a psicanalista, a abjecdo € uma operacao
psiquica através da qual se constituem as identidades subjetivas, pela exclusdo daquilo
que ameaca as fronteiras sociais e individuais. Nessa chave, o que produz a abjecéo é o
que perturba a identidade, o que aponta para a fragilidade daquilo que supostamente
deveria livrar o sujeito da morte (fisica e psiquica). Dessa forma, delimitado na fronteira
entre 0 eu e 0 outro, o interior e 0 exterior, a vida e a morte, o abjeto ndo livra o sujeito
daquilo que o ameaca, mas, ao contrario, 0 mantém constantemente em perigo,
provocando o afeto imponderavel e por isso repugnante.

O abjeto traria em si a violéncia da lamentacdo de um objeto que sempre esteve
perdido, e que estaria localizado entre a pulsdo de morte e a producdo de uma nova
significacdo. Kristeva enxerga na abjecdo um modo que provoca profundas mudancas
na arte contemporanea, quando essa se refere a utilizacdo do corpo como matéria e
suporte de uma investigacdo. Assim, 0 abjeto testaria os limites da sublimacdo e
afirmaria o papel do artista em investigar, explorar a ordem social em crise, ao invés de
sublimé-la.

Segundo a autora, os procedimentos de incorporacdo do abjeto na arte
contemporanea seguem em duas dire¢des: uma que retrata 0 objeto obsceno como uma
forma de aproximar-se da abjecdo; e outra que representa a condi¢do da propria abjecao
— explorando os efeitos metaféricos ou mesmo diretos — para provocar a sua esséncia
repulsiva e tornar sua operacdo reflexiva — situacdo em que podemos alocar a obra de
Noé. Dessa maneira, ela aponta para as producfes da arte contemporanea que se
aproximam das no¢des do informe e do abjeto, propostas por Bataille, resultando em
uma arte disforme, na qual a contemplacdo do sujeito se da através de nocdes de
ambiguidade.

Dessa maneira, na contemporaneidade, os individuos estariam sendo submetidos
a uma diversidade de obras que passaram a integrar propostas artisticas de abjecdo. Por
essa via, temos o desenvolvimento da nogdo de Kristeva do abjeto ainda como o que

néo respeita nem fronteiras, nem posic¢Ges, nem regras. Podemos tomar seu conceito de
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abjecdo enquanto analogo as nocdes de violéncia e transgressdo de Bataille e aos
aspectos niilistas em torno das questdes da moral e do corpéreo de Noé.

Na tomada psicanalitica de Kristeva sobre o abjeto, o que é expulso do corpo
tem precedéncia, tanto cronoldgica quanto materialmente, sobre o que é incorporado e
desejado. A autora irad se referir ao que poderia ser 0 aspecto tipicamente perverso do
abjeto, como cenas da vida cotidiana com uma inflexdo moral, bem como ao ritual no
contexto do sagrado e da fragil oposicdo entre pureza (ritualmente limpa) e impureza
(ritualmente suja), onde a proibicao entra em jogo.

Considerando a abjecdo e o sagrado de acordo com esses conceitos
originalmente abordados por Georges Bataille, e depois por Kristeva, iremos invocar
aspectos da no¢do de transgressdo do fildsofo francés, ja& que ndo s6 a transgressao
sugere a transgressdo da lei, mas o faz da maneira com que a operacionaliza¢do da
abjecdo é proposta por Kristeva.

Bataille oferece uma tomada potencialmente mais radical sobre o sagrado e a
abjecdo, ja que a transgressdo também implica o que o filésofo chama de ‘experiéncia
interior’, que apaga os limites do sujeito descontinuo em estados de éxtase evocados
pelo riso, pela vertigem, pela embriaguez ou intoxicacao, pela nudez, pelo orgasmo,
pelo erotismo, pela angustia, pelas nauseas, estados esses inseridos numa dimensdo
carnal. Em outras palavras, hd& uma perda de si mesmo enquanto ser em
descontinuidade, até o ponto da morte: “a morte significa continuidade do ser”
(BATAILLE, 1987, p.13).

Para Bataille, a ‘continuidade do ser’ ¢ também a ‘experiéncia interior’, que o
filésofo chama de comunicacdo. Mesmo os atos de violéncia podem ser uma forma de
comunicacdo para Bataille, na medida em que estariam ligados ao mal e colocariam em
risco a existéncia descontinua dos seres.

Kristeva, ao observar a relagdo entre a abjecao, a perversao e o crime (entendido
aqui como ato de violéncia), aponta como a abjecdo joga com as proibigdes, a lei “lhes
[as proibicBes] desvia, engana, corrompe; as usa, as aproveita, para negar-lhes melhor.
Essa é a aparéncia socializada do abjeto, [pois ndo] respeita fronteiras, posigdes,
regras”? (KRISTEVA, 1982, p.15-16 — traduc&o nossa).

A pesquisadora francesa Martine Beugnet questiona se a tendéncia representada
pelo cinema do Novo Extremismo Francés, a partir dos anos de 1990, e que celebram

%% turns them aside, misleads, corrupts; uses them, takes advantage of them, the better to deny them. That
is the socialized appearance of the abject (...) respect, borders, positions, rules’



42

algumas quebras de tabus cairam em um estado abjeto, ou se essas obras, ao rejeitarem
quaisquer limites quanto ao que é permitido ser apresentado, sdo verdadeiramente casos
de transgressdo no sentido de Bataille. A questdo é se essas obras sdo niilistas por serem
niilistas, ou se estdo dando aos individuos uma maneira de lidar com a violéncia e o
trauma que ate agora tinham sido sujeitas a tabus e, portanto, reprimidas?
Essa questdo foi levantada por Beugnet de forma esclarecedora, quando a autora
diz que
Geralmente classificadas como arte ou cinema de autor, essas obras
constroem formas heterogéneas que misturam elementos de “subgéneros” tais
como o gotico, o gore, o horror e a pornografia com referéncias a arte e

tendéncias underground literarias e artisticas®® (BEUGNET, 2007, p.175 —
traducdo nossa e aspas no original. Enfase nossa em ‘underground”).

Em dado momento a autora diz uma frase que acreditamos evocar de alguma
forma o titulo do livro de Bataille, A Literatura e o Mal (1989), quando segue dizendo
que no caso desses novos realizadores, incluindo-se ai Gaspar Noé, sua “mudanca
radical na abordagem do cinema (...) ajuda a contextualizar o aparecimento de um
cinema contemporaneo do mal”*° (Ibid).

O abjeto em suas varias manifestaces pode, portanto, ser evidenciado nos
filmes de Gaspar Noé. Varios pesquisadores do cinema do Novo Extremismo Francés,
descrevem as obras do cineasta franco-argentino, incluindo-se ai principalmente o filme
Irreversivel, ndo apenas como um “cinema de transgressdo”, mas também como um
“cinema do abjeto” (HORECK e KENDALL, 2011).

A autora Martine Beugnet também rotula a obra de Noé dentro da vertente
extrema francesa, como um tipico “cinema de abje¢ao” (BEUGNET, 2004),

descrevendo a natureza desse tipo de cinema da seguinte maneira

A transgressdo € o principio essencial, a passagem do tematico e do estético
da fronteira do aceitavel para a esfera do abjeto (...). A abjecdo, a repulséo e a
expulsdo violenta contra corpos sentidos como estranhos ou ameacadores,
funciona também como uma metafora para os processos de exclusdo através
dos quais um ‘corpo’ social procura ‘purificar-se’ (...). O cinema de abjec¢do
concentra-se precisamente naqueles elementos ‘aberrantes’: criminosos,

2 Usually categorised as art or auteur cinema, these works construct heterogeneous forms mixing
elements from “sub-genres” such as the gothic, gore, horror and pornography with references to high art
and literary and artistic underground trends.’

% vadical shift in the approach to film-making (...) helps to put into context the appearance of a
contemporary cinema of evil .
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psicopatas, seres monstruosos ou percebidos como tais, criacfes do préprio
sistema que deve erradica-los®™ (BEUGNET, 2004, p. 295-296 — traducéo
nossa e aspas no original).

Tal descricdo de Beugnet é altamente pertinente ao examinar a apropriacdo de
Noé do abjeto, como pode ser evidenciado em seus primeiros trés filmes. Uma linha
comum a ser encontrada neles € o surgimento do abjeto em formas que resistem as
tentativas dos seus personagens de reprimi-lo. Em seus filmes, Noé faz questao de expor
de maneira critica a postura dos franceses com relacdo aos efeitos potencialmente
negativos da globalizacdo e da projecdo dos discursos politicos da extrema direita na
Franca.

Trata-se ainda do abjeto como forma de apontar a ruptura dos direitos civis,
simbolicamente retratada pelos discursos de 6dio represado dos personagens e pelas
atitudes individuais nas construcdes sociais da vida urbana, ao por em foco como, na
contemporaneidade, os valores que justificam o ser humano estdo desgastados, ou sdo
ignorados e simplesmente descartados, através de atos intoleraveis como homicidios,
estupros, pedofilia. Todas estas instancias do abjeto devem ser examinadas mais de
perto, em cada filme em separado, a fim de se avaliar mais corretamente os objetivos da
obra de Noé e os sentidos de sua consideracdo sobre o estado da sociedade francesa
contemporanea.

Os paradigmas do abjeto — incorporando propriedades corpéreas, raciais, de
género ou sexuais — podem ter sido sugeridos para refletir a condicdo da Franca na
atualidade, representando simultaneamente seus receios e suas tentativas de reprimir o
que € visto como ameaga & ‘pureza’ francesa, tao defendida pela extrema direita e que
pode se encontrar personificada em algumas camadas do pais. Essa nocao se
correlaciona com a ja mencionada sugestdo de Beugnet sobre o tratamento abjeto nesses
filmes que seguem ‘criagdes do proprio sistema que deve erradica-las’ (BEUGNET,
2004).

31 Transgression is the main principle, the thematic and aesthetic crossing of the frontier of the
acceptable into the sphere of the abject (...). Abjection, the violent repulsion against and expulsion of
bodies felt as alien or threatening, also works as a metaphor for the processes of exclusion through which
a social ‘body’ seeks to ‘purify’ itself (...) The cinema of abjection focuses precisely on those ‘aberrant’
elements: criminals, psychopaths, monstrous beings or those perceived as such, creations of the very
system that must eradicate them.’
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Poderiamos argumentar que Noé explora a potencialidade transgressiva do
abjeto, aproximando o espectador daquilo que normalmente ele preferiria se afastar.
Assim, o diretor busca, através dessa aproximacdo, investigar, explorar, sondar e
transformar a ordem social e moral vigente.

Com isso, fica evidente que o modo como ambos, diretor e espectador, lidam
com as imagens abjetas envolve, portanto, uma questdo psicoldgica, moral e social, j&
que, acima de tudo, elas podem ser pensadas como uma ‘ameaca’ as identidades e as
subjetividades reprimidas. Isso conecta o estilo artistico transgressivo de Noé a
referéncia anterior sobre os filmes franceses do Novo Extremismo e o fato de eles
poderem ser pensados como uma abertura para um cinema da transgressao ou do mal.

Podemos questionar, a essa altura, se tal cinema é verdadeiramente
transgressivo, ou Se, ao contrario, é essencialmente abjeto na sua recusa, ou
incapacidade, de respeitar quaisquer fronteiras ou proibicoes.

Devemos ter em mente que a nocdo de transgressdo de Georges Bataille ainda é
uma questdo aberta para as formacgdes sociais contemporaneas, mesmo que traga
questdes diretas de uma maneira mais potente do que a no¢éo de abjecdo, como pensada
por Kristeva. De fato, a nocdo de transgressao, conceituada por Bataille, pode ser
comparada a proibi¢do mais negativa, enfatizada por Kristeva.

Em uma passagem que vai ao cerne dessa questdo, encontrada em O Erotismo,
Bataille diz que: “A transgressdo ndo nega o tabu [ou seja, o interdito ou a proibic¢ao],
mas o transcende e o completa” (BATAILLE, 1987, p.63). E, continuando, de acordo
com o filésofo: “O tabu estd 14 para ser violado” (Ibid, p. 64). (...) “A transgressao
organizada junto com o tabu tornam a vida social o que ela é” (lbid, p.65). Assim, a
transgressdo romperia simultaneamente as regras e os limites, j& que “mantém os
mesmos limites” (Ibid, p.67).

Pelo pensamento de Bataille, observamos uma ruptura na compreensdo
usualmente empregada sobre a transgressao como uma ameacga aos limites e as regras,
ndo sendo entendida como negativa, ja que ela afirmaria os limites a medida que os
ultrapassa. Para o fil6sofo, a transgressdo propriamente dita nunca € absoluta, operando
como uma transformacdo total da sociedade e, por essa razdo, é muito diferente das
praticas revoluciondrias que visam a completa destruicdo de uma ordem social existente.
No caso do aspecto religioso da transgressao, quebrar um tabu daria origem apenas a
uma angustia, e esta, por sua vez, desempenharia 0 papel de garantir a manutengao

desse tabu. Na verdade, os tabus séo mantidos no mundo profano e transgredidos no
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mundo sagrado. O contexto sagrado para Bataille é assim extremamente ambiguo, pois:
“O tabu proibiria a transgressao, mas o fascinio a compele” (BATAILLE, 1987, p.68).

Nesta base, a imagem da violéncia na arte, e consequentemente no cinema, teria
um significado, enquanto na sociedade secular em geral teria outro. No caso, a
transgressao como sacrificio implicaria uma violéncia, mas também seria a contencéo
dessa violéncia. Bataille assinala ainda que a violéncia é parte integrante da sociedade e
que a transgressdo € um mecanismo para manté-la dentro dos limites. Para a sociedade,
a violéncia coloca as coisas imediatamente em um contexto moral.

A imagem da violéncia como transgressdo implica assim que a abjecdo esteja
também em sua origem. Porém pensar essa imagem também precisa de mais elaboragé&o.
Se a imagem é apenas um objeto, isso implica que ela revela apenas a si mesma e,
dificilmente ela revela o abjeto. Dado que o0 abjeto ndo é um objeto, ndo é uma forma de
mediacdo, essa questdo coloca o proprio simbolo em questdo. Assim, possivelmente
teremos uma ‘imagem abjeta’, mas ndo uma imagem do abjeto.

Enquanto o abjeto ndo pode ser representado (por ndo ser um objeto), existiria
uma espécie de coabitacao entre a imagem e o abjeto: ambos sdo formas de imediatismo
antes de ser mediacdo. Nesta base, 0 abjeto pode aparecer em algumas formas de
cinema, ponto que serve para legitimar as referéncias do que iremos analisar a respeito
do filme Irreversivel e suas imagens audiovisuais abjetas: concre¢des, materialidades
que projetam ou sugerem abjecao.

Podemos pensar sobre o carater niilista do cinema de Noé, no sentido de que o
niilismo, de acordo com Friedrich Nietzsche é reconhecer que os valores mais elevados
se desvalorizaram. Isto implicaria que um valor, ou mesmo um conjunto de valores,
possa entrar em conflito uns com os outros. A verdade dos fatos é um valor-chave que,
segundo Nietzsche, se volta contra a moralidade. Dessa forma, de acordo com o fildsofo

alemao

(...) entre as forcas que a moral acresceu estava a veracidade: esta volta-se
finalmente contra a moral, descobre sua teleologia, seu modo de considerar
interessado — e agora o entendimento [Einsicht] atua [wirkt] nessa mentira
encarnada ha muito, da qual se desespera de livrar-se, como estimulante. (...)
A consequéncia niilista (a crenga na auséncia de valor) como resultado da
valoracdo moral (NIETZSCHE, 2008, p.29-30, énfases no original).

Essa posicdo niilista poderia talvez ser encarada como uma forma de niilismo

que promoveria a forma abjeta. Podemos apontar como modelo disso a proibigdo do
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homicidio na sociedade. Ou seja, ndo é que a sociedade contemporénea tornou-se
indiferente a moralidade, mas os prdprios valores morais estdo em estado de tensdo uns
com 0s outros. E seria necessario aceitar essa tensdo entre o que € uma espécie de valor
moral sustentado e o0 que seria 0 abjeto mantido a distancia, pelo menos no ambito da

sociedade ocidental e europeia. Conforme descreve Kristeva

Aquele que nega a moralidade ndo é abjeto; pode haver grandeza na
amoralidade e até mesmo no crime que ostenta o desrespeito a lei — o
rebelde, o libertador e o suicida. A abjecdo, por outro lado, é imoral, sinistra,
ardilosa e obscura: o terror que se dissemina, um 6dio que sorri, uma paixao
que usa o corpo para fazer intercaAmbio em vez de excitar, um devedor que
vende vocé, um amigo que apunhala vocé (..)* (KRISTEVA, 1982, p.4 —
tradugdo nossa. Grifo nosso).

A autora reivindica ainda que o abjeto possa aparecer em apresentacdes
artisticas. Se o abjeto esta no contetdo artistico, isso também pode ser uma maneira de
silencid-lo, no sentido de que uma forma de representacdo permitiria a manifestacao
daquilo que de outra forma permaneceria oculto. Talvez a abjecdo, que tece o caminho
entre essas fronteiras e prospera na ambiguidade seja, portanto, o destino das
representacdes artisticas na sociedade contemporanea, como é o caso de Noé. Em
consequéncia disso, parece que algumas dessas produgdes, no nosso caso especifico o
cinema, se encontrariam localizadas entre a transgressdo, que pode ter uma certa
grandeza ou nobreza, e a abjecdo, que pode em alguns casos, nao ter nenhuma.

Podemos indagar que na arte contemporéanea a abjecdo ndo se daria no sentido
da estética, mas no sentido da inscricdo em torno do corpéreo como uma pratica
transgressiva. O abjeto, assim, no cinema de Noé, em nosso entender torna-se 0 que
Kristeva denomina de “intermediario, ambiguo, composto (...) [perturbando] a
identidade, o sistema, a ordem” e “ndo [respeitando] fronteiras, posi¢cdes, regras”33
(KRISTEVA, 1982, p.4 — traducao nossa).

Complementarmente & nocdo de ‘cinema abjeto’, agora passaremos a investigar
o conceito de ‘cinema haptico’, fundamental também na tentativa de esclarecer os
objetivos e as caracteristicas técnico-estéticas de Noé na construcdo do projeto extremo

e transgressor de sua obra cinematografica.

32 ‘He who denies morality is not abject; there can be grandeur in amorality and evenin crime that flaunts

disrespect for the law — rebellious, liberating, and suicidal crime. Abjection, on the other hand, is
immoral, sinister, scheming, and shady: a terror that dissembles, a hatred that smiles, a passion that uses
the body for barter instead of inflaming it, a debter who sells you up, a friend who stabs you (....)."
33‘in-between, the ambiguous, the composite (...) identity, system, order’, ‘not borders, positions, rules’.
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1.4 As sensacOes hapticas envolvendo o corpo cinematografico de Noé

Com o intuito de investigar o emprego da visualidade e da escuta hépticas no
cinema de Gaspar Noé, nos aprofundaremos inicialmente agora no conceito de ‘cinema
haptico’ criado pela autora Laura U. Marks. Em seu livro The skin of film (2000),
analisando certo conjunto de filmes experimentais, Marks identifica um tipo de
visualidade haptica, onde o objeto do olhar assumiria formas espacialmente distintas da
concepgdo usual da visdo, ou seja, se diferenciaria da visualidade Optica que de forma
hegeménica estabelece uma separacao entre o sujeito que Vvé e o objeto que é visto.

Desse modo, a imagem haptica forcaria o espectador a contempla-la
perceptivamente e este regime imagético seria dotado de certo carater erético, no qual se
construiria uma relacdo intersubjetiva entre espectador e imagem, que seria capaz de se
completar (e densificar) com o uso dos outros 6rgdos do sentido.

Antes de prosseguirmos com as teorizacBes construidas por Laura Marks a
respeito do conceito de cinema héptico, vale a pena tracar brevemente a genealogia do
conceito de haptico. De acordo com a etimologia, a origem da palavra héptico deriva do
grego haptikés, que vem do verbo grego haptesthaiou haptein que, por sua vez,
significa tocar, pegar.>* Em inglés o termo adquiriu um significado mais abrangente e,
passou a se referir as novas midias que lidam com o sentido de toque, como 0 meio
digital.

A percepcdo tatil/haptica, como geralmente definida por psicologos, € a
combinagdo das funcdes tatil, sinestésica e proprioceptiva, que é nossa forma de
experimentar tocar tanto em uma superficie, quanto de ‘imagina-la’ no interior de
NOSSOS COrpos.

Vale lembrar que a pele é o 6rgdo do sentido originario, seu alcance ndo é sé
maior do que o dos outros 6rgdos dos sentidos do corpo, como foi a partir dele que
todos os outros sentidos foram derivados. Dai deriva o emprego de qualidades
sensoriais a que constantemente fazemos referéncia, em relacdo as coisas vistas, porém

em termos de qualidades sentidas. Quando dizemos que uma cor é quente ou fria, isso

% Dicionario Houaiss de sindnimos e antdnimos. Sao Paulo: Ed. Publifolha, 2008.

% Propriocepcéo é o termo utilizado para nomear a capacidade em reconhecer a localizagio espacial do
corpo, sua posigao e orientacdo, a forga exercida pelos musculos e a posicdo de cada parte do corpo em
relagdo as demais; sinbnimo de cinestesia.
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deriva do fato de que o sentido da visao foi desenvolvido a partir do sentido térmico, de
temperatura, e com ele guarda correpondéncias ainda.

Este exemplo fascinante do nosso sentido do tato como mediando todos o0s
outros sentidos ja alude a disposicdo do cinema como sendo inerentemente haptico na
sua natureza. Por isso, de acordo com os estudos de cinema contemporaneos, o conceito
de héptico remonta as bases psicoldgicas derivadas de uma denominada psicologia do
toque. Embora na maioria das vezes se refiram ao que n6s vemos e ouvimos engquanto
assistimos a um filme, a ideia do nosso corpo convertendo tais respostas sensoriais em
uma sensacao tatil é muitas vezes esquecida.®®

A percepcado das qualidades das coisas vistas, explicada em termos de qualidades
sentidas e experimentadas, alinharia o papel do visual e do auditivo com o sinestésico,
ja que tudo que é visto e ouvido, por extensdo, é sentido pelo corpo. Nesse caso, 0
tato/toque ndo seria mais definido simplesmente em termos da pele entrar em contato
fisicamente com um objeto. O sentido do toque deve agora também ser pensado como
qualquer transferéncia de sensacéo fisica através de qualquer combinagdo dos sentidos
corporais. E por essa via, a medida do sucesso receptivo de uma obra artistica seria a
das sensagdes que nos tocam.

Este € um movimento que vai além do afeto emocional — o sentimento de que o
cinema pode ser visto de uma forma mais expressiva — ou seja, 0 que afeta agora
fisicamente o corpo do espectador estaria apelando para mudancas nos processos
corporais que ndo podem mais ser controlados (desde que o espectador ndo abandone a
sala de projecao).

Na conceptualizacdo sobre a visualidade haptica, Marks aponta o historiador de

arte da Escola de Viena, o austriaco Alois Reigl. Segundo a autora

Reigl observou modos téateis de representacdo em tradicGes geralmente
consideradas subordinadas a marcha da historia da arte ocidental: a pintura
egipcia e islamica, a antiga metalurgia Romana, a arte téxtil, e 0 ornamento.
(...) [Bem como] as “baixas” tradigdes de tecelagem, do bordado, da
decoracdo, e outras artes domésticas femininas, como um imaginario de

% Achamos pertinente apontar aqui a maneira como o filésofo francés Michel Serres, na obra Os Cinco
Sentidos (2001), traduz esse sentimento sensorial. Para o filésofo: “A sensibilidade (...) ocupa mais a pele
que o olho (...) ou a orelha (...). Os 6rgdos dos sentidos acontecem ai quando ela se faz doce e fina,
ultrareceptiva. Em alguns lugares, em locais determinados, ela se refaz até a transparéncia, abre-se e
estende-se até a vibracdo, torna-se olho, ouvido, olfato, paladar (...). Os 6rgdos dos sentidos variam
estranhamente a pele, ela propria varidvel fundamental, sensorium commune: sentido comum a todos 0s
sentidos, que serve de elo, ponte passagem entre eles, plano banal, parede-meia, coletiva, partilhada”
(SERRES, 2001, p.66).
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presenca tatil (...). Todas estas tradicbes envolvem imagens intimas e
detalhadas que convidam a um olhar estreito, carinhoso® (MARKS, 2000,
p.169 — traducdo nossa e aspas no original).

A imagem héptica nos envolveria com a estética de um filme através de um
quadro conceptual diferente, movendo-se para além das meras discussdes sobre como a
historia ou os temas podem evocar certos sentimentos ou ideias no espectador. Nessa
direcdo, ocorre um processo em que examinamos uma série de elementos formais, tais
como a iluminagdo e a composicdo das imagens, e como estas interagem entre si, mais
as reacgOes perceptivas para com eles por parte do publico. Por essa via ha uma tentativa
desse ‘cinema haptico’ de envolver mais o espectador na obra, ao buscar ‘ajustar’ suas
emoc0Oes e sensacfes com base na mobilizacdo dos dispositivos expressivos formais,
tais como 0 movimento de cAmera, a cdmera acelerada ou lenta, 0 esquema ou a paleta
de cores e a mise-en-scéne.

Vale ressaltar que a ideia de propriedades expressivas da forma do filme pode
ser associada a muitas teorias formalistas contemporaneas ou neoformalistas®® da
estética e da representacdo artistica, as quais explicitam que a natureza da representacdo
cinematogréfica da realidade deve, necessariamente, ser um produto da semelhanca e da
mimese (imitacdo) do concreto, na medida em que é impossivel reproduzir a emogéo
especifica despertada em um evento, para um espectador.

Sem duvida essas abordagens formalistas estdo corretas, e devem ser utilizadas
no processo de decodificacdo das imagens de um filme, pois identificar os seus cddigos
embarcados para isolar ideias ou conceitos difundidos é extremamente util para

estabelecer a importancia da maneira particular pela qual os elementos narrativos

¥«Riegl observed tactile modes of representation in traditions generally deemed subordinate to the
procession of Western art history: Egyptian and Islamic painting, late Roman metalwork, textile art, and
ornament. (...) the “low” traditions of weaving, embroidery, decoration, and other domestic and women's
arts as a presence of tactile imagery (...). All these traditions involve intimate, detailed images that invite
a small, caressing gaze.’

% Alguns nomes representativos das teorias formalistas contemporaneas ou neoformalistas incluem Noel
Burch e David Bordwell, entre outros. Essas teorias pregam que todas as qualidades da arte
cinematografica sdo de interesse para o analista: a unidade; as repeticdes e variagdes; a representacao da
acao, do espaco e do tempo; e seus significados, para entender os resultados da interacdo entre essas
estruturas formais da obra e as operacBes mentais que o espectador realiza em resposta a elas.
Contribuindo para uma abordagem construtivista da atividade de exibigao e recepgdo cinematografica, em
uma perspectiva psicoldgica e social para a compreensdo e interpretacdo dos filmes. Esta abordagem é
desenvolvida principalmente por Bordwell, em relacéo a narrativa do cinema ficcional, onde o espectador
construiria o significado literal de um filme através da atividade de compreensao, e o significado abstrato,
através da atividade de interpretacdo (BORDWELL, 2013).
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interagem com determinados dispositivos formais e, por extensdo, conectam a esséncia
de um objeto estético com a vida.

O intuito de Marks é examinar a imagem filmica como aquela que evoca a
sensacdo de tatilidade, de toque, no interior da visualizacdo. Nessa chave, as imagens se
tornam sensacdes e elas ndo sdo apenas algo que codifica um conjunto de ideias ou
sentimentos. O espectador deixa de estabelecer uma conexdo légica, causal entre a
estética e o conteldo e, em vez disso, recebe a imagem em um nivel totalmente visceral.

Esta metodologia decorre do que Marks chamaria de uma ‘sensibilidade
haptica’. Julgamos que € através dessa sensibilidade que o cineasta Gaspar Noé constroi
a sua abordagem para um cinema transgressivo, que atualiza as nogdes artisticas de
excesso, abjecéo, visceralidade e violéncia extrema.

Sendo assim, usaremos a concepc¢do do cinema héaptico de Marks como base
para 0 nosso estudo de caso, ou seja, o cinema de Gaspar Noé. Porém, € importante
apontarmos para um amplo e diferente espectro de concepgdes artisticas que fazem uso
da visualidade haptica, principalmente a funcdo estereoscépica do cinema 3D.* Em
todo caso, por mais que sejam abordagens cinematograficas diversas, também estariam
corroborando para a importancia do conceito de haptico nos estudos teéricos sobre o
afeto, a sensacdo e a recepcdo no cinema, relacionados a questdo da corporeidade do
espectador.

Laura Marks segue com sua conceptualizacdo do héaptico escrevendo sobre o
contagio da pele do filme, onde a experiéncia, tanto na tela quanto no espaco de
visualizagdo estaria marcada por contagios sensuais e corporais. Através do sentido
haptico funcionaria o sentido de ‘objetividade’ na relagdo entre o espectador e a
imagem, e, sendo assim, a emocao experimentada seria maior e mais pura, gerando uma
forma de introspec¢do no espectador. O espaco de visualizacdo tornaria-se diretamente
moldado pelo espaco diegético do filme, para além do espaco da tela (MARKS, 2000).

Conduziremos agora nossa analise em torno de ambos 0s conceitos, de imagem
haptica e de som héptico, de acordo com Marks, valendo ressaltar que em seu livro The
skin of film (2000) a autora se concentra mais sobre a imagem visual do que sobre a

sonora. Porém, por ser o som um elemento haptico central no cinema de Gaspar Noé,

% Alguns tedricos discutem que o sentido haptico esta profundamente ligado ao cinema em 3D, ou seja, &
Estereoscopia, um processo pelo qual as imagens emparelhadas feitas com uma cdmera de lente dupla
produzem uma ilusdo de tridimensionalidade, quando vistas através de éculos compostos de uma lente
azul e outra vermelha. O processo se daria através da mente que converte 0 achatamento das imagens,
resultando em uma sensacgéo de profundidade.
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faz-se necessario, portanto, nos aprofundarmos nos aspectos que compdem essa
sonoridade héptica por outra via.
Ao configurar o conceito de visualidade haptica no cinema, Marks o define

como

O Cinema Haptico nao convida a identificagdo com uma figura - a uma
reacdo sensério-motora - tanto quanto ele incentiva uma relacdo corporal
entre o0 espectador e a imagem. Consequentemente, tal como na relacéo
mimética, ndo é adequado falar do objeto de um olhar haptico como falar de
uma subjetividade dindmica entre espectador e imagem. (...) a visualidade
haptica tende menos a isolar e focar sobre objetos do que simplesmente estar
copresente com eles (...). Esta relacdo [entre o observador e um objeto
sensual] ndo exige uma separacdo inicial entre observador e objeto que é
mediada por representacdes’® (MARKS, 2000, p.164 — traduc&o nossa e grifo
no original).

O fundamental para Marks é a relacdo fisica direta que é estabelecida entre o
espectador e a imagem. A maneira pela qual a visualidade héaptica configura um
relacionamento entre o espectador e o objeto, distinguindo-o em relacdo a imagem
Optica

Na visualidade héptica, os préprios olhos funcionam como Grgéos de toque.
(...) Enquanto a percepcdo Optica privilegia o poder representacional da
imagem, a percepc¢do héaptica privilegia a presenca material da imagem.
Desenhando de outras formas a experiéncia sensorial, principalmente o toque
e a sinestesia, a visualidade haptica envolve o corpo, mais do que no caso da
visualidade Optica. O toque é uma sensagdo localizada sobre a superficie do
corpo. (...) A imagem haptica forca o espectador a contemplar a propria
imagem em vez de ser puxado para dentro da narrativa (...) [e] pode também
ser compreendida como um determinado tipo de imagem-afeccdo (...)
enquanto geralmente estende-se em acdo, pode também forcar uma
contemplacdo visceral e emocional naqueles quaisquer espacos, dissociados
da acdo. Assim, a imagem héptica se conecta diretamente com a percepcao
sensorial, enquanto ignorando o esquema sensorio-motor. (...) A imagem-
afeccdo [ou imagem-afeto], entdo, pode nos trazer para a experiéncia direta

do tempo, através do corpo** (MARKS, 2000, p.162-163, traducdo nossa,
grifo no original).

®Haptic cinema does not invite identification with a figure - a sensory-motor reaction - so much as it
encourages a bodily relationship between the viewer and the image. Consequently, as in the mimetic
relationship, it is not proper to speak of the object of a haptic look as to speak of a dynamic subjectivity
between looker and image. (...) haptic visuality tends less to isolate and focus upon objects than simply to
be co-present with them (...).This relationship does not require an initial separation between perceiver
and object that is mediated by representation.’

*¢In haptic visuality, the eyes themselves function like organs of touch. (...)While optical perception
privileges the representational power of the image, haptic perception privileges the material presence of
the image. Drawing from other forms of sense o experience, primarily touch and kinesthetics, haptic
visuality involves the body more than is the case with optical visuality. Touch is a sense located on the
surface of the body. (...)The haptic image forces the viewer to contemplate the image itself instead of
being pulled into narrative. (...) can also be understood as a particular kind of affection-image (...) while
it usually extends into action, may also force a visceral and emotional contemplation in those any-spaces-



52

Antes do embarque mais detido na analise formal do cinema de Gaspar Noé em
relacdo ao meio haptico, bem como as relagfes proprias dessa estética com a dimensao
corpérea e carnal de seu cinema, é importante definir brevemente dois termos que serao
empregados a partir de agora.

Um dos termos que comecaremos a utilizar sera o de ‘afeto carnal’ que sera
usado para designar o efeito de dispositivos tateis cinematograficos sobre o espectador:
ou seja, a contemplacdo emocional e intelectual da narrativa filmica sendo substituida
por uma resposta puramente visceral, em que o corpo do espectador € modulado através
de uma resposta puramente fisioldgica, como resultado de estimulos audiovisuais. Por
esse viés, acreditamos que serad através do cinema haptico de Noé que o afeto carnal
sera, de fato, gerado. O outro conceito serd o de ‘corporeidade imanente’, que sera
empregado durante nosso texto para nos referirmos diretamente aos aspectos corporeos
intrinsecos ao cinema de Noé. O termo foi inspirado na questdo da imanéncia da
animalidade no homem, tdo aludida por Georges Bataille.

Lembramos que o conceito de corporeidade ou corporalidade, etimologicamente
remete diretamente a ideia de Laura Mulvey da personagem fémea sensualmente
exposta e que existe com o intuito primario, segundo a autora, de ser observada.

Nessa mesma chave, podemos implicar que a dimensdo corpdrea tdo presente
nas varias vertentes de um cinema contemporaneo do corpo pode ser tida como um
reflexo do primado da extrema exposicdo - de encontro a uma tendéncia espectatorial
explicita -, reforcada cotidianamente pelos meios audiovisuais em geral. Algo que
podemos relacionar aos objetivos criticos de Noé, quando ele constréi em seus filmes
um grau de subjetividade em relacdo ao espectador, para que este experimente 0 mundo
diegético quase como com uma lente de aumento sobre fatos da existéncia humana que,
por isso mesmo, estariam sendo acentuados pelo grau de subjetividade da experiéncia
filmica.

No caso do filme Sozinho Contra Todos, através de uma variedade de
dispositivos cinematograficos, imagéticos e sonoros, 0 autor opera tentativas bem-

sucedidas para emular o estado de espirito fatalista e derrotado de seu protagonista, 0

whatever divorced from action. Thus the haptic image connects directly to sense perception, while
bypassing the sensory-motor schema. (...)The affection-image, then, can bring us to the direct experience
of time through the body.’
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personagem Acougueiro, em meio a sua espiral de descontrole e raiva, desencadeada
pelos inevitaveis desdobramentos de seus atos irracionais que tiveram inicio na sua
trajetoria tragica, contada a partir do filme Carne. Posteriormente em Irreversivel, vé-se
um aumento dessa emulacdo subjetiva, pois Noé objetiva também agredir
fisiologicamente o espectador, mais uma vez, em grande parte, através dos uSOS
especificos da fotografia e do som.

Algo que, poderiamos afirmar, é intensificado posteriormente no filme Enter the
Void (2009), representando a apoteose de Noé na construcdo da subjetividade do
espectador, j& que, atraves de uma ampla variedade de técnicas audiovisuais, 0
espectador, além de ser submetido as mesmas formas de emulacdo experimental, é
colocado literalmente dentro do corpo e da mente do protagonista enquanto este agoniza
e, ainda, acompanha sua alma no pos-mortem.

O caminho trilhado por Noé em busca de uma sensorialidade extrema pode ser
observado também em seu filme mais recente Love (2015), uma trama existencial que
busca refletir sobre seres desconectados e cada vez mais distantes, em meio a uma
paixdo desenfreada. O foco de Noé continua sendo o corpo e, para revelar os prazeres
da carne, ele filma os atores tendo relacGes sexuais ndo simuladas. Porém ali, atraves do
uso do 3D, o cineasta intensifica o grau de imersdo do espectador, afetando sensorial e
sensualmente seu corpo, ja que € reforcada a sensacdo proprioceptiva daquele diante
desse tipo de imagens.

Como haviamos notado anteriormente, os conceitos ‘afeto carnal’ e
‘corporeidade imanente’ podem ser observados ao longo da obra de Noé e o cineasta
parece procurar qualificar essas ‘intensidades’ de diversas maneiras a cada filme
subsequente. N&o se trata da busca pelo patamar estético ‘perfeito’, j& que 0s cinco
filmes suscitaram os efeitos pretendidos - de aversdo ou adesao total a sua proposta, em
maior ou menor escala.*?

O interesse aqui € apontar, acerca dos trés primeiros filmes do diretor, trés
modos diversos de abordar o Outro, diferentes modos de especificar - entre outras
técnicas - seus atos e palavras e, através deles, permitir ao espectador al¢ar a imanéncia
de cada ser em estados alterados em fungdo do acaso, do azar que preside

incontrolavelmente a vida humana.

#2 Os filmes publicitarios, clipes e demais produgdes audiovisuais de Noé, pode-se dizer, constituem seu
laboratdrio de experiéncias.
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O proposito de Noé e enfatizado quando ele relata sua propria experiéncia

enquanto espectador de cinema

A brincadeira para mim, o objetivo (...) € induzir a um estado alterado de
consciéncia, tanto quanto possivel, no interior do cérebro do espectador,
embora vocé considere o seu prdprio eu como o publico potencial. (...) Eu
estava pensando “Qual é o tipo de filme que eu gostaria de ver na tela? Qual
filme poderia brincar com a minha percep¢dao?” (...) The Flicker de Tony
Conrad vocé fica entorpecido®® (NOE, 2010, n.p. — traducio nossa e aspas e
grifo no original).

A referéncia de Noé ao filme The Flicker (1965) de Tony Conrad,* torna ainda
mais evidente o significado do efeito de cintilagdo do filme como uma tentativa de
modular a percepcdo do espectador por meio de uma resposta puramente fisioldgica,
ligando os objetivos do diretor aos dos cineastas estruturais da vanguarda dos anos de
1960 e 1970.

Para finalizar, ha que se pontuar que Carne e Sozinho Contra Todos serdo
analisados com destaque por constituirem, em nosso entender, parte do projeto poético
construtivista de Noé que visa a realizacdo de uma série de filmes que, tal como linhas e
planos nas artes abstratas, delimitam uma totalidade possivel: a esséncia obscura interior
que habita a carne. Nesse sentido, seria improdutivo examinar somente Irreversivel,

nosso objeto de estudo.

*The game for me, the goal was to induce an altered state of consciousness as much as possible inside
the viewer’s brain, although you consider your own self as the potential audience. (...) |1 was thinking
“Which is the kind of movie I would like to see on a screen? What movie could play with my perception?”
(...)The Flicker by Tony Conrad gets you stoned.’

* 0 curta-metragem The Flicker (1965) de Tony Conrad é um filme que exibe fotogramas brancos e
pretos alternados em 47 padrdes ou frequéncias diferentes de combinag¢fes, mas com um constante som
estereofonico na trilha, ampliando o ‘quase subgénero’ estrutural do filme de flicagem para uma
espléndida dimensdo meditativa. The Flicker é um filme que estressa 0 nervo dptico através de um
inconstante e agressivo efeito de flicagem num projetor, causando efeitos voluntarios (vontade de olhar
para fora da tela ou sensacdo de agonia) e involuntarios (estresse) no espectador. Quando projetado, o
filme produz um efeito estroboscdpico ou ‘bruxuleante’ que provoca imagens inexistentes e padrdes de
cor também inexistentes no ato de ver. Conrad descobriu os efeitos mais estéticos da luz estroboscopica
guando brincava com um projetor cinematografico que possuia velocidade variavel. Dessa maneira, ele
descobriu que o bruxuleio comegava a velocidade de quatro fotogramas (no caso flashes luminosos) por
segundo e que qualquer coisa acima de 40 fotogramas por segundo é imperceptivel ao olho, exceto sob
luz continua. Na época, especulou-se que varios espectadores sofreram ataques epilépticos durante a
projecdo do filme (NAUMANN, 2012, p. 167-168).

Link para assistir a trecho do filme “The Flicker” no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=2Jbgnztjkbs
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Capitulo 2. O sangue das bestas.

Nas ultimas secdes do capitulo anterior, buscou-se evidenciar o conceito de
‘cinema haptico’ de Laura Marks; apontar para uma certa recontextualizacdo da
espectatorialidade, do afeto e da estética nesse estilo de ‘cinema do corpo’
contemporaneo; postular os conceitos de ‘afeto carnal’ e ‘corporeidade imanente’ como
novos elementos dessa vertente de cinema e tentar definir os efeitos sinestésicos como
também cinestésicos, especificamente, pela anélise das técnicas e dos efeitos
incorporados no cinema de Noé.

Nosso intuito foi levantar a hipdtese da natureza subversiva e niilista do cinema
de Noé como portadora de um carater transgressivo extremo, representado pela atitude
agressiva sobre os espectadores, como forma de questionar seus prazeres e desejos de
visualizacdo e sensibilizacdo, e assim conseguir fazé-los ‘espelhar’ ou ‘especular’ em si

mesmos 0s problemas éticos e morais da sociedade atual.

2.1 Carne (1991)

Sera realizada agora uma leitura do filme Carne a partir desses conceitos. Carne
(Carne, 1991) € um média-metragem que conta a historia de um acougueiro (chamado
apenas Acougueiro) que se vinga de um homem errado, que ele suspeita ter estuprado
sua filha autista. O diretor Noé comeca sua parabola demonstrando o habito dos
franceses em comer carne de cavalo, a qual eles chamam apenas de ‘carne’, devido ao

seu preco mais baixo e cor vibrante.

Fachada do agougue I Um bife de cavalo

A trama comega mostrando cenas reais de um cavalo sendo abatido, inseridas na
abertura do filme, para ambientar a histéria do Acougueiro (Philippe Nahon)
especializado em carne de cavalo que no ano de 1965 vive no suburbio parisiense de
Porte de La Villette. Veem-se cenas praticamente documentais do abatedouro, com o

sangue do cavalo jorrando e o0s cortes das partes do animal sendo processados e
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encaminhados a camera fria. Algo extremamente surpreendente por seu teor realista e
bastante cruel que esta inserido no interior da narrativa, remetendo a um modelo de

cenas de atualidades, tipicas do sistema de atragdes do ‘Primeiro Cinema’.*

E interessante constatar a forma com que Georges Bataille, no texto sobre o
verbete ‘abatedouro ou matadouro’ (Abattoir) publicado na primeira edicdo da revista
Documents (1929), se refere ao matadouro da regido de La Villette, em Paris. Para
Bataille os abatedouros possuiam um sentido sagrado e sacrificial e a exposi¢do de um
animal aberto, escorchado, revela-nos a sua propria feilra que responderia a uma

necessidade doentia de limpeza.

(...) o abatedouro é maldito e colocado em quarentena como um barco que
transporta a c6lera. Porém, as vitimas dessa maldi¢do ndo sdo os agcougueiros
ou 0s animais, mas a brava gente que chegou ao ponto de ndo suportar mais a
sua prépria feiura, feira que respondente a uma necessidade doentia de
limpeza, de amargura e monotonia*® (BATAILLE, 2013, p. 150).

Os abatedouros ou matadouros seriam um ambiente negativo, carregado, que
gera a repulsa, apesar de produzir a carne doméstica para o consumo humano. E, talvez
por esse motivo estejam localizados nas periferias das cidades. Com o intuito de

esconder a situacdo em torno da qual se tem a exposicdo (para o proprio homem) do

* 0 termo ‘Primeiro Cinema’ se refere historicamente & fase inaugural do Cinema, que vai de sua criagio
em 1895 até meados da década de 1910. Este estilo de cinema tem sua relagdo vital com os espetaculos
dos teatros de variedades — os vaudevilles. Esses primeiros filmes tinham uma curta duragdo e,
geralmente, exibiam imagens cotidianas como: um trem chegando a estagdo; esquetes de piadas curtas;
imagens de perseguigdes, compondo uma das atragbes inseridas no programa dos espetaculos de
vaudeville. Mesmo depois, quando apresentados nos nickelodeons (as primeiras casas de exibicdo de
cinema), que surgiram no final desse periodo, esses filmes curtos sempre apareciam num formato de
variedades. Os te6ricos André Gaudreault e Tom Gunning sugerem uma distin¢cdo entre dois sucessivos
‘modos de pratica filmica’ nesse inicio do Cinema: o “sistema das atragdes monstrativas” que cobre
basicamente, o periodo entre 1895-1908; e o “sistema de integragdo narrativa” que define o periodo entre
1909-1914. O termo “monstragdo” (no original monstration) foi introduzido por Gaudreault, por volta de
1984 no campo do primeiro cinema. O primeiro cinema esti mais ligado a atividade de mostracdo do que
a de narracdo, principalmente porque os filmes possuiam apenas um plano, até 1904. O termo
“mostrag@o” (exibir) esta para o termo “narra¢do” (contar) da mesma forma que a apresentacdo esta para
a representacdo ou, nos termos de Gunning, do exibicionismo para o voyeurismo. Tudo isso se refere a
habilidade do cinema de “mostrar” algo, de “tornar imagens vistas”. E importante ainda ter em mente que,
a violéncia corporal caracterizou também o inicio do cinema, notabilizando-se pelos numerosos acidentes
de carro e corpos dilacerados exibidos ao espectador do Primeiro Cinema. Compondo as atra¢des que
tentaram chocar, e como diria Eisenstein “épater les bourgeois” (impressionar o burgués), ja que as
caracteristicas agressivas e violentas das atracbes como formas de choque s&o profundamente
significativas (GAUDREAULT e GUNNING, 2006).

*(...) 'abattoir est maudit et mis en quarantaine comme un bateau portant le choléra. Or les victimes de
cette malédiction ne sont pas les bouchers ou les animaux, mais les braves gens eux-mémes qui en sont
arrivés a ne pouvoir supporter que leur propre laideur, laideur répondant en effet a un besoin maladif de
propreté, de petisse bilieuse et d’ennui.
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animal levado a morte. O choque do abatimento, os odores, as carcacas e carni¢as
expostas remetem ao significado da abjecdo, préximo do sentido utilizado por Bataille
em “L’abjection et les formes misérables”, na qual o filésofo aponta uma soberania
individual que se opde aos trabalhadores oprimidos que compdem uma imensa massa
amorfa e animalizada (BATAILLE, 1989).

E ainda existe o fato de que, na sociedade ocidental, as imagens dos matadouros
tornaram-se uma fonte de comparacdo com os campos de exterminio e com as proprias
guerras. Relacdo esta que o cineasta francés Georges Franju busca fazer no filme Le
Sang des Bétes (1948), uma inspiracdo para Noé, conforme apontaremos a seguir, ao

final deste topico.

PORTE DE LA VILLETTE

N LE 23 MARS 1965
i EN FIN DE JOURNEE

Porte de la Villette. 23 de margo de 1965. No final do dia

A partir dai a trama é construida episodicamente; a utilizacdo de intertitulos
descrevendo e contextualizando fatos da trama sdo recorrentes, como também as
cartelas que trazem datas para localizar a passagem dos anos e pontuar 0sS

acontecimentos na vida do agougueiro.

ATTENTION ETES-VOUS N'IMPORTE QUI VOUS AVEZ VU

Co film contient des images qui risquent A l'ABRI D'““ PEUT TOUT PERDRE CARN E
d'impressionner los plus jeunes spectateurs nERAPAGE ? E“ u"! sEco“DE

Intertitulo 1 Intertitulo 2 Intertitulo 3 Intertitulo 4%

Esses intertitulos, quando analisados no contexto do filme, parecem ndo fazer
sentido e ddo a impressdo de ser uma parodia de intertitulos similares utilizados pelo
cineasta francés Jean-Luc Godard, em muitos de seus filmes, como: Pedro o Louco
(Pierrot le fou, 1965), Masculino Feminino (Masculin féminin, 1966), e A Chinesa (La
Chinoise, 1967). Mas eles possuem um sentido solido, cru: datam, postulam, acabam

com as davidas do espectador.

* Intertitulo 1: ATENCAO: Este filme contém imagens que podem impressionar os espectadores mais
jovens. / Intertitulo 2: Vocé esta a salvo de uma derrapagem? / Intertitulo 3: Qualquer um pode perder
tudo em um segundo. / Intertitulo 4: Vocé viu CARNE.
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Porém, cada cartela apresentada durante o filme é acompanhada por um efeito
sonoro estridente, como o de uma batida de porta, que faz lembrar a marca do efeito
sonoro do disparo de revllver que acompanha 0 movimento de camera brusco na
montagem de choque. Algo que remete a mesma brutalidade apresentada pelas cenas
em gue o Agougueiro faz os cortes das pecas de carne. “Um homem pode (...) saber, no
fundo, que n&o difere tanto do animal que ele abate” (BATAILLE, 1987, p. 98).

E assim, 0 uso que Noé faz destes intertitulos funcionaria mais instintivamente

para instigar o espectador a continuar assistindo ao filme, revelando a provocacdo que
se objetiva criar sobre 0 seu corpo.

Durante a narrativa de Carne, outra sequéncia que compde cenas de choque (um
aspecto de cinema de atracGes) e gera uma metafora visual esclarecedora, € 0 momento
em que a esposa gravida do acougueiro da a luz a uma menina. Aqui, novamente Noé
utiliza cenas praticamente documentais do nascimento de uma crian¢ca mostrado
frontalmente para a cdmera. Mais uma vez um exemplo do que poderiamos denominar

como cenas de atualidades de um sistema de atragdes.

A carne ensanguentada sendo cortada O bebé que nasce ensanguentado

Entdo, apos o parto, sua esposa 0 abandona e 0 agougueiro passa a criar sua
filha, sozinho. A narrativa € pontuada, de maneira episddica e sempre pela ética do
Acougueiro, acompanhando o crescimento de sua filha, aparentemente autista, chamada
Cynthia (Blandine Lenoir), e pelo aparente aspecto mondtono de seu dia-a-dia no

agougue.



Com a passagem do tempo (sempre marcada através das cartelas dos anos), o
acougueiro comeca a perceber que sua filha estd crescendo e se tornando uma
adolescente, e ele comeca a dar indicios de seu desejo sexual por ela, através do recurso
do mondlogo interior. Pelos fotogramas acima pode-se notar a presenca do cavalo -
simbolo de virilidade masculina e o interesse da menina pela brincadeira de cavalgar a
perna do pai e os cavalinhos de madeira. Durante a narrativa, esse mondlogo interior é
acompanhado por cenas do Agougueiro dando banho e vestindo sua filha todas as
manhds. O desejo incestuoso esta implicito, como podemos observar nos fotogramas

abaixo.

A representacéo do corpo no cinema de Noé se d& de uma maneira muitas vezes
ndo usual, esteticamente inusitada e interessante para refletirmos sobre sua énfase na
dimensao corporea. Tais marcas sao reiteradas ao longo do filme através da exibicdo de
partes dos corpos das personagens e, muitas vezes também as cabecas aparecem
cortadas pela metade, construindo-se um tipo diferente e inusitado de enquadramento

gue destaca bocas e narizes.

A acefalia das personagens

Esse ndo enquadramento do rosto, ou dos rostos pela metade em Noé, pode ter o
intuito de eliminar os detalhes de um rosto como um modo de ler suas expressdes e

consequentes emocdes, caracteristica essa demasiadamente humana. Ou ainda, certo
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aspecto ‘acéfalo’ significando uma falta ou incompletude que permeia a perda absoluta
do individuo, o que, para Georges Bataille, uniria fortemente a vida e a morte.

Podemos remeter ainda a concepc¢do deleuziana sobre a possibilidade de existir
um cinema moderno que coloque o corpo como uma instancia central no processo de
producdo de sentidos. Onde o corpo se estabeleceria como uma zona de intensidades,
como um territdrio para a irrupcao dos afetos, em que se inscrevem 0s signos de uma
vida vivida, enlagando passado e presente e permitindo a coexisténcia de um antes e um
depois do corpo. O que poderia vir a ser uma hipdtese viavel para essa opcdo dos
enguadramentos corpéreos de que se vale Noé. Além disso, acreditamos também que
essa opcdo estética serviria ainda mais para enfatizar hapticamente o corpo na sua

dimensdo carnal - ao eliminar-se ou partir-se o rosto -, tal qual pegas de carne num

acougue, ja que estas geralmente séo vistas sem a cabeca.

e o T S . LA |

Fotogramas que apontam as correspondéncias visuais geradas em Carne (191)

Algum tempo depois, a adolescente, que passava os dias em casa, enquanto o pai
estava trabalhando, se assusta ao menstruar pela primeira vez e sai sozinha pela rua,
guando entdo é assediada por um estranho.

O enredo do filme é pontuado em torno dos interditos batailleanos do incesto, do
sangue menstrual e do parto. E, nas palavras de Bataille: “o interdito que comanda o
incesto e o horror do sangue menstrual é o fundamento de todos 0s nossos
comportamentos” (BATAILLE, 1987, p.55).

O sangue menstrual da filha
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Quando ela é levada ao agougue por um homem que a salva do assédio, 0
Acougueiro ao ver a mancha de sangue da menstruacdo em sua saia, num impulso
irracional, sai & procura do homem que ele julga ter abusado de sua filha. Armado com
sua faca de acougueiro, ele avista um homem no local onde a filha foi encontrada e,
dominado pela furia, ataca violentamente o homem errado e, pelo equivoco, ele é
imediatamente enviado para a prisao.

Na cadeia, ele se vé forcado a vender seu agougue para pagar pelos danos
causados ao inocente e ali sua vida caminha para uma espiral descendente. Além da
realidade dura da prisdo, ele também perde a guarda da filha, que vai para um

reformatorio.

Apds cumprir sua pena, quando o Acougueiro é libertado, seu maior desejo €
reencontrar a desejada filha. Ele sai da prisdo e consegue emprego em um café. Ao
perceber o interesse da dona do estabelecimento, enxerga a oportunidade de fazer um
negocio e reconstruir sua vida, ja que a mulher apaixonada por ele decide vender o café,
prometendo comprar-lhe um novo agougue. Eles partem de Paris juntos, em busca de
uma nova vida. As tragicas consequéncias da vida do Acougueiro terdo continuidade
posteriormente em Sozinho Contra Todos (1998) e em Irreversivel (2002).

Nos fotogramas abaixo, trés momentos do personagem Acougueiro (interpretado

pelo ator Philippe Nahon), em cenas dos trés primeiros filmes de Gaspar Noé.

Carne (1991) Sozinho Contra Todos (1998) Irreversivel (2002)

O diretor Gaspar Noé usa certas implicagcGes (&s vezes ndo tdo sutis) para
envolver na narrativa de Carne os simbolismos que remetem a amplos aspectos em

torno da carne do homem e do animal, do sexo, da violéncia carnal e do abate.
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Cenas finais de Carne

Tanto na narrativa do filme Carne como na sequéncia da histéria em Sozinho
Contra Todos, o corpo do animal (no caso do cavalo), entra em cena e passa a
assombrar a anatomia humana pela abertura desse corpo, literalmente, feita pelo seu
abate. Em Nog, encontramos distintas texturas da animalidade, o que nos leva a discutir
0 proprio estatuto ficcional do sujeito (corpo/carne) e a presenca fisica dos animais
mortos, assimilados sob a forma de alimento ou na forma dos instintos animalizados do
homem.

Georges Bataille dedica uma longa reflexdo ao cavalo no artigo intitulado
L’amitié de I’homme et de la béte (1947), onde o filésofo argumenta que o cavalo seria

2548

um animal com bestialidade, “sendo uma carga de energia perigosa a manusear”" € UM

animal que poderia ir at¢ o fim de uma perda desmesurada, pois “o cavalo tem o
privilégio de manter em meio aos homens uma esséncia da animalidade (...)"*

(BATAILLE, 1988, p. 169 — traducéo nossa).

Cenas iniciais de Carne

Ironicamente, a metafora de Noé do mundo como matadouro, lembra um filme
devastador, o histérico O Sangue das Bestas (Le Sang des Bétes, 1948),*° do cineasta
francés Georges Franju (QUANDIT, 2004). Escrito e dirigido por Georges Franju, o
documentério de curta-metragem mostra o dia-a-dia do mesmo matadouro de Porte de

la Villette, em Paris, onde s&o abatidos cavalos, gado e ovelhas.

48. y . . .
Une charge d’énergie dangereuse a manier’.

*Le cheval a le privilége de maintenir au milieu des hommes une essence de I’animalité (...)".

%0 O titulo desse capitulo é uma referéncia-homenagem a esse filme.
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No filme, Franju reflete quanto ao sacrificio dos animais, que sdo abatidos para
que uma grande parte da humanidade carnivora possa saciar sua fome. Porém, as
imagens terriveis do abate vistas no filme acabam por cobrar da humanidade o preco por
seu gosto pela carne. O filme ainda alude a violéncia que se oculta sob o aspecto
burgués da vida e a consequente barbarie do capitalismo. Ou ainda, talvez se possa
indagar que a obra [Le sang des bétes] faz uma alusdo ao Holocausto, ou seja, através da
visdo do cineasta, o filme deixa de ser um simples documentério para tornar-se um
manifesto extremo na tradicao do surrealismo revolucionario (NAZARIO, 2006).

Como escreve Bataille, aplicado a Noe, a questdo da animalidade (do animal),
estaria ligada a contencdo, a forca e aos impulsos reprimidos, enquanto a animalidade
(da parte humana) estaria ligada ao excesso, a desmesura, em uma estranha simetria

com aquela.

Le Sang des Bétes (1948) Carne 1991)

O filme Carne é considerado por James Quandit como a obra inicial que ira
marcar a tendéncia do ‘Novo Extremismo’ na Franca. De acordo com o critico, ja no
média-metragem Noé inclui uma série de elementos de choque, tais como efeitos de
som de tiros de revélver e altos acordes marciais na trilha sonora, acompanhados de

rapidos reenquadramentos dentro do plano e de uma edicdo rapida, algumas das

caracteristicas que se tornariam marcantes no seu estilo de fazer cinema.

- 3 - - i . | A
Carne (1991) - em um paralelo visual rico, Noé aproxima a a¢ao do agougueiro a ‘massagear’ a carne e a0 mastiga-la
aos golpes de um lutador sobre outro na luta-livre.

Algumas marcas do estilo autoral e das convicgdes do cineasta ja se apresentam.
Seu discurso é integrado por um estilo agressivo de cortes abruptos, close-ups extremos,

intertitulos absurdos, sons sismicos e musica dinamica (‘hard-driving’) cujo efeito Noé

compararia com uma sensacdo de ataque epiléptico (QUANDIT, 2011).
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Outra obsesséo estética de Noé é a imagem recorrente de tlneis em seus filmes.
Em diversas entrevistas do cineasta, ele remete a imagem do tanel simbolicamente
representando a vida e, dessa maneira, cada pessoa atravessaria seu proprio tunel do
inicio ao fim, como o lugar de uma acéo (ou a¢des) que ndo permite retorno. Na obra de
Noé, o tunel constitui-se como metafora do tempo e da vida. Como podemos observar

sua constante presenca em alguns momentos de suas obras.

Carne (1991 Sozinho Contr Todos (1998) Irreversivel (2002)

2.2 Sozinho Contra Todos (1998)

A trama do primeiro longa-metragem de Gaspar Noé, Sozinho Contra Todos
(Seul contre tous, 1998) é situada nos suburbios industriais da Franca em 1980, e segue
as desventuras do personagem Acougueiro (representado novamente pelo ator Philippe

Nahon), introduzidas pela primeira vez no média-metragem Carne (1991).

¥ < =

nagens no formato de slides

O inicio do filme exibe uma retrospectiva dos fatos e dos perso

Separado de sua amada filha, o Agougueiro encontra-se rondando as ruas do
suburbio, e o seu crescente sentimento de alienacdo é detalhado na narracdo onisciente e

onipresente do personagem. Logo no inicio da narrtiva Noé indica que ira nos relatar “o



65

drama de um ex-acougueiro lutando sozinho para sobreviver nas entranhas do seu
9951

pais.

E interessante observar que o filme Sozinho Contra Todos é dominado pelo
estudo terrivelmente intimo de um personagem t&o controverso como o Agougueiro, um
homem ignorado e humilhado pelo mundo em que ele habita, & procura de um
significado existencial que ele nunca alcancara. Poderia-se sugerir que a narrativa é
dominada pelo género masculino, embora isso funcione mais como uma critica mordaz
a sociedade machista ocidental, onde o ‘forte’, 0 cavalo - representante viril, precisa
sobreviver.

No filme encontra-se manifesta a imagem-afeccdo através de um afeto carnal,
que objetiva confrontar o espectador através dos pensamentos de 6dio do personagem
Acougueiro, construidos através do monologo interior. Como Sse ouvissemos seu
discurso de ira inflamada e violentamente abjeta, atacando os ricos, as mulheres, 0s
arabes, 0s negros, 0s homossexuais e 0s franceses com igual veneno. Os pensamentos
rancorosos e inflamados do Acougueiro, juntamente com a prépria militancia de Noé
contra o cinema francés mainstream, sdo esteticamente construidos através do emprego
da visualidade haptica e do som héptico.

Durante a narrativa, observa-se a recorréncia de enquadramentos inusitados onde
a cabeca do personagem aparece cortada pela metade, conforme empregado no média-

metragem Carne.

Sozinho contra todos: a cabeca ‘acéfala’, rompida e sem identidade

5 “le drame d’un ex-boucher se debattant seul dans les entrailles de son pays”.
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Porém, o objetivo primordial de Noé, ao realizar o filme, segundo ele prdprio,
era criar uma obra tdo confrontativa em oposic¢ao ao cinema francés contemporaneo, um
filme para ‘desonrar a Franca’, mas que pudesse ser universalmente provocativo ao
ponto de ser desprezado. Tanto que, em uma entrevista concedida ao jornal The
Independent, o cineasta foi perguntado se seu filme era racista, e contra a atual
sociedade francesa, devido ao teor discursivo do personagem do agougueiro. A resposta
de Noé foi afirmativa: (...) sim, é um filme anti-francés™>* (NOE, n. p.,1999 — traducéo
nossa).

Nessa mesma reportagem, Noé deixa claro que o filme Sozinho Contra Todos
ndo foi apenas pensado para fazer oposicdo ao cinema francés mainstream, mas sim a
industria do cinema francés como um todo e que, em sua opinido, € muito conservadora,
incluindo ai até mesmo o cinema orientado para o Festival de Cannes, do qual ele faz
parte.

Vale observar ainda que no filme Sozinho Contra Todos, Gaspar Noé identifica
0 verdadeiro clima cultural e sécio-politico francés do final da década de 1990,
traduzido pela mentalidade intoleravel e pela visdo de mundo rancorosa do personagem
Acougueiro, e dessa forma o filme faz um diagnostico preciso da extrema direita
alienada, e consegue provoca-la de uma maneira totalmente venenosa. Porém, o filme
ndo traduz esse mal-estar social francés, pautado pelo ‘descontentamento’ do
protagonista, através da mera representacdo narrativa. Ao invés disso, 0 cineasta
constrdi seu questionamento critico e o explicita de maneira extremamente agressiva,
com o uso héptico do proprio som e da imagem.

Planejado para passar este teor profundamente negativo, Noé acrescenta no filme
uma série de choques tipicos de um ‘regime de atragdes’, pois, muitas vezes estdo
inseridos aleatoriamente dentro da narrativa, sem uma razdo inerente. Ao analisarem-se,
os ruidos/efeitos sonoros contidos em varias sequéncias, observa-se que sdo construidos
como choques (o que talvez, podemos indagar aqui, foram planejados como sendo uma
nova forma de atracdo, agora atualizada sonoramente), pois ndo ha absolutamente
nenhuma razdo narrativa para tais ruidos. Estes foram inseridos na obra para alarmar
momentaneamente o espectador, para provocar [nestes] um choque desagradavel, para
conseguir abala-los e afasta-los de qualquer desejo de identificacdo com o protagonista

do filme e, em sequida, reinseri-los de volta no fluxo narrativo.

52 . . .,
“(...) yes, it's an anti-French movie.’
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Noé usa de forma consistente atracdes fora da narrativa, para desencadear
respostas primais no espectador. Analisando o filme ainda de acordo com um regime de
atracGes, os mesmos intertitulos pontuadores de preceitos morais norteadores do enredo
que pontuaram todo o filme Carne sdo aqui recorrentes, acompanhados de uma trilha

sonora de estética militarista.

VIVRE EST SURVIVRE EST

UN ACTE EGOISTE UNE LOI GENETIQUE

Intertitulo 1 Intertitulo 2 Intertitulo 3 Intertitulo 4%

Ambos, tanto no média-metragem Carne, como em Sozinho, esses elementos
formais parecem inscrever no texto filmico a ‘lembranca’ de pardmetros sociais tidos
como verdades naturais inquestionaveis.

Outra caracteristica das atracGes, que podemos conferir na obra, esta localizada
em uma das cenas-chave mais polémicas do filme, a cena em que o personagem
Acougueiro esta em um cinema pornd e devaneia atraves do seu recorrente monologo
interior, sobre a natureza do amor, do sexo e da morte durante a visualizacdo do filme.

Os planos dele assistindo ao filme pornogréfico de sua poltrona séo intercalados
com duas passagens a partir de seu ponto de vista, com duragdo de aproximadamente 29
segundos e 21 segundos, respectivamente, que incidem sobre as cenas em close-up de
relagOes sexuais hard-cores apresentadas na tela do cinema na sua frente (figuras 1 e 2).

Apesar das representacbes provocativas no filme, sobre a temaética da
intolerancia e do incesto, esses dois planos exibindo o sexo explicito em tela cheia, além
de se destacarem como momentos de atracdo inseridos dentro da narrativa, tornaram-se
ainda um dos elementos da pré-publicidade provocativa da producgdo, por estarem
inseridos no trailer do filme e terem sido alvos do discurso da censura, tendo que ser

cortados e/ou modificados em alguns paises.

> Intertitulo 1: MORAL / Intertitulo 2: Viver é um ato egoista. / Intertitulo 3: Sobreviver é uma lei
genética. / Intertitulo 4: JUSTICA
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figura 1: o filme na tela figura 2: 0 Agougueiro assistindo-o

Um dos principais métodos de Noé para afetar o corpo do espectador se da
através do que analisamos como ‘cortes de choque’. Um exemplo sdo os choques
fornecidos pelos sons over amplificados de tiros de revolver da trilha sonora,
combinados com movimentos de camera bruscos, acelerados pelos skipframes (uma
aceleracdo dos fotogramas que da a impressdo de que estes pulam bruscamente)
movendo o enquadramento em close-up.

Gaspar Noé descreveu que o efeito desejado através desses choques era o de
fazer com que o espectador ficasse com a sensacao de estar sendo ‘eletrificado’, ou, em

outros momentos, que a sensacao remetesse a algo como ‘um ataque epiléptico’ (NOE,

1999), ou uma descarga elétrica no cérebro.

Sequéncia eletrificada com uso dos cortes de choque

A intencdo de Noé prefigura a ideia do afeto carnal que se realiza através de um
estilo estético que tem como alvo o corpo do espectador em um nivel sensorial primal -
o paralelo entre o choque elétrico e o ataque epiléptico, tornando assim evidente o
objetivo de Noé de fazer o espectador sentir o filme primeiro no corpo, antes de ter
capacidade para a contemplagdo ou a compreensdo logica. Uma apreensdo da imagem
que sugere a sensacdo de perda de controle. E assim Noé é capaz de cometer tal
agressdo desconcertante sobre o espectador, tanto no nivel visual como no auditivo.

A extravagancia transgressiva operada pelos cortes de choque € ainda mais

enfatizada pelo conteudo das préprias imagens da narrativa, que segue a trajetéria da
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violéncia indicada no filme. Destacamos a sequéncia em que 0 Agougueiro, no auge de

sua frustracdo, indignacdo e colera, decide atacar brutalmente sua amante gravida,

depois desta té-lo acusado de adultério.
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te e a mée desta - na referida sequéncia da agressao

O Acougueiro, sua aman

A medida que a camera faz sua trilha vertiginosa em direcdo ao rosto do
Acougueiro, acompanhada, mais uma vez, pelo som over do tiro de revolver, os
inimeros socos desferidos por ele na barriga de sua amante assumem uma natureza

duplamente nauseante e abjeta, ja que a amante esta gravida de um filho seu.

- - ~ = " e P S —
A amante de roupa vermelha com as m&os sobre a barriga — e a reinser¢ao no filme - da cena do parto de Carne, com
0 bebé vermelho de sangue

A extrema violéncia dessa a¢do, e a forma abjeta como ela € representada, com
certeza pode exemplificar explicitamente o que temos denominando de um afeto carnal
no cinema de Noé.

Uma vez que, nessa sequéncia, trés corpos estariam sendo agredidos: o do
espectador, tratado com o0s principios estéticos destinados a desorienta-lo
psicologicamente e fisicamente causando abjecdo; o corpo da amante, que esta acuada,
impotente, sendo espancada brutalmente pelo Acougueiro; e, o corpo do feto, cuja
agressdo € a mais torpe, absurda, preocupante e relevante, pois se trata de um corpo vivo
indefeso que estd sendo atacado dentro da barriga e que, provavelmente, sera um
natimorto.

O proprio pensamento do Agougueiro, antes do ataque, ja traduz o seu desejo de

impedir que a crianca nas¢a. Conforme revela parte de seu mondlogo interior: “Nao vé
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que o seu bebé ndo passa de um monte de carne a espera de ser picada?”. E,
continuando o monologo, ele conclui: “A violéncia que vou aplicar serd uma violéncia
atil (...). E meu dever evitar anos de sofrimento.”

Através dessa sequéncia profundamente repulsiva, de tripla agressao corporal,
Noé levantaria uma questdo critica, através do mondlogo de seu desprezivel
protagonista. Naquele contexto socio-econdémico e cultural alguém (no caso, a crianca)
quer e merece viver?

Isto pode, de fato, ser visto como uma perversa e repugnante forma de ‘golpe de
misericordia’ efetuado pelo Agougueiro, ao refletir que talvez seja melhor para a crianca
que ainda nem nasceu, nunca experimentar o colapso da sociedade (francesa)
contemporanea. Sua preferéncia de que o filho venha a ser um natimorto, num momento
em que ele ndo vé uma expectativa de melhorias futuras para o ser humano.

N&o é de se admirar que o filme tenha evocado reacGes tdo fortes em sua
exibicdo. As recepcdes tanto da critica como das audiéncias foram igualmente extremas,
algo que se poderia esperar de um filme com tais termos, tanto no seu teor, na sua forma
e conteldo, intensificados por uma série sistematica de choques com seu tratamento
haptico, evidenciando os sons e as imagens de forma agressiva e transgressiva.

Tal intencdo provocativa de Noé culmina no que podemos denominar como a
maior e mais inesperada atracdo chocante de todo o filme, algo como um ‘intervalo de
susto’. E para intensificar tal sequéncia de ‘atracdo’, Noé insere uma cartela de
intertitulo, desagradavelmente constrangedora e um tanto perturbadora, acompanhada
de uma contagem regressiva de 30 segundos de duracdo, cujo texto ironicamente
adverte para que os espectadores deixem a sala de exibi¢do. “4TENCAO: Vocé tem 30
segundos para abandonar a projecdo desse filme”.>* Entdo é acionada a contagem
regressiva da cartela de texto.

Torna-se aqui nitidamente autoconsciente o uso das cartelas e o proprio status do
filme como uma agressao ao corpo do espectador através da multiplicidade de técnicas
aqui discutidas. As cartelas funcionam para chamar a atencdo do espectador e como
uma extensdo do propdsito de construir uma instancia de agressdo haptica. Ou seja, a
cartela com a contagem regressiva, ndo leva o espectador a abandonar o filme, ja que a

funcdo desse dispositivo extratextual aumentaria o suspense, deixando o espectador

¥ “ATTENTION: Vous avez 30 secondes pour abandonner la projection de ce film”.
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ainda mais instigado, se perguntando que tipo de cena podera presenciar apds este
intertitulo.

Por isso, em seguida, segundos antes do inicio da sequéncia, € adicionada uma
cartela de aviso com a palavra ‘DANGER’ (‘PERIGQO’) com as cores vermelha e preto
oscilando e, com o texto piscando ao mesmo tempo, 0 que representa mais um elemento
héptico (aqui estruturado em torno da tradicdo da cintilacdo e tremulacdo da pelicula,
que remeteria ao primeiro cinema e a Franju) para alertar aos espectadores que eles
estdo prestes a ver algo extremamente brutal (ver figuras abaixo).

Todo esse procedimento de Noé faz com que o espectador experimente a
imagem em um nivel primal, a contagem regressiva demarcando uma sensacdo de
desconforto, embora ainda ndo tenha havido um contexto narrativo adequado para fazer
com que tal ansiedade surja, ou provoque tal inquietacdo. E conforme é o desejo de que
este desconforto aumente dentro do corpo do espectador, da mesma forma aumentaria a
experiéncia sensorial da sequéncia que estéa por vir.

Entdo, imediatamente apds o término da contagem regressiva, visualiza-se a
sequéncia de extrema brutalidade grafica, acompanhada pelo efeito sonoro de uma
buzina elétrica (Klaxon) - outro elemento haptico da trilha sonora. Mas se trata de um
‘final falso’ horrivel e brutal, que precede o verdadeiro - que, no caso, se torna
moralmente mais repulsivo devido ao interdito do incesto sugerido como desfecho da
narrativa. No entanto, ambos finais obrigam o espectador a uma sensacgdo/recepcao

desafiadora.

OUS AVEZ 30 SECONDES

POUR ABANDONNER LA
PROJECTION DE CE FILM

Intertitulos mencionados acima

Noé vai além, nas provocacdes, ao definir seu filme como uma ‘comédia de
extremismo’ e afirmou que a op¢ao pelo uso do ‘intervalo de susto’ no final do filme foi
um artificio retirado diretamente do filme Homicida (1961), de William Castle.>

Noé diz que a utilizacdo do intertitulo com o aviso foi praticamente uma piada,

pois seria dificil esperar que o espectador que assistiu a todo o filme, se levantasse e

% Nova referéncia aqui ao cinema dos anos 60.
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saisse da sala de cinema naquele ponto da narrativa, antes de descobrir como o filme
termina (NOE apud SMITH, 1998).

Nessa sequéncia do ‘falso final’, vemos o Agougueiro atirando na nuca de sua
filha e, em seguida, se suicidando com um tiro abaixo do queixo. A estética do corte de
choque é utilizada de forma semelhante ao das outras sequéncias do filme. Ocorrem
movimentos cambaleantes da cdmera com aproximagfes (zoom in), em ambos o
Acougueiro e sua filha, acompanhados pelo mesmo efeito sonoro de disparo de

revolver.

O assassinato da filha: o sangue e o revdlver

Na abordagem do pesquisador noruegués Asbjern Grenstad acerca do emprego
do conceito de ‘unwatchable’ (impossivel de se assistir ou olhar) relacionando-o ao
longa-metragem Sozinho Contra Todos de Gaspar Noé, o pesquisador usa como modelo
a cena brutal e bastante dificil de suportar dessa referida sequéncia final. Para o
pesquisador: “(...) a inser¢do do intertitulo na diegese do filme capta de forma muito
sucinta (...) a ambivaléncia intratdvel no amago da fenomenologia cotidiana, de
visualizar as imagens que nos deixam desconfortaveis”® (GR@NSTAD, 2011, p.631 -

traducéo nossa).

O olhar absorto do Agougueiro

% the insertion of the text into the diegesis of the film captures quite succinctly, (...) the intractable
ambivalence at the heart of the everyday phenomenology of watching images that make us uncomfortable.
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Tomando a experiéncia inusitada criada por Noe, Grgnstad invoca algumas
questdes acerca desse tipo de espectatorialidade. O autor questiona se: Diante de tal
situacdo cinematografica, o espectador deveria permanecer ou sair da sala de exibi¢ao?
E se continuar assistindo, quais seriam exatamente suas motivacfes? E ainda,
exatamente qual seria a natureza de relacdo ética pela qual o espectador e o filme estdo
envolvidos? (GR@NSTAD, 2011).

E, conforme nossa anélise anterior, a respeito da sequéncia de agressao a amante
gravida, o tema do impacto da sociedade francesa contemporanea em geracdes futuras €
novamente examinado atraves da contemplacao de um assassinato-suicidio.

Assim como a filha do Agougueiro sofreu através de sua incapacidade mental e
social, do que se supBe ser uma espécie de autismo, a questdo critica levantada por Noé
é a de que ela ndo deveria ter que viver, para sofrer ainda mais, em uma sociedade onde
ela ndo consegue se inserir. Esse ato refletiria a decisdo do protagonista de finalmente
livrar a ambos, ele e a filha, dessa situacdo existencial infortuna. Uma espécie de ‘golpe
de misericordia’ perverso e repugnante.

No entanto, esse final permanece como algo que é apenas imaginado por ele. No
momento do seu ato suicida, a tela escurece (fade out), e se volta, na narrativa, para o
momento de seu mondlogo interior antes dele atirar em sua filha. Entéo, ele renuncia ao

assassinato-suicidio, decidindo, em vez disso, viver uma relacéo incestuosa com ela.

Pele e tecidos ou pele e revestimentos em paralelo

Isso fica implicito, quando ele comeca a acaricia-la enquanto a menina esta
parada em pé em frente a uma janela. Nessa cena, 0 monélogo interior do protagonista
proclama que a pureza do seu amor serd sempre condenada pelo mundo e, 0 mais
relevante, ele serd& novamente condenado pela sociedade, julgado injustamente por
aqueles que o rodeiam, algo que ele tem sentido por toda sua vida.

Tal final pode ainda ser pensado como uma subversdo ao classico final feliz, ja
que seria um final romantico, mas que insere uma perversao na trama, no caso, 0

incesto. E a possibilidade de integracdo desse interdito a sociedade se transforma em sua
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propria repulsa, acompanhada ironicamente pela cancdo ‘Canon in D’ do compositor
alemdo barroco, Johann Pachelbel, geralmente utilizada em filmes para acompanhar

cenas de matrimonios, devido a sua melodia doce e suave.

Wi )
Pai e filha no hotel onde ela havia sido gerada

Com essa obra, tanto a ironia dramatica, quanto a agressao se realizam através
de um tipo de afeto carnal - poderiamos até dizer de amor -, perpetrado tanto dentro
quanto fora da diegese, ja que afeta o corpo da filha, o corpo do Agougueiro e também o
corpo do espectador. Este é afetado pelos procedimentos advindos da montagem de
choque, de uma estética que reconfigura o regime de atracdes e, através do uso da
imagem e do som hapticos, apresentando o conteldo violento da narrativa de uma
maneira ainda mais agressiva.

Devido a sua representacao provocativa do incesto e da sexualidade, com cenas
de violéncia grafica explicita e atividade sexual ndo simulada e, ainda, pela estética
empregada, fica evidente no estilo cinematografico de Noé, um desejo de transgredir e
subverter os canones do cinema francés contemporaneo.

Algo que se revela interessante no ambito de toda a obra de Noé é o aspecto de
extremidade que envolve as reacdes/recepcdes espectatoriais de seus filmes, e quanto
mais pungentes elas forem, melhor, pois elas sdo idealizadas e construidas para
provocar e alcancar o objetivo do enfrentamento com sua audiéncia, tal como Richard
Falcon relata: “No¢ alega que queria ter seu filme banido, pelo menos, em algum lugar,
para provar seu poder de confronto”™’ (FALCON apud HICKIN, 2011, pg.417, traducio
nossa).

Na época do lancamento de Sozinho Contra Todos (1998), na ja referida
entrevista ao jornal The Independent, Noé lamentou que o filme ndo tivesse sido

proibido na Franga, ja que a obra recebeu um carimbo oficial de que o cineasta tinha

57 “Noé claims to have wanted his film banned at least somewhere to prove its confrontational power”.
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feito algo chocante (NOE, 1999).°® Tal declaracéo de Noé é importante porque mostra o
desejo do cineasta de ofender e provocar e, por fim, de afetar a audiéncia de uma forma
primitiva, através de um estilo confrontativo que provou ser bastante polémico.
Retornando para a questao do afeto carnal, outros momentos de agressao haptica
vém a tona em Sozinho Contra Todos, talvez de uma forma um pouco mais sutil, mas
ndo menos eficaz na modulagdo do estado fisioldgico e sensorial do espectador.
Um dos temas centrais do filme é o da carne, tanto como alimento quanto

corporalmente (alimento do desejo) exibida de diferentes maneiras.>

As carnes e 0s dedos — em uma manipulacéo erotizada

Evidentemente, ndo é por acaso que 0 cineasta batiza o protagonista atroz
somente como Agougueiro — o nome do oficio do personagem — refor¢ando o fato de ele
ter dedicado a vida toda ao métier, vivendo exclusivamente em funcdo do acougue e da
manipulacdo da carne, conforme observamos a partir da trajetéria do personagem
iniciada no filme Carne.

Comecaremos ilustrando alguns desses momentos do filme onde a carne
(principalmente a de cavalo) é mostrada como alimento.

Mais especificamente a um nivel visual, existem no filme duas sequéncias
distintas que estabelecem a definicdo de uma nova representacdo do corpo animal, antes
mostrado apenas com o significado de alimento e, agora, remetendo-0 metaforicamente
a dimensé&o da corporeidade humana.

Um destes planos consiste em um close-up das maos da mée da amante do

Acougueiro, cortando um salame na mesa de jantar, onde os trés personagens estdo

%8 Novamente podemos perceber aqui, através dos varios comentarios cinicos e provocativos do cineasta,
seu interesse em gerar polémica.
%% Da mesma forma como ocorre em Carne, Irreversivel, Enter the void e Love.
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sentados ao redor. Enquanto o som da faca cortando a carne néo € tdo fulminante, a sua
manipulagdo grotesca [quase como uma esmagacdo] localiza a imagem como
continuagédo da intencdo do filme em representar o corpo, bem como em reforgar dentro
do ‘corpo’ do filme a presenca do tema da agressao fisica e tatil ao corpo.

Enfatizando ainda esta proposta esta o uso de um close-up do salame, cuja forma
de imediato, evoca a imagem da genitalia masculina sendo violentamente cortada na
ponta, evocando uma nogdo perturbadora da castracdo, que remete ao estado

psicoldgico em que se encontra o protagonista naquele relacionamento.

sl el

O salame sendo cortado A amante, sua mée e 0 Agougueiro a mesa

Certamente, dado o descontentamento do Agougueiro por estar se sentindo numa
situacdo de submissdo perante o controle da casa e de sua vida pelas duas mulheres, Noé
escolhe representar sua sensacdo de castragcdo empregando a imagem da ‘carne sendo
cortada’ a simbolizar a prépria perda de autonomia do personagem dentro daquele
nacleo doméstico. Como ja relatado anteriormente, ele reage posteriormente contra essa
situagdo espancando brutalmente sua amante, como forma de destruir o complexo de
castragdo e retomar sua ‘virilidade’ ameagada.

Em outra sequéncia inusitada do filme, Noé filma a carne animal, que antes foi
apresentada apenas como alimento, assumindo mais uma vez uma dimensdo corpérea
humana. Novamente, a exibicdo da carne ganha uma conotacdo totalmente erdtica,
tornando-a uma extensdo visual do corpo, na qual percebemos estar investida/inserida a
esséncia da visualidade héaptica. Trata-se de uma sequéncia onirica do personagem
Acougueiro, onde vemos um close-up das suas mdos manipulando e examinando
camadas de carne crua de cavalo. Essa cena pode ser pensada também como evocadora
de um estado de deterioragdo do corpo, j& que reduzido a sua forma carnal, nua e crua -

sem a pele que a protege e transforma em corpo.
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A distingdo carne/corpo

Esta sequéncia abriga uma dualidade semelhante & observada na sequéncia final
no filme, em que o tom é muito mais sexual. As pregas da carne, sem ddvida, remetem
para a genitalia feminina. Esta cena é especialmente desconcertante, quando relacionada
a cena final do filme que mostra um close-up da mdo do Agougueiro por entre as coxas
da sua filha e movendo-se em direcdo a sua genitalia (ultrapassando o limite exterior do
corpo).

Acougueiro e filha no final de Sozinho Contra Todos

No filme, o trabalho do protagonista como um agougueiro acaba por representar
a sua relacdo com o mundo. Pensamos em algumas conotacfes que geralmente podem
estar associadas a palavra ‘agougueiro’ e a relagdo que se estabelece com o sangue, o
assassinato e certa crueza, relacionada a carne (alimento) como também a carne
(corpo/matéria), ambas onipresentes ao longo do filme. Ou seja, tudo ao redor do
protagonista, com excecdo de sua filha, estd a seu ver equiparado a carne, cuja Unica
finalidade seria a nutritiva ou a sexual.

Podemos argumentar que o uso dos close-ups da médo do protagonista,
manipulando eroticamente os pedacos da carne vermelha realca o ponto de vista do
personagem sobre a vida humana como essencialmente bestial ou, talvez, dado o carater
nutritivo, essencial para a vida - conforme € dito pelo proprio Agougueiro a sua filha - a
carne traz, em subtexto, a ideia de que deve ser manipulada com destreza e cuidado.

Entre a visdo dos bifes de carne de cavalo manipulados no agougue até a visao
da amante como um pedaco de carne dilacerado, o diretor estabelece, via a figura do

acougueiro, essa comparagdo para o espectador: a carne do cavalo é fatiada com esmero



78

enquanto a amante € triturada, amassada. Ele enxerga sua amante num sentido carnal,
que sO estaria interessada em seu 6rgdo sexual com o objetivo de procriar. Através de
seu mondlogo percebemos que, para ele, a amante é um objeto valioso (uma carne que
gesta outra), uma vez que ela se prop6s a financiar o seu novo agougue. Porém, quando
ela desiste do empreendimento, ele passa a vé-la apenas como um corpo gordo e

maldoso e a sua mée como um corpo que apodrece.

Metéforas visuais: corpo e carne em detalhe

Narrativamente, as referidas sequéncias funcionam, entdo, para estender ndo s6 o
foco constante do filme sobre o corpo do espectador, mas também pelo corpo do filme
que se torna impregnado pelas situagdes vividas e 0 comportamento em resposta do
Acougueiro. “Esses comportamentos sdo aqueles em que as vezes, (...) 0 ser humano se
nivela ao animal” (BATAILLE, 1987, p. 98).

Além dessas sequéncias evidentemente justaporem humanos e animais em
termos fisicos, a esséncia das imagens hapticas vai em busca de sensagdes ‘primitivas’
no espectador. Dessa forma, a visualidade haptica e 0 som haptico ndo necessitam de
ponderacdes ou contemplagGes psicoldgicas, mas sim, funcionam no nivel primério da
sensacdo inconsciente.

Neste sentido, entdo, pode ser dito que estas imagens assumem uma fungéo
primordial que as define como sendo corpéreas e até mesmo ‘animalescas’.
Animalescas no sentido de uma montagem de choque, constituindo um ingresso

bastante abrupto para o espectador naquelas sensagdes, a cada novo corte do filme.
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Assim, a narrativa do filme subverte também uma concepcdo de montagem mais
classica, que considera que o plano geral tipico serve para ambientar uma sequéncia,
para s6 depois enquadrar-se atores ou objetos de referéncia, através de planos mais
aproximados.

Em vez disso, as sequéncias se iniciam com o estabelecimento de planos
proximos, que pdem em detalne um objeto especifico (como os planos proximos
referidos, das mé&os manipulando a carne), sem ambientacdo, contexto narrativo, ou
personagens preestabelecidos (ver planos acima). Noé nunca enquadra um ambiente
através de um plano geral no inicio de cada cena, permitindo que o espectador se
localize e observe o contexto do ambiente diegético, para s6 entdo, em seguida, haver
um corte para os planos mais aproximados, para revelar os detalhes que compdem cada
cena da sequéncia.

O diretor inverte a estrutura da montagem e constroi a ambientacéo espacial de
referéncia somente apo6s ter comegado uma nova sequéncia com um close-up. Desta
forma, entdo, o senso de orientacdo do espectador é perturbado, e o proposito central do
realizador torna-se o de evocar uma reacao primal no corpo do espectador, ja que 0s
planos ‘chocam’ pelo aspecto abrupto e bruto das imagens, ao invés de construirem um
contexto narrativo adequado através de um plano geral. Esta opcdo estética da
montagem pode ser examinada através do ambito da visualidade héptica, embora talvez
ndo afete o corpo do espectador no mesmo grau da sobrecarga sensorial e haptica
experimentada por aquele durante o filme Irreversivel.

Tentamos avaliar as propriedades psicolégicas e fisioldgicas da sensacdo haptica
como evidéncia da construcdo de uma corporeidade imanente a narrativa e ao uso do
afeto carnal, a fim de aplicar esses parametros no estudo do cinema de Gaspar Noé e
pudemos perceber que ambas as obras do cineasta (Carne e Sozinho) foram construidas
propositadamente para modular 0s processos corporais do espectador através da
visualidade héaptica e do som héptico.*

Até o momento, foram discutidas uma variedade de técnicas e estéticas
empregadas por Noé, como a montagem de choque e o uso de intertitulos, bem como o

trabalho em unissono com imagens de violéncia excessiva e de perversao sexual com o

%0 Qs efeitos da sonorizagdo héptica sdo mais significativos no longa-metragem Irreversivel e por isso
serdo discutidos mais detidamente na anélise que faremos no préximo capitulo.
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intuito de agredir os sentidos do espectador, fazendo com que este se sinta fisicamente
abalado e com descontrole emocional e sensorio-motor.

Utilizando a provocacdo e/ou agressdo sensorial, Noé deixa clara sua propria
visdo distdpica da sociedade francesa contemporanea. Conforme é ouvido o monologo
interior do personagem Acougueiro, nele estd embutido o mal estar sdcio-econémico
cultural do pais. E a revolta e a instabilidade dos cidaddos das classes menos
favorecidas do pais seriam dessa maneira ‘fisicamente’ transferidas para o espectador,
através da manipulacéo estética e dos ataques hapticos visuais e auditivos.

O cinema de Gaspar Noé seria entdo desde o filme Carne um dos representantes
do enfoque dado a dimensdo corpérea excessiva, que chegaria aos limites de uma
representacdo extrema e carnal, algo que no cinema contemporaneo francés remete a
concep¢do de uma ‘narrativa da carne’ (PALMER, 2006), cujo modelo ndo consistiria
apenas em representar imagens violentas na tela, mas em estabelecer uma relagédo

corporal mais direta e visceral entre a imagem e o espectador.

2.3 O (des)prazer de ser uma testemunha ocular

No ensaio Spectacle, Attractions and Visual Pleasure, o pesquisador Scott
Bukatman, do Programa de Estudos de Cinema e Midia da Universidade de Stanford,
aborda a questdo das atracbes a partir do conceito de espetaculo, explorando as
afinidades entre o ensaio The Cinema of Attraction(s): Early Film, Its Spectator and the
Avant-Garde de Tom Gunning e o impactante ensaio Prazer Visual e Cinema Narrativo
de Laura Mulvey.

De acordo com os apontamentos de Bukatman, ao explorar o conceito de cinema
de atracdes em torno do cinema pré-narrativo e experimental, Gunning contribuiu para o
estudo da cultura visual, da sensacdo e do sensacionalismo da mesma forma que
Mulvey, ao se concentrar na analise do cinema narrativo de Hollywood. Porém, Laura
Mulvey ressalta a passividade e o isolamento voyeuristico do espectador, abordando o
espetadculo como uma aberragdo dentro de um sistema narrativo, enquanto Gunning
descreve espectadores participantes sofisticados e mapeia os contornos do que ele
chama de um “cinema exibicionista” (BUKATMAN, 2006). Tal desdobramento desse
exibicionismo no cinema contemporaneo, acreditamos ser um dos aspectos

fundamentais da obra de Gaspar NOoé.
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Torna-se necessario aqui localizar que o embasamento tedrico de Laura Mulvey
estd intimamente ligado a heranga critica da teoria psicanalitica do cinema ou ‘Alta
Teoria’ dos anos de 1970, que confinava as ideias sobre espectatorialidade a descoberta
da cumplicidade ideoldgica na construcdo narrativa dos filmes narrativos classicos,
majoritariamente produzidos em Hollywood, e cuja teorizacdo se pautava pelo
procedimento de assistir aos filmes como um processo marcado pelo conceito
psicanalitico lacaniano de encanto inconsciente, que levava a estados psicologicos
inerentemente regressivos e reacionarios. Tal teoria € ostensivamente criticada por
Steven Shaviro que propde a teoria do Corpo Cinematico como alternativa a outra
teoria.

De certo modo, aproximando-se do ponto de vista de Shaviro, porém de maneira
menos radical, Tom Gunning afirma que considera serem e permanecerem validos
alguns aspectos da teoria critica psicanalista. Contudo, ele sente que seu viés Unico leva
a uma falta de curiosidade com relacdo ao escopo de praticas filmicas através da histéria
do cinema, tanto popular como de vanguarda, e aos diferentes tipos de atividades
espectatoriais que essas praticas geravam (GUNNING, 2006).

Contudo, a énfase que a ‘Alta Teoria’ colocara na questdo da espectatorialidade
atraiu profundamente Gunning e, como ele mesmo atesta, contribuiu para a formulagéo
de sua teoria. O pesquisador afirma que foi especialmente influenciado pelo trabalho
feminista de Mulvey sobre a espectatorialidade relacionada ao género. O que chamou
mais sua atencdo, no classico ensaio Prazer visual e cinema narrativo, foi a teoria de
Mulvey mostrando que a propria espectatorialidade incluiria possibilidades de
diferenca, de acordo com o género do espectador, e dessa forma essa espectatorialidade
ndo estaria determinada pela natureza do aparato cinematografico, conforme dizia
Baudry, mas moldada por sua relacdo com modos filmicos, como o espetaculo e a
narrativa.

Por esse angulo, Gunning relativiza que a sua atracao pelos filmes do ‘Primeiro
Cinema’ se deu exatamente por essas obras se enderecarem aos espectadores de forma
diferente dos filmes que criavam um forte sentido de diegese, pois, com sua falta de
integracdo das imagens numa estrutura narrativa continua, esses filmes centravam a
retorica da exibicdo no espectador (aspecto profundamente presente no cinema de Noé),
ao invés de criar um processo de narracdo e absor¢do (GUNNING, 2006).
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Consideradas as diferengas historicas, nosso recorte aqui se concentrard na
abordagem tedrica de um estilo de cinema exibicionista que evidentemente é percebido
como uma atualizacdo estética realizada pelo cineasta Gaspar Noé.

No intuito de evidenciarmos esse aspecto, apontaremos algumas tensGes em
relacdo ao prazer e ao desprazer visual, algo que se torna intrinseco quando
problematizamos o carater e em que medida as ‘atragdes cinematicas’ reinstaladas no
cinema de Gaspar Noé (como os ‘choques’ presentes nos filmes Carne e Sozinho
Contra Todos, de forma evidente), tendem mais para uma agressdo/tensdo desagradavel
e provocadora do que para uma vertente agradavel, inofensiva e divertida do puro
entretenimento (inclusive o erotico).

Antes, porém, seguiremos com algumas das consideracfes de Bukatman a
respeito das atracdes e sua relagdo com o prazer visual. O pesquisador aponta que
alguns estudos de cinema centrados na analise semidtica costumam considerar o texto
filmico como imutével, por privilegiar as unidades de significado limitado a um ato
abstrato de interpelacdo perfeita, ao invés de pensar o texto cinematogréafico como algo
mais performatico ou centrado no espectador e na experiéncia de assistir ao filme.

No ensaio Prazer Visual e Cinema Narrativo, Laura Mulvey analisa como as
representacfes da mulher na narrativa classica hollywoodiana interrompiam a coeréncia
suave desse sistema ao funcionarem como objetos espetaculares do olhar masculino, se
tornando um foco de fascinacdo que competia com o resto da narrativa. Com base na
teoria psicanalitica Lacaniana, Mulvey define os aspectos em torno da representacédo
classica da mulher no cinema que, associada a um modo fetichista, se estabelece como o
lugar de uma auséncia insuportavel que contrasta com sua presenca na narrativa, de uma
abundancia plena e compensatdria, algo como uma auséncia que se torna um excesso de
presenca.

Na critica desse modelo classico, Mulvey define esse ‘prazer visual’ do
espetaculo centrado na performance feminina como um suplemento desnecessario para
a narrativa, por ele ser ndo narrativo. E por esse ponto de vista o espetaculo rompe
ativamente com a coeréncia narrativa, ameacando assim a estabilidade do sistema
discursivo. O ensaio de Mulvey ainda enfatiza as maneiras pelas quais a narrativa
[classica] quase sempre localizava o espetaculo no final do filme, reafirmando o status
quo, cuja énfase no desfecho configurava a prioridade da narrativa sobre o espetaculo.

Por outro lado, as caracteristicas apontadas por Gunning em relacdo ao modelo

do sistema de atracGes, enfatizariam os prazeres associados a experiéncia, ao invés do
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aspecto narrativo. Obviamente, temos que levar em conta aqui que Gunning esta se
referindo as atragdes abordadas no contexto do ‘Primeiro Cinema’, dominado por
entretenimentos ndo narrativos dirigidos para o publico em geral do comego do século
XX.

Nesse contexto, a atracdo era caracterizada por se dirigir diretamente ao
espectador, pela novidade, ou por um conjunto de cddigos de apresentacdo, opostos a
representacdo. Porém ¢é interessante destacar que Gunning aponta em varios de seus
escritos que esse sistema de atracdo/atracdes constitui uma forma de espetaculo que nédo
desapareceu depois da dominacdo das estruturas narrativas, mas que foi para o
‘underground’ de géneros hollywoodianos como o musical e a ficgdo cientifica
(podemos incluir ai também os géneros pornografico e horror, apesar de Gunning nao
cita-los), pois até certo periodo esses géneros separavam o espetaculo (atracdo) da
narrativa. O autor continua afirmando ser o aproveitamento dessa visibilidade, desse ato
de mostrar e exibir, que ele sentia ser o que o ‘Primeiro Cinema’ mostrava mais
intensamente (GUNNING, 2006).

Em seus ensaios, Gunning sempre faz questdo de destacar a natureza
‘exibicionista’ do cinema de atragdes, pois esse sistema esta associado a apresentacao
(mostracdo) e, portanto, pode ser descrito de modo mais correto como um cinema
exibicionista, do ‘por em cena’.

Segundo o autor, o ato de assistir a um filme sé pode ser ligado ao voyeurismo
quando as figuras na tela ndo retribuem o olhar do espectador, ou quando as estruturas
invisiveis da narrativa excluem o reconhecimento da presenca da camera
(BUKATMAN, 2006), caso este ausente nos filmes de Noé.

Nossa intencdo ao citar o trabalho de Laura Mulvey foi refletir sobre a questéo
levantada por Scott Bukatman, cuja ponderacdo concentra-se nos pontos de vista sobre
espetaculo e atracdo, diferenciando o aspecto mais voyeurista da atracdo/espetaculo
conforme abordado por Mulvey, do aspecto mais exibicionista da atragdo como
defendido por Gunning.

Apesar de apontarmos acima algumas diferencas entre as concepcdes teoricas de
Laura Mulvey e Tom Gunning, vale a pena destacarmos pelo menos uma afirmagéo de
Mulvey que esta muito proxima da nogdo de cinema exibicionista de Gunning, quando a
autora considera que identificar o espectador do cinema com o voyeur €, até certo ponto,
um absurdo, ja que o que € visto na tela é manifestadamente mostrado, algo que remete

ao regime da ‘mostragdo’, relacionado ao ato exibicionista do sistema das atragoes.
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Nessa mesma chave, Mary Ann Doane argumentou em Seus escritos que as
estruturas emergentes do cinema narrativo existem para conter a perigosa contingéncia
da atracdo cinematografica, mas também para permiti-la®® (DOANE apud
BUKATMAN, 2006, p.80 - traducao nossa).

Partindo das reflexdes apontadas acima, acreditamos ser o cinema de Gaspar
Noé mais exibicionista - mais ‘mostrativo’ (remetendo ao conceito do Primeiro
Cinema), do que narrativo-representativo. No ensaio de Gunning, referido
anteriormente, o autor quis nao s6 mostrar a complexidade do ‘Primeiro Cinema’ e das
suas formas de enderecamento, como também assinalar continuamente a funcéo vital
das atracOes nas vanguardas cinematograficas. Basta lembrarmos que logo no paragrafo
inicial do ensaio, Gunning escreve que 0 poder do cinema estava em criar visibilidade e
(ele) cita o artista plastico Fernand Léger para quem esse poder era uma “questdo de
tornar imagens visiveis”®* (LEGER apud GUNNING, 2006, p.381 - traducdo nossa).

Ao construir sua teorizagdo, Gunning precisamente sabia que a forca e a energia
das atracOes era o aspecto fundamental que Eisenstein defendia quando escreveu o
ensaio “Montagem de atracdes”, em 1924. Para o cineasta russo, a atracdo era uma
fisgadora de atencdes, e que era exatamente por isso que ela devolvia ao espectador de
cinema o papel de espectador, ou melhor, o papel de testemunha ocular. E, talvez, a
melhor definicdo para um espetadculo seja o fato dele poder ser um fendmeno
impressionante, fora do comum, ou até mesmo perturbador ao ponto de, ao invés de ser
olhado, precisar mais ainda ser testemunhado, visto.

Porém, ser testemunha das efemeridades e das banalidades da vida cotidiana,
com suas tragédias mundanas, a espreita em quase todas as esquinas, muitas vezes pode
se tornar profundamente desprazeroso. E por que e para que o espectador do cinema de
arte contemporaneo estaria disposto a enfrentar todos os seus medos e angustias mais
profundos, testar suas concepc¢des éticas e morais, e colocar em cheque sua capacidade
de reflexdo mais intensa e profunda? Podemos questionar se o cinema extremo de Noé,
através de discursos cruelmente explicitos sobre o lado mais obscuro do ser humano,
intensificados pelo uso de uma estética do choque, pode ser luminoso, emancipador ou

até mesmo libertador?

S'Mary Ann Doane has argued that the emergent structures of narrative cinema exist to contain the
dangerous contingency of the cinematic attraction but also to allow it.
62(...) matter of making images seen.
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Capitulo 3. Irreversivel: Amor e restos humanos

3.1 O corpo uno do autor/espectador

Em seu texto Metaforas da Visdo, Stan Brakhage vai explorar uma nocdo de
modernidade do corpo, onde o que ele chama de “visdo imanente” acabaria com as
distingBes entre o mundo fenomenal, o aparato éptico e o trabalho do cérebro, que
estariam integrados em um Unico continuum. Trata-se do momento em que 0 conceito
de um ponto de vista centrado na ideia de um “corpo visionario” torna-se central no seu
cinema, algo que acaba por definir o préprio ponto de vista do cineasta atrds da camera
como o primeiro protagonista e que se manifesta no proprio tecido figurativo do filme
(BRAKHAGE, 2008).

Por essa chave, conforme ressalta o pesquisador norte-americano Tim Palmer

Fundindo tecnologias digitais e de celuléide, o design estético de Noé invoca
aplicaces pioneiras da avant-garde de Brakhage, para criar um cinema bruto
de visBes perceptivas ndo mediadas. As vezes, a impressdo é de materiais
experimentais feitos de forma livre, selvagens e errantes padrdes visuais de
luz e escuriddo. Em todos os sentidos da frase, Irreversivel é dificil de
assistir®® (PALMER, 2006, p.31 - tradug&o nossa e grifo nosso).

Pode-se destacar a forma como Gaspar Noé suscita incomodar o espectador
quando opta pela cadmera deixar uma posicdo objetiva tornando-se radicalmente
subjetiva, como por exemplo, durante a sequéncia da cacada atrds do cafetdo Le Tenia,
no clube gay Rectum, logo no inicio do filme Irreversivel. Nessa sequéncia, antes da
camera traduzir o estado de consciéncia dos personagens, percebe-se a corporificacédo de
Noé como o autor-camplice-protagonista da acdo que filma o ambiente com sua camera
inquieta a se movimentar aleatoriamente e que tem por objetivo inserir o espectador
num espaco que € muito mais tatil que visual, ja que os close-ups revelam apenas

texturas que parecem flutuar na tela escura em movimentos ciclicos ininterruptos,

SMelding digital and celluloid technologies, Noé’s aesthetic design invokes avant-garde pioneer
Brakhage’s efforts to create a cinema of raw and unmediated perceptual intuitions. At times the
impression is of free-form experiential data, wild and wandering visual patterns of light and darkness. In
every sense of the phrase, Irreversible is hard to watch.
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transformando a imagem em poténcia de algo, ao invés de apenas contribuir para o
andamento ou a aceleracéo da acgéo.

E a marca do cineasta como um autor, a expresséo de seu olhar sobre 0 mundo,
através de uma forma pessoal veiculada por um estilo préprio, que torna possivel
conseguir niveis pessoais de indagacdo da realidade e, consequentemente, atingir sua
dimensdo lirica.

Essa ruptura com a narragdo classica e sua pretendida objetividade, produz como
resultado um trabalho de manipulacdo sobre a forma do filme, em busca de dimens6es
desconhecidas da realidade e que nos remete para algo fundamental no cinema de
vanguarda ou pdés-vanguarda, que € a experimentacdo técnica enquanto instrumento
criador de uma poética.

A forma como as imagens pulsam perpetuamente com uma intensidade que
distorce as capacidades sensorio-motoras habituais de atencdo de quem assiste ao filme.
Os movimentos violentos com que a cAmera explora 0s espectros visiveis e invisiveis
dos ambientes, ndo deixam o espectador esquecer a presenca do ponto de vista
questionador do autor, mas, por outro lado, proporcionam aquele um corpo virtual que
ele passa a ocupar quando esta imerso no filme.

Isso nos remete a Stan Brakhage, quando este dizia que a visao seria, na verdade,
uma visao “incorporada”, pressupondo um corpo antes de um sujeito. Essa imersao faz
0 espectador ter que se posicionar frente a diegese, como se estivesse presente nas
cenas. Ainda quando Brakhage escreve sobre sua maneira de conceber o ato
cinematogréfico, faz referéncia ao conceito de propriocep¢do do poeta Charles Olson,
quando este, em seu ensaio Pieces of time atribuia as sensagdes proprioceptivas um
valor de mediagao entre corpo e mundo. De acordo com o poeta, a ‘propriocepgao’ seria
a faculdade do corpo de perceber a si mesmo e, consequentemente, tornar possivel
perceber as sensacGes que percorrem esse corpo. Dessa maneira, Olson atribuia as
sensagdes proprioceptivas um valor de mediagdo entre corpo e mundo, entre mente e
movimento, entre fisiologia e psicologia.

Nessa mesma chave, podemos relacionar o conceito de ‘enervacdo’ de Walter
Benjamin que, ao refletir sobre os choques produzidos pelo cinema, usou esse conceito
para explicar a transmissao de energia que sai do interior do corpo do espectador em
direcdo ao seu exterior. A historiadora de cinema Miriam Hansen fez uso do mesmo
conceito de Benjamin, argumentando que a ‘enervagdo’ permitiria perceber a mimese

cinematografica como um processo de médo dupla, pois a recepcdo diante do filme
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mimetiza as sensacOes experimentadas pelo que € visto na tela e dessa forma o corpo do
espectador seria energizado e experimentaria na propria carne as sensagoes visualizadas,
recebendo de volta essa energia da imagem que ir& proporcionar uma dilatacdo dos seus
sentidos.

Evocando a abordagem de Miriam Hansen e de Benjamin, a autora Vivian
Sobchack vai falar sobre a ‘corporificagdo do assistir’ que, segundo ela, se origina
também no corpo do espectador - que reverteria entdo uma experiéncia de apreensao
frustrada - vendo e ouvindo o que o corpo do filme vé e ouve através da camera - e
dessa forma [ele] entdo seria afetado em seu préprio corpo, numa relacdo erotica com a
imagem. Dessa maneira se constituiria uma experiéncia material de incorporacdo que
estabelece trocas imediatas entre o corpo do espectador e o corpo do filme.

De acordo com Sobchack, na presenca do filme

[0 corpo] (...) sente um choque tétil. (...) [e] o choque da visdo desse toque
entre outros [corpos na tela] lhe mostra ‘a matéria erdtica em geral e a
difusdo da (...) [sua] carne, e (...) ndo apenas [seu] (...) ‘proprio’ corpo, mas
também o corpo [dos atores] (...), 0 que chamei (...) de ‘o corpo do filme’®
(SOBCHACK, 2008, p.20 - tradugéo nossa e aspas no original).

Ainda de acordo com as teorizacdes de Sobchack, a autora descreve a situacédo
na qual o aparato construido pela cAmera e pela tecnologia de gravacdo de som Vvé e
ouve como um corpo, de tal modo que nossos corpos e essa profunda atracdo que
sentimos, frente as imagens que se movem, ndo seria apenas dos olhos, mas também da
“carne”, pois todos o0s nossos sentidos estdo sendo sinestesicamente ativados,
principalmente quando a imagem que se move exibe também outros corpos.

Em seu estudo, Linda Williams aponta a pesquisadora Anne Rutherford como
outra importante proponente em torno da teorizacdo da natureza incorporada do filme.
Rutherford aborda a questdo em torno de se assistir a um filme como um movimento do
corpo em dire¢do a “uma apropriacdo corporal ou a uma imersdo no espaco, uma
experiéncia, um momento”® (RUTHERFORD apud WILLIAMS, 2008, p.329 -
traducdo nossa e grifo no original).

Ou seja, de acordo com Rutherford, via Williams

84(...) feels a tactile shock. (...) the shock of watching this touch between others opens her “to the general
erotic mattering and diffusion of (...) flesh, and (...) feel not only (...) ‘own’ body but (...) what (...) have
(...) called the ‘film’s body.’

% a corporeal appropriation of or immersion in a space, an experience, a moment’.
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(...) o corpo que o cinema apresenta € visto como ‘procurando uma conexao’
que ndo é um toque literal, mas um movimento ‘de nosso ser em dire¢do a
uma poténcia. E uma erdtica da imagem, uma dilatagio dos sentidos, uma
excitacdo nervosa — um abrir de olhos, com certeza — mas mais do que isso,
um abrir dos poros, uma aceleragio do pulso’®® (RUTHERFORD apud
WILLIAMS, 2008, p.329 - tradugdo nossa e aspas no original. Grifo nosso).

Ainda compondo essas abordagens em torno da questdo da incorporagdo do
assistir, a tedrica Laura Marks também vai abordar essa relacdo erética com a imagem
que faria o espectador se engajar na narrativa, mais especificamente ao tratar das
potencialidades das imagens hépticas a partir do cinema de vanguarda, ao enfatizar a
qualidade da superficie das imagens dos filmes que convidam o espectador a dissolver a
sua subjetividade no contato proximo e corporal com uma imagem (MARKS, 2000).

Para Marks, as imagens hapticas convidam o espectador a interagir de perto com
essas imagens, no sentido de que a figura e o fundo se misturam e o espectador perde o
senso de separacdo (em um sentido préximo ao empregado por Deleuze em sua anélise
sobre as pinturas de Francis Bacon (DELEUZE, 2007)).

Laura Marks acrescenta ainda que existe uma diferenca entre o espectador que
estabelece certo distanciamento do filme e o espectador que se engaja, ja que este
ultimo cria uma relagdo erdtica (e haptica) com a imagem, estabelecendo uma passagem
da distancia a proximidade, o que ira superar o tipo de distancia existente em uma
relacdo puramente Gtica.

Em toda a sequéncia da cacada no clube gay Rectum, observa-se a proposta de
uma estética mais experimental, quando o cineasta prop8e que o espectador participe da
sua “visdo imanente” e exercite os trés niveis do sentido visual, estabelecendo o jogo
entre a visdo fdvica (foco centralizado), a periférica (captadora dos movimentos
externos periféricos) e a visualizac¢do haptica (campo geral).

Para entender melhor essa relacdo da visualidade haptica com as demais,
recorremos & definicdo encontrada na obra Traducéo Intersemiética (2003), de Julio
Plaza, na qual o autor diz que “(...) o sentido haptico se da na relagédo tensional entre

intervalo e elementos e também entre a seméantica dos materiais e sua organizacao. (...)

66 (...) the body that screens is viewed as “groping towards a connection” that is not literal touch but a
movement “of our beings towards potency. It is an erotics of the image, a dilation of the senses, a nervous
excitation - an eye-opening sure - but more than that an opening of the pores, a quickening of the pulse”.



89

Mas o sentido haptico pode também ser transferido sinestesicamente para o visual”
(PLAZA, 2003, p.58, grifo nosso).

O efeito sinestésico na sequéncia descrita acima - na qual os trés niveis do
sentido visual sdo requisitados - € reforcado pela trilha sonora, pois, acompanhando o
balancar da camera perambulando pelo clube gay tem-se um ruido baixo e grave,
semelhante ao de uma sirene, gravado na frequéncia de 28 Hz. O ser humano exposto a
essa frequéncia durante algum tempo pode ser acometido de nauseas e tontura. Como

apontado pelo critico americano Jason Shawhan

Vocé encontra, na seqiiéncia do Rectum, uma paisagem sonora que se articula
com o sistema nervoso de uma maneira que ainda ndo havido sido feita (...).
O som e a visdo estdo tdo perfeitamente fundidos que torna-se impossivel
separa-los. Aqui estd um caso de frequéncias sonoras extremas [combinadas]
a desorientacdo visual, como um meio necessario para experimentar o filme.
Por isso, ha um motivo fisiologico para que os espectadores do filme fiqguem
realmente nauseados com as imagens violentissimas que vdo presenciar logo
ap6s o bombardeio das imagens tremendo e das luzes estroboscopicas
girando® (SHAWHAN, 2002, p.5 — traducéo nossa. Grifo nosso em Rectum).

Noé mostra situacBes que sdo passiveis de acontecer. E nada melhor para
mostrar isso do que usar o apelo visual e sonoro que ira contribuir para provocar no
publico sensacbes tanto emocionais quanto fisioldgicas. Além de despertar uma
sensacdo de proximidade, quase como um ‘estar 14°, presente na agao.

Ao incorporar uma pratica cinematografica que se utiliza de experimentacdes
técnico-estéticas que corroboram para novas quebras de paradigmas, subvertendo
poeticamente a linguagem, Noé cria um cinema no qual as imagens mais obscuras e
desconfortantes veem a tona e revelam as sensaces, 0s delirios, a violéncia e 0 sexo, 0
sonho ou pesadelo, com o intuito de provocar uma experiéncia sensorial que aproxima o
espectador da situacdo retratada na diegese, como forma de traduzir o insélito, o
irracional, o carnal, a irreversibilidade temporal da vida e, ainda, abalar e questionar as

convicgdes existenciais, morais e éticas do espectador.

 “You find, in the sequence at the Rectum, a soundscape that meshes with the nervous system in a way
that hasn't been done (...). Sound and vision are so perfectly fused that it becomes impossible to separate
them. Here is a case of extreme sonic frequencies and visual disorientation as a necessary means to
experiencing the film. So there's a physiological motive for the film's audience to be really sickness with
the very violent images they're going to witness, after the tremble images and spinning strobing lights
barrage.”
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A partir do ensaio Traces of the Modern: An Alternative History of French,
Martine Beugnet e Elizabeth Ezra evidenciam a medida que a “énfase no corpdreo e no
visceral”®®, (BEUGNET e EZRA apud HORECK e KENDALL, 2011, p.38 - traducéo
nossa e aspas no original), marcam os filmes de Gaspar Noé e ainda pontuam a
capacidade desses de “‘[envolver]-nos emocionalmente, bem como esteticamente com o
irracional e o inaceitavel’, 0 que exatamente confere a essas obras a sua borda
critica”® (BEUGNET apud HORECK e KENDALL, 2011, p.38 - traducdo nossa e
aspas no original. Grifo nosso).

No filme Irreversivel, a abordagem critica € operada primariamente como
espelho da aparéncia da realidade, captada a partir de um diferenciado ponto de vista
narrador. Algo que se compara a reflexdo de Martine Beugnet que, ao analisar o
conjunto de obras sob o rotulo do ‘Novo Extremismo Francés’, observa que essa nova
safra de filmes (entre elas, Irreversivel) oferece uma opc¢éo alternativa e destacada do
ponto de vista do narrador que, de uma forma extremamente perturbadora e
provocadora, questiona 0 nosso estatuto de observadores e consumidores da realidade
pré-filmica (BEUGNET, 2007).

Da mesma forma, as pesquisadoras Tanya Horeck e Tina Kendall, ao analisarem
essas obras [do ‘Novo Extremismo’], oferecem um ponto de vista andlogo ao de
Beugnet, pontuando que mesmo esteticamente diversificados, esses filmes tém atraido a
atencdo para o aspecto extremo de confrontacdo frente as imagens gréaficas de sexo e de
violéncia apresentadas.

Comentando sobre as polémicas em torno da recepcao de Irreversivel, na época
de seu lancamento, as pesquisadoras apontam para os relatos de desmaios, nauseas,
vomitos e os abandonos em massa das salas de cinema durante a exibicdo do filme. De
acordo com a analise dessas autoras, a brutalidade e as imagens viscerais de Irreversivel
parecem concebidas deliberadamente para chocar ou provocar o espectador. E as
controvérsias que o filme engendra sdo indispensaveis para a tarefa critica de repensar
0s termos da recepcdo e da espectatorialidade contemporanea (HORECK e KENDALL,
2011).

(...) Estas narrativas da carne (...) sdo apresentadas através de um uso radical,
inovador do estilo de cinema, uma bateria engenhosamente produzida de

68 « . . ,
emphasis on the corporeal and the visceral’.

% <fengage] us emotionally as well as aesthetically with the irrational and unacceptable’ that gives it its
critical edge.
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técnicas visuais e sonoras (...) [que nos] envolvem com forca, tanto a nivel
intelectual quanto visceral (PALMER, 2006, p.22-23, énfase adicionada).

Para a teorica francesa Nicole Brenez, via Beugnet, trata-se da realizacdo de um
tipo de obra que se apdia especificamente na disposicao de usar o cinema para abordar

as experiéncias limitrofes da condi¢do humana que Bataille explorou em suas obras.

A imagem ndo é mais dada como reflexo, discurso ou moeda de qualquer
valor em si; ela se esforca para investir imanéncia, usando todo tipo de
sensagédo, pulséo e afeto. Fazer um filme significa (...) confrontar o terror
absoluto da pulsdo de morte, ou o terror ainda mais vasto e insondavel do
inconsciente, da completa obscuridade” (BRENEZ apud BEUGNET, 2007,
p. 70 — traducdo nossa).

Nessa linha, Vivian Sobchack parte do questionamento sobre os limites entre o
corpo e 0 mundo e usa o conceito filoso6fico do mundo como ‘carne’ da pesquisadora
Elena del Rio, para defender um “desejo de envolver outros sujeitos e objetos (e, muitas
vezes, 0 proprio mundo), conhecer a sua materialidade e objetividade intimamente e,
aceitar sua alteridade como nossa (...) [através de uma] expansdo sensorial e sensivel”’*
(SOBCHACK, 2004, p. 288 — traducdo nossa, &nfase no original).

Vivian Sobchack refere-se a descri¢ao de Elena del Rio de ‘carne’ como aquela
que designa a maneira pela qual o sujeito e o objeto habitam um ao outro ao participar
de uma condicdo comum de um percurso corpdreo. Dessa maneira, a carne adquire a
estrutura da reversibilidade através da qual todas as coisas sdo a0 mesmo tempo ativas e
passivas, sujeitos visiveis e objetos visiveis, o exterior do interior e vice-versa.

De acordo com del Rio, via Sobchack, o conceito de carne é precisamente o que
permite uma nocdo renovada de subjetividade, que introduz a alteridade na propria
definicdo de autoidentidade (SOBCHACK, 2004).

"The image is no longer given as a reflection, discourse, or the currency of whatever absolute value; it
works to invest immanence, using every type of sensation, drive and affect. To make a film means (...)
confronting the sheer terror of the death drive, or the still more immense and bottomless terror of the
unconscious, of total opacity.

" desire to enfold other subjects and objects (and, often, the world itself), to know their materiality and
objectivity intimately and, indeed, to embrace their alterity as our own’ (...) sensual and sensible
expansion’.
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3.2 A'irreversibilidade do/no corpo

No ano de 2002, Gaspar Noé langa no Festival de Cannes o longa-metragem
Irreversivel, aguardado com grande expectativa, gracas as repercussdes dos seus filmes
anteriores, bem como a notoriedade dos atores Monica Bellucci, Vincent Cassel e
Albert Dupontel compondo o elenco do filme.

Irreversivel conta, de maneira cronologicamente invertida, a histéria de um
episédio de estupro que gera um desejo de vinganca. No inicio do filme (final da
narrativa) os amigos Marcus (Vincent Cassel) e Pierre (Albert Dupontel) empreendem
uma cacada desesperada pelos submundos de Paris & procura do cafetdo Le Tenia (Jo
Prestia), o homem que teria estuprado e espancado Alex (Monica Bellucci), atual
namorada de Marcus e ex-namorada de Pierre.

Em seguida, a narrativa volta passo a passo no tempo para mostrar como Marcus
e Pierre descobriram o nome do autor do crime, recuando ao préprio estupro e aos
eventos que o antecederam, assim como a histéria pregressa dos trés protagonistas.

Conforme temos analisado o processo de criagdo de Noé, podemos sugerir que a
narrativa de Irreversivel pode ser considerada como um desdobramento e um melhor
desenvolvimento do mesmo ponto nodal do enredo de Carne (1991), pois ambos 0s
filmes tém suas histdrias construidas em torno de um (suposto, no caso de Carne)
episddio de estupro envolvendo uma tentativa de vinganca mal sucedida.

Pensando sobre essa estreita ligacdo entre os dois filmes, bem como sobre os
desdobramentos éticos e morais presentes, em consequéncia das acOes
subsequentemente mostradas no filme Sozinho Contra Todos (1998), pode-se notar que
os trés filmes estdo relacionados ainda pela presenca do personagem do Acougueiro,
que reaparece no epilogo do filme Irreversivel (localizado no inicio da trama, pois ela €
cronologicamente invertida, como apontamos).

Nessa aparicdo — que funciona como um desfecho (temporario) da histéria
tragica do protagonista dos filmes Carne e Sozinho Contra Todos — 0 personagem do
Acougueiro reaparece lamentando a um desconhecido sobre os acontecimentos de sua

vida. E assim, podemos concluir que ele sucumbiu aos apelos da “carne”, pois ele revela
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que acabou tendo relagdes sexuais e amorosas com a sua prépria filha, sendo preso por

esse ato.’?

O Agougueiro, corpo nu, velho e abatido

De varias maneiras, Noé torna evidente a sua preocupacdo com 0 conceito de
tempo dentro da narrativa de Irreversivel. Ou seja, bem no inicio da sequéncia acima,
antes mesmo do personagem Acougueiro lamentar pela tragédia de sua vida, ele
pronuncia a frase-chave do filme: “Le temps détruit tout” (“O tempo destroi tudo”).

De acordo com os pesquisadores americanos Mikita Brottman e David Sterritt,
no artigo Irreversible, publicado na revista Film Quarterly em 2004, a frase usada por
Noé, foi retirada da obra Metamorfoses, de Ovidio (1771). Segundo os autores, a frase
que inspirou Noé ¢ “o tempo que tudo devora” ( “tempus edax rerum ), no original em
latim, e estd localizada no livro XV, presente nos versos 372-373 (OVIDIO apud
PREDEBON, 2006, p. 711). A frase destaca o passar inexoravel do tempo,
independentemente dos acontecimentos humanos.

Essa questdo remete também & visdo do filésofo alemdo Arthur Schopenhauer,
que aborda a questdo do Tempo como algo que destroi tudo de forma irreversivel,
diante de nos, seres humanos, que devemos aceitar nossa condicdo de meros passivos
frente a tal circunstancia. Remetendo mais especificamente ao que Schopenhauer

escreveu tem-se

O Tempo e a transitoriedade de todas as coisas sdo apenas a forma sob a qual
0 desejo de viver — que, como Coisa-em-si, é imperecivel — revelou ao
Tempo a futilidade de seus esforcos; é o agente pelo qual, a todo 0 momento,
todas as coisas em nossas mados tornam-se nada e, portanto, perdem todo seu
verdadeiro valor (SCHOPENHAUER, 2014, p. 2 — énfase no original).

"2 Anteriormente, no filme Sozinho, Noé j4 inserira, de maneira explicita, o tema da irreversibilidade por
meio de um dos monologos interiores do Agougueiro, que diz: “- Merda! Os atos sdo irreversiveis. A vida
segue sempre na mesma dire¢do, sem parar.”
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A frase em questdo funcionara como uma metafora, como motivo para reflexao e
como prendncio da tragédia que o espectador acompanhard ao longo do filme

Irreversivel, e que retornard em uma cartela de intertitulo que fecha o filme.

ERELE

DITAUIT TOUT

O proprio titulo do filme evoca a irreversibilidade do tempo e para que o publico
sinta na carne essa irreversibilidade, Noé usa o artificio da montagem invertida da
diegese filmica, algo que confunde e perturba corporalmente ainda mais o espectador,
tanto que leva alguns minutos para que tenhamos consciéncia de que a sequéncia
narrativa dos acontecimentos estd sendo mostrada em uma ordem cronolégica ao

revés.”

73Apesar de Irreversivel ter um enredo bastante simples (uma mulher é estuprada e seu namorado sai em
busca de vinganca), o filme se torna fascinante pela opgéo de Gaspar Noé em contar a histéria de forma
cronologicamente inversa, ou seja, comecando pela vinganca e terminando pelos eventos que
antecederam o estupro. Em entrevistas concedidas pelo diretor, ele declara que sua inspiragdo veio do
recurso narrativo empregado pelo cineasta americano Christopher Nolan no filme Amnésia (2000).
Porém, diferentemente de Amnésia, em Irreversivel ndo hd necessidade de se descobrir o mistério da
histéria, mas apenas se observar como, tragicamente, se desenrolou a situacdo representada. Julgamos
interessante transcrever aqui um trecho de uma entrevista de Noé concedida ao jornalista e critico
cinematografico londrino, Rich Cline, em fevereiro de 2003. Na ocasido, o cineasta revela: “Meus dois
filmes anteriores eram muito lineares. Entdo eu vi Amnésia e a estrutura ndo linear era muito mais mental.
Eu estava tentando pensar em algo usando a cronologia reversa e, em seguida, lembrei-me de uma ideia
de estupro que eu tinha tido antes. Entdo, decidimos fazer um roteiro reverso de uma vinganga” (NOE
apud CLINE, 2003).

[“My two previous films were very linear. Then | saw Memento and the nonlinear structure was much
more mental. | was trying to think of something using reverse chronology, and then I remembered a rape
idea I'd had before. So we decided we’d do a reverse revenge script.”]

O filme Amnésia conta a histéria do personagem Leonard Shelby (Guy Pearce), um homem que sofre de
amnésia anterégrada, em busca de vinganga pelo estupro e assassinato de sua mulher. A narrativa é
estruturada em duas linhas de tempo alternadas: uma colorida e outra em preto e branco. As sequéncias
em preto e branco sdo colocadas em ordem cronologica, enquanto que as sequéncias coloridas sdo
mostradas em ordem reversa. As duas sequéncias se encontram no final do filme, revelando uma Unica
histéria em comum (BATISTA, 2012). Mesmo a obra de Nolan tendo servido de inspiracdo para No€, ao
observarmos as estruturas narrativas de ambas as obras, um detalhe revela-se interessante. Ou seja, existe
uma importante diferenca formal entre os filmes, que esta relacionada com o objetivo de jogar com a
alteracdo da ordem espéaciotemporal. No caso de Amnésia, joga-se com a forma inversa da histdria na
montagem, mas apenas alterando-se os elementos diegéticos da narrativa. Ou seja, somente a historia é
mostrada como um quebra-cabe¢ca e ndo o filme como um todo. J& no caso de lrreversivel, a
temporalidade da montagem é concebida como um todo indivisivel, de modo que ela existe de forma
inversa em todo o filme. A desconstrucéo é espaciotemporalmente completa, desde o inicio do filme com
a exibicéo retrdgrada dos créditos finais como se fossem ‘rebobinados’, inclusive com as letras exibidas
invertidas e terminando com o efeito estroboscépico, que simbolizaria o inicio de tudo: o inicio da
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Cada sequéncia foi filmada em takes (tomadas) longos sendo posteriormente
editados subsequentemente em conjunto para dar a “ilusdo” de planos-sequéncia, e
montados usando-se como recurso transic0es espaciotemporais suaves de uma para
outra sequéncia. Observamos que todo o filme opera esteticamente por uma logica da
montagem espacial, a partir de principios de composi¢do baseados na parataxe, ou seja,
com a utilizacdo de inserts de imagens, sobreposi¢des de camadas, conjuntamente com
0 emprego de uma série de efeitos visuais digitais que foram incluidos na etapa da pds-
producdo e simulam continuidade. E essa logica da montagem gera o efeito apontado

pelo pesquisador Paulo Viveiros, ao tratar da montagem espacial

(...) a montagem espacial ¢ uma “anti-montagem”, porque a tendéncia do
[cinema] digital para 0 movimento continuo ou para a satura¢éo do plano s
demonstra uma cultura do ‘“hiper-imediato”. O seu desejo de criar uma
dissonancia visual, estilistica, semantica e emocional entre diferentes
elementos apenas atrai a atengdo do espectador para a estrutura que os une
(...) (VIVEIRQOS, 2009, p.85 — aspas no original).

No caso de Irreversivel, a escolha estética se estabelece ainda pela forma
fragmentada da sua narrativa que, a cada giro da camera, ja tendo o perecivel como fim,
vai destruindo o mundo dos personagens. A narrativa é ainda marcada pela presenca de
uma descontinuidade, tanto temporal — pelo modo descontinuo da operacdo plastica da
montagem ndo linear -, quanto pela reveladora esséncia incontinua propria dos seres
humanos — como nos fala Bataille: o ser humano é solitario, sem qualquer tipo de
extensdo. Cabe lembrar que o préprio cinema é uma arte de dar ilusdo de continuidade a
aquilo que é descontinuo; e ainda, pelo viés da violéncia do erotismo batailleano,
marcado pelo éxtase, pela dor e pelo sofrimento, o principio descontinuo do excesso
esta presente na estética do filme de Gaspar Noe.

E, finalmente, a experiéncia efémera, falivel/perecivel esta ligada a apresentacdo
cinematica do corpo em Irreversivel, em especifico demarcando sua estética, ndo sé
como constituindo um cinema do corpo, mas de uma fenomenologia humana, uma vez
que o filme joga particularmente com a experiéncia subjetiva do tempo como duracéo,

sentido na carne pelo espectador.

projecdo da pelicula, da diegese, ou até, simbolicamente, da visdo interna de um Gtero ou, até mesmo, do
préprio vazio existencial do ser humano.
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Buscaremos evidenciar dentro da analise de Irreversivel que o principal objetivo
de Noé durante o filme € o de atordoar o espectador, colocando-o de frente a uma
narrativa onde [ele] é conduzido visceralmente e mantido imerso, a0 mesmo tempo em
que € provocado por uma crise interior que ira abalar suas concepg¢des morais e éticas, e
buscar leva-lo a reflexdo sobre a falibilidade do corpo em relacdo aos desejos e a acao
do acaso e do tempo.

Outro intuito dessa nossa leitura sera apontar que o cineasta acaba por efetuar
um transbordamento do cinema do corpo para construir uma “narrativa da carne”, que ¢é
também sugerida figurativa e metaforicamente por elementos que remetem ao intrinseco
ao corpo, o que serd traduzido, dentro da diegese, j& no nome do clube gay — um local
subterraneo chamado Rectum (que em portugués significa ‘Reto’ ou o intestino reto, que
é a parte final dos intestinos, sua saida para fora do organismo). Um espaco labirintico,
intestinal, cujo aspecto remete a um agougue/matadouro, devido aos corpos de homens
nus presos a correntes, algo que é ainda reforcado pela predominancia da tonalidade
‘incarnat’ ou encarnada (DIDI-HUBERMAN, 2012), ou seja, que é da cor da carne:
composta pelo vermelho das artérias (do sangue); o azul-escuro/ou preto - 0 escuro das
veias -, e 0 ocre-amarelo da pele. Os trés tons que estardo presentes na paleta de cores

de todo o filme.

Na entrada e dentro do Rectum

Sera nas entranhas desse espacgo soturno que os protagonistas Marcus e Pierre
terdo que se embrenhar para cacar o cafetdo Le Tenia, (que em portugués significa

Ténia ou Solitaria)’™ o personagem que cometeu o estupro ‘anal’ na personagem Alex.

"As Ténias (Taenia solium e a Taenia saginata) sdo vermes intestinais conhecidos popularmente como
Solitarias. Estas sdo vermes achatados que podem medir de 1 milimetro a 15 metros e invadem humanos,
animais domeésticos, peixes e todos os tipos de vertebrados, além de alguns invertebrados. S&o parasitas
desagradaveis, hermafroditas que se autofecundam, originando um grande nimero de ovos — 0s
cisticercos — que ficam alojados no intestino delgado do hospedeiro para originar o verme, que ali se
instala para crescer, amadurecer — antes que as progldtides (segmentos ou anéis que apresentam 0s 6rgaos
reprodutivos masculinos e femininos, na porcdo final do corpo do verme adulto) desprendam-se do
animal hospedeiro intermediario (no caso, boi ou porco). Ao comer carne de porco ou de boi
contaminada, o ser humano ingere um ou mais cisticercos. Estes tém sua parede externa digerida pelas
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Dessa forma, o diretor vai compondo uma estrutura narrativa corporea
fisicamente carnal que comeca no dominio da triade penetracdo anal/verme/morte para,
em seguida, ter seu fechamento no dominio (em paralelo) de genital feminino/feto/vida:
momento da descoberta da gravidez de Alex, no final/inicio da narrativa.

Considerado o filme mais frenético, hipercinético e desorientador do cineasta,
Irreversivel escandalizou o publico durante a sua estreia no Festival de Cannes, em
2002, devido as suas sequéncias de violéncia extremamente gréficas.

O cineasta Gaspar Noé planejou a obra nos minimos detalhes, criando todo o
filme a partir de uma obsessdo: causar 0 maximo possivel de desconforto fisico e
emocional ao espectador. Comecando pela narrativa inversa, que faz com que o
espectador perca totalmente a referéncia espaciotemporal, até chegar aos limites
fisiologicos de um cinema do corpo, que provoca as sensacdes mais desagradaveis, em
uma espécie de agressdo que atravessa a pele da pelicula, rasga o corpo do espectador e
chega irremediavelmente até sua carne.

Acreditamos que seria a forca mimética, tatil e corporal, presente nessa experiéncia
de contato, que nos permitiria encarar essa obra profundamente masoquista como tendo um
carater ‘realista’, o que contribuiria para a potencializacdo da atencdo do espectador e, por
isso, proporcionaria uma experiéncia direta que se constituiria como caminho para o
entendimento mais puro (e cru) da realidade do acontecimento representado.

Podemos pensar assim em uma estética mais ‘realista’, identificada com o
cinema do corpo, ja que é evocada uma maior verossimilhanca pela interpretacdo dos
atores, pois a performance destes estaria muito mais centrada no fenémeno da
experiéncia filmica e numa relagdo mais fisica com a camera que, por muitas vezes, é
operada pela mdo do autor-diretor-cinegrafista, que acompanha o deslocamento dos
corpos no espaco diegético, improvisando livremente em longos planos continuos.

Por consequéncia, 0s corpos cinematograficos que irrompem nesses filmes

também respondem por essas questdes. E essa estética sensorial representa tais tragos

enzimas digestivas do corpo humano, liberando suas larvas. O ser humano, hospedeiro definitivo —
adquire a cisticercose — quando traz o verme fixado na parede intestinal, onde este se desenvolve até se
tornar verme adulto, sendo entdo eliminado em suas fezes. A Ténia ndo tem boca nem sistema digestivo e
absorve o alimento pela superficie do seu corpo. O corpo da Ténia é formado pela cabeca, chamada
escélex, a qual possui quatro ventosas e uma dupla coroa de ganchos para aderéncia a parede do intestino
do hospedeiro. No caso do intestino humano, mais especificamente na parte final — que se chama reto —
onde tem inicio o processo de eliminagdo das fezes. O desenvolvimento da doenga — a neurocisticercose —
ocorre quando a larva da Ténia do porco infecta o sistema nervoso humano, provocando epilepsia,
hidrocefalia e outros distlrbios neurologicos. (Fonte:
http://www.neurocenterbh.xpg.com.br/pacientes/pc_neurocisticercose.html)
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como sendo mais ‘sinceros’ e que por isso reforcariam o carater de verossimilhanca
impresso na diegese. A opcdo pela cAmera na méo reforca a sensagdo de registro da
cena, conferindo a tudo o que se desenrola na trama um aspecto que remete a uma
estética documental. O olhar é conduzido por uma camera que ronda o ambiente, sem se

abster, mas, pelo contrario, favorecer uma relacéo de proximidade com o espectador.

3.3 As perambulagdes vertiginosas e as revelagdes do invisivel

Ao analisarmos as sequéncias iniciais de Irreversivel, primeiramente iremos nos
centrar na expressividade do movimento de cdmera que denominaremos aqui (devido ao
carater fisico/carnal da obra) de uma ‘deambulagdo’ ou ‘perambulacdo’” da camera,
que faz com que pareca estarmos sobrevoando, junto aos personagens da diegese e ao
préprio cineasta, os locais onde se realizam as acGes da trama. A nossa op¢ao pelo
emprego do termo perambulagéo visa remeter ao aspecto carnal observado na obra, uma
vez que, originalmente, o proprio conceito esta estritamente ligado a dimens&o humana.

Essa perambulacdo da camera expressa uma imagem que desperta emogdo como
principio de expressa-la, e reconhecé-la no filme pode levar, por sua vez, a uma resposta
emocional refletida, pelo emprego das sensagdes hapticas, tanto pela fotografia quanto
pelo som que desempenham um vasto papel na construgdo da corporeidade imanente ou
intrinseca, tornando-se, assim, um importante método para agredir ou atingir
visceralmente o espectador.

Dessa maneira, em Irreversivel podemos dizer que essa perambulacdo da
camera’® est4 esteticamente reconfigurada em dois tipos: a perambulacdo “técnico-
estilistica” - quando a cAmera de Gaspar Noé sobrevoa e revela os espagos urbanos e,

uma perambulacdo “mental/das consciéncias” - quando a cAmera do diretor reflete as

™ Partindo da expressio “perambulagio” (XAVIER, 2001) no cinema, redefinida ou abrasileirada por
Ismail Xavier, a partir do termo deambulacgdo, teorizado por Jean-Claude Bernardet em textos sobre o
Cinema Marginal, ao qual ele se refere ao conceito de “cinema de deambulagdo” que, segundo o autor,
teve origem nos anos vinte com o filme Limite de Mario Peixoto, e que se tornou, posteriormente, um
trago estilistico do cinema dos anos de 1950 até os anos de 1970, como a Nouvelle Vague, o cinema de
Rossellini e Antonioni, o Cinema Novo e o Cinema Marginal (BERNARDET, 2001).

"® Estaremos aqui nos aproximando da Tese de Doutorado “Perambulagdio, siléncio e erotismo nos filmes
de Ozualdo Candeias (1967-83)”, onde o pesquisador Fabio Raddi Uchba amplia o conceito de
deambulagio “fisica e existencial”, definido por Arthur Autran acerca de uma analise do filme A Margem
de Ozualdo Candeias (UCHOA, 2006). Através de Uchda pudemos pontuar de que maneira encontramos
esteticamente reconfigurados na obra de Gaspar Noé os dois tipos de deambulacdo/perambulagdo
definidos por ele como: “técnico-estilistica” e “mental/das consciéncias” (UCHOA, 2013).
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experiéncias emocionais das personagens Marcus (Vincent Cassel) e Pierre (Albert
Dupontel).

De acordo com a andlise do filme Irreversivel feita por Mikita Brottman e David
Sterritt, no artigo Irreversible, publicado em 2004, no volume 57 da revista Film
Quarterly, pode-se pensar acerca da estrutura narrativa montada por Gaspar Noé como
sendo formada por dois blocos esteticamente opostos, sendo que a sequéncia do estupro,
localizada na metade do filme, configura-se como o climax e marca, na diegese, essa
divisdo.

Na narrativa cronologicamente invertida de Irreversivel, a primeira metade do
filme apresenta as cenas da historia posteriores ao episddio do estupro. Ja na segunda
metade sdo apresentadas as cenas que antecederam o estupro, sendo que a estética desse
segundo bloco marca uma profunda oposi¢do ao primeiro bloco: na segunda tem-se
pouca movimentacdo de camera, planos mais estaticos e fotografia mais limpa e bem
iluminada.

Concentrar-nos-emos agora na andlise do primeiro bloco narrativo, onde a
estética experimental das cenas, com suas constantes perambulac@es permeiam tanto as
sensacOes de desespero e perturbacdo mental dos protagonistas, que sdo representados
através dos tensos movimentos desordenados da cdmera, quanto - através de seus giros
alucinantes e inusitados -, marcam a trajetdria inicial da trama que revela os lugares

mais obscuros do ambiente urbano e da psique humana.

A metrépole noturna desfigurada

No filme, observamos uma forma de perambulagéo técnica especifica da camera,
gue é a0 mesmo tempo objetiva e subjetiva, se configurando como uma variacdo
daquela deambulacéo fisica tipica do cinema moderno, centrada mais especificamente
no corpo como referéncia para a cdmera mostrar o deslocamento das personagens.

Desde os primeiros minutos da narrativa de Irreversivel observa-se esse tipo de
perambulacao técnico-estilistica, com a violéncia inerente a essa inquietacdo da cAmera

descontrolada que se movimenta aleatoriamente, perambulando pela cidade de Paris
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noturna, por suas ruas, calcadas, paredes, fachadas e telhados de prédios, em excessivos
movimentos circulares que chegam a inverter sua posi¢do (chegando a ficar de ponta-
cabeca) ndo permitindo ao espectador compreender com clareza qual o eixo vertical e
qual o horizontal das imagens.

A mesma perambulacdo por diversas vezes utiliza a cintilacdo dos reflexos
amarelados das luzes da rua que, através de close-ups, enchem a tela, contrastando
fortemente com o escuro do ambiente urbano, com o objetivo de desorientar, atordoar e

confundir espacialmente o espectador para assim deixa-lo apreensivo e desconfortavel.

A perambulagdo da cAmera

Uma camera subjetiva que ronda os espacos e se coloca a espreita, como se
procurasse revelar e ao mesmo tempo esconder algo, utilizando-se do afeto tipico do
cinema de horror para provocar a sensacdo de que algo obscuro, distintamente
misterioso e perigoso esta prestes a aparecer, dando a impressdo de que vird a penetrar
das bordas escuras do quadro para o interior da imagem.

Os espectadores tornam-se inquietos como Se sentissem uma presenga
predatéria, voyeuristica, permeando toda essa sequéncia inicial. E como se uma textura
de obscuridade ameacadora impusesse sua presenca na tela viajando entre as imagens e
infiltrando-se nos quadros imperceptivelmente, perambulando freneticamente,
explorando a visualidade haptica que absorve a imagem e atraindo o espectador para o

desconhecido que ali se desenha.
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VisBes hapticas inusitadas — a camera a espreita no espago urbano

Vale ressaltar aqui que a representacdo desse espago urbano contemporaneo se
assemelha ao que tem pontuado a pesquisadora Andréa Franca, quando diz que: “A
cidade acentua o sentimento de desconfianca e medo gerados pelo excesso: de
escuridao, (...) de atos violentos. A noite na cidade avizinha-se do pesadelo e marca o
ponto profundamente obscuro para o qual converge o espaco urbano” (FRANCA, 2002,
p. 68).

Essa perambulacdo frenética da camera compde uma representacdo do espago
urbano num retrato da relagdo ambivalente que o homem moderno desenvolveu com seu
‘Outro’: o irracional, o desconhecido, o imprevisivel. E acentua o sentimento de
desconfianca e medo criado por uma composicdo estética de excessos: 0 excesso de
escuriddo, de violéncia, de contraste social, de transito, de ruidos, de movimento.

Uma camera nervosa que acelera e desacelera, marcada por fluxos ininterruptos
de panoramicas inusitadas que irdo contribuir para provocar 0s mesmos afetos
pretendidos pela trama: desorientar, atordoar e confundir espaciotemporalmente o
espectador para assim deixa-lo numa situacdo desconfortavel.

Refletindo sobre a sensorialidade do cinema de arte francés contemporaneo, a
autora Martine Beugnet o enxerga “(...) aventurando-se como faz nos territérios dos
géneros do excesso para experimentar com o afeto sensorial extremo (..)”""
(BEUGNET, 2007, p.33 — traducdo nossa). O objetivo, nds acreditamos, seria o de
tornar a mise-en-scene uma poténcia catalisadora de sensacdes e afetos, por isso a
predominancia de uma camera subjetiva, que ronda 0s espacos e se posiciona de
esguelha, colocando autor/narrador/espectador na mesma posicdo, na posicdo de
testemunhas.

O cineasta estabelece assim um olhar desestabilizador, confuso e ndo usual,
elemento que resulta numa imagem nauseante e labirintica que torna o filme

extremamente hipercinético. Trata-se de uma caracteristica marcante de diversos

"7(...) venturing as it does into the territories of the genres of excess to experiment with extreme sensory

affect (...).
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trabalhos de Noé - compondo sua maneira provocativa, incomoda e agressiva de
linguagem cinematogréfica, cujo intuito é tirar o espectador de sua passividade, de sua
zona de conforto e despertar nele uma posicdo mais ativa em relacdo as imagens e

acontecimentos visualizados na tela.

Outra imagem vertiginosa

Conforme analisamos essa primeira parte de Irreversivel, percebemos emergir
uma ordem diferente de se lidar com as imagens de Paris e as possiveis percepcdes e
sensibilidades extraidas delas, visto que a capital francesa filmada por Noé ndo é a Paris
retratada em grande parte do cinema francés mainstream, ou do retrato da ‘cidade luz’
romantica, iluminada e glamourizada, com destaque para seus pontos turisticos como a
Torre Eiffel, a Avenida Champs-Elysées, o Museu do Louvre, recorrentemente
mostrados também na maioria das produgdes hollywoodianas.

No cinema de Noé nunca vemos uma Paris iluminada, romantizada, suas
inimeras pontes famosas, seus charmosos cafés e a exuberancia luxuosa dessa capital
da moda. O que vemos sdo sombras e escuriddo, ruas pouco iluminadas filmadas
debaixo das pontes e das linhas de metrd, um café-bar um tanto decadente, becos sujos
onde encontramos a fauna noturna que povoa o submundo de qualquer grande cidade,
como as prostitutas, os michés, as travestis, 0s gangsteres e demais seres marginalizados

pela sociedade.

Marcus pelas ruas de Paris
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Ou seja, personagens noturnos (vistos as escuras) que sdo como dejetos -
socialmente marginalizados e expostos a situagdes onde a violéncia acaba sendo o Unico
modo viavel de expressdo e defesa, uma vez que sdo vistos como corpos abjetos
“estranhos ou ameacadores”’® (BEUGNET, 2004, p. 295 — traducdo nossa e aspas
nossas), tanto para 0s personagens como para o0 senso comum do espectador.

O aspecto abjeto pode assim ser visto como representando os diferentes modos
de exclusdo representados nesse retrato particular da sociedade francesa
contemporanea,” tanto simbolicamente (racismo, xenofobia, misoginia, homofobia),
como literalmente, pelas atitudes do personagem Marcus, em seu descontrole
emocional.

As formas de abjecdo manifestadas pelo protagonista, nas suas aces extremadas
- marcadas pela experiéncia corporal imediata, descontroladas no limite da
irracionalidade -, aparecem quando ele pbe para fora 0 medo e o preconceito as
‘ameacas’ a populacdo, vistas como devendo ser removidas da sociedade. Isso é
perceptivel na cena em que Marcus (Vincent Cassel) ameaca a prostituta transexual
Concha/Guillermo Nufiez (Jara-Millo) para obter informacdes sobre o dono do
documento de identidade que foi encontrado pelos gangsteres Mourad (Mourad Khima)

e Layde (Hellal), no local onde ocorreu o estupro de Alex (Monica Bellucci).

Marcus ameagando de morte ou mutilagdo a transexual Concha

O diadlogo que compde a cena, conforme transcrito abaixo, bem aponta a
violéncia com a minoria, por parte de Marcus, e também de Mourad, marginal como

Concha, dada sua visivel condicdo de refugiado.

Marcus (agredindo Concha): “- Tu connais pas Guillermo Nuiiez?” (V0Cé& ndo conhece
Guillermo Nufiez?)
Mourad (para Concha): “- Il y a eu un viol, O.K.?” (Houve um estupro, certo?)

8 g .
‘alien or threatening’.

" Estamos falando da sociedade francesa pelo fato de Carne, Sozinho e Irreversivel se passarem na
Franca, contudo, Noé pode estar se referindo a toda a sociedade ocidental nessas obras. Seu filme
seguinte, Enter the void tera lugar na sociedade japonesa, em uma Toquio cosmopolita.



104

Concha/Guillermo - Moi, c'est moi.” (Sou eu). (mostrando o pénis) “- Mira, mira!
C'est moi.” (Veja, veja! Sou eu). “- Je suis Guillermo.” (Eu sou o Guillermo)
Mourad: “T'as trouvé un travelot, formidable!” (E um travesti, formidavel!)

Mourad: “- Attends, attends, ¢a veut dire qu'il était la!” (Espera, espera, isso significa
que ele estava 1a!) “~ Ca veut dire que t'as vu?” (1550 significa que vocé viu?)

Marcus (para Concha): “- Je vais déchirer votre oeil!” (Vou arrancar seu olho!)
Mourad: “- Vas-y, balafre-la!” (V4 em frente, corte-a!)

Marcus (para Concha): “- Va te faire enculer!” (Vocé vai se foder!)

Mourad (para Concha): “- Parler de viol est-i/ arrivé?” (Fale sobre o estupro que
aconteceu?)

Concha/Guillermo: “- C'était Le Tenia. Je le connais.” (Foi 0 Ténia. Eu o conhego.)
Mourad: “- C'est qui, Le Ténia? OU est-ce qu'on peut le trouver?” (Quem é Ténia?
Onde podemos encontra-lo?)

Marcus (para Concha): “- Ou?...ou je vous ferme ta gueule.” (Onde?...ou te estrangulo.)
Concha/Guillermo: “- Au club...Comment il s'appelle ce club?...El Rectum. (No
clube...Como é que se chama aquele clube?...0 Rectum.)

Marcus: “- Tenia dans Rectum? Est-ce que tu plaisantes? ” (Ténia no Rectum? Esté4
brincando comigo?)

Em outro momento, na sequéncia da corrida de taxi, Marcus totalmente
descontrolado perde a paciéncia com o chofer de taxi asiatico (Fesche), pela dificuldade
deste em compreender a lingua francesa. O protagonista comeca a agredi-lo tanto fisica

quanto verbalmente, desferindo-lhe inimeras ofensas.

O motorista de taxi asiatico em Paris

Através das acOes extremadas tanto do personagem Marcus como dos demais,
expbe-se a critica de Noé que poderia sinalizar o estado de uma sociedade afetada pela
predominancia da ideologia e da politica da direita, que contribui para a atmosfera de
instabilidade social. Esse nivel de insatisfacdo leva fundamentalmente a violéncia (de
ambas as partes: opressor e oprimido) e, finalmente, ao homicidio, a forma definitiva da
exclusdo - e da ‘solucdo’ de certos problemas.

Podemos observar ainda outras conotacGes da abjecdo e suas implicagcdes no
retrato da sociedade contemporanea, e nao sé da francesa, que sdo enfatizadas logo no
inicio do filme, na sequéncia da retirada dos personagens Marcus e Pierre do clube

Rectum, pelos policiais.
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Marcus e Pierre sendo retirados do clube Rectum

Constata-se o discurso homofobico do gangster Mourad, exposto pelo teor de
seu comentario sordido, ao dizer que o Rectum é um ‘antro’ de homossexuais. NOS
comentarios ainda, o personagem Mourad, acompanhado de Layde, ironiza o ato de
violéncia dos protagonistas e comeca a fazer sobre eles um terrorismo psicoldgico,
dizendo [que eles] estdo sendo levados presos, irdo ser estuprados na cadeia e,
certamente, pegardo AIDS.%

Ainda refor¢ando o submundo (no sentido de ‘mundo escondido’, sob o oficial)
degradado que vem a tona, temos a paisagem urbana que ndo apenas retrata uma Paris
feia, suja e sombria, através de uma estética naturalista (planos longos e iluminacao
natural), mas também representa a opressdo de seus préprios habitantes, onde essa
atmosfera rude levaria, em ultima instancia, a violéncia. O potencial de a¢des violentas

corre pelas veias e artérias desse submundo, nos diz Noé.®*

8 Os dialogos dessa sequéncia:

Layde: “- Qu'est-ce qui s'est passé a l'intérieur?” (O que aconteceu ai?)

Policial: “- Crime de sang.” (Crime de sangue.)

Layde: “- Le sang?” (De sangue?)

Mourad (para o policial): “- Est-ce que quelqu'un a mal pensé?” (Alguém ficou menstruado ai dentro?)

Mourad (para Marcus): “- Tu t'es cassé le bras, mon ami?” (V0cé quebrou o brago, amigo?)
“- J'espere qu'ils ont éclaté aussi.” (Espero que o tenham arrombado também.)
“- T'entends, Alex.” (Como a Alex.)
“- J'espeére que t'as saigné, j'espere que t'as mal.” (Espero que tenha sangrado muito, que esteja mal.)
“- Ca a di saigner sec dans son tunnel de merde!” (Ela deve ter sangrado muito naquele tinel de merda!)

Policial: “- Sortez du chemin!” (Saiam da frente!)

Mourad (com relacdo a Marcus e Pierre): “- Pédés de merde!” (Veados de merda!)

“- Quoi? C'est une convention de pédés ici!?” (O qué? Tem uma convengdo de bichas na cidade!?)

“- C'est pas possible, il y en a partout!” (Nao é possivel, eles estdo em toda parte!)

Mourad (para Pierre): “- File-moi mon oseille, philosophe de merde!” (Me dé minha grana, fildsofo de merda!)

Mourad (com relagdo a Pierre): “- Il va se faire enculer en prison, ce pédophile!” (Ele vai estar fodido na cadeia,
esse veado!)

“ Il va se faire sodomiser. Il n'y a que le viol en prison.” (Ele vai ser enrabado. S6 tem estupro na cadeia.)

“- Les philosophes, c'est des pédés! C'est siir!” (Filésofo é tudo veado! Isso é certo!)

Mourad (para Pierre): “~ Il y a pas de préservatifs em prison, tu vas attraper le SIDA!” (N&o tem preservativo na
prisdo. Vocé vai pegar AIDS!)

81 Observe-se que Mourad chama Pierre de “filosofo veado® (e que Noé ¢é filosofo por formagio), o que
aponta um preconceito em relagdo aos ‘homens de pensamento’ por parte do marginal.
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A violéncia estd sempre borbulhando assustadoramente logo abaixo da
superficie, até que venha a tona e se torne uma violéncia para com os outros. Tanto a
sequéncia dos policiais como a do taxista estrangeiro, mencionadas acima, como
também as sequéncias que expdem a revolta dos travestis, e a dos homens gays
sadomasoquistas do Rectum (que analisaremos a seguir), teriam no filme a funcéo de
representar os grupos ‘estranhos’ que se encontram, literalmente, & margem da
sociedade francesa. Fazem parte da visdo critica do cineasta ao revelar uma imagem
mais abjeta do pais, profundamente em desacordo com a da Franca romantizada,
inclusiva, para a qual seres do mundo todo convergem e convivem fraternalmente em
uma das cidades mais reconhecidamente cosmopolitas do mundo.

Em Irreversivel, Noé faz questdo de ndo esconder os elementos aberrantes que
formariam uma funcédo abjeta, mas, ao contrario, podemos sugerir que ele os amplifica
para pontuar sua ameaca. Podemos indicar que o tratamento realista da paisagem urbana
enfatiza seu carater de abjecao.

O ambiente urbano das metrépoles contemporaneas é mesmo rude e Noé o usa
como um meio para aumentar o mal estar do filme. Ali o que predomina é o lado
obscuro, feio e sem charme da capital francesa, os lugares onde a cidade parece quase
sempre vazia ou cujo espago é somente preenchido pelo préprio vazio existencial.

Percebemos ainda que, em todas as cenas filmadas nesse espago urbano, essa
quase auséncia de vida nunca é silenciosa. A Unica e constante presenca é a do som das
sirenes de policia ou de ambulancias, do barulho das buzinas e do trafego de automdveis
e trens do metrd. O que sugere que a paisagem urbana retratada reflete a perturbacéo
emocional dos personagens. Trago que uma trilha sonora ruidosamente monofénica e a

iluminacdo natural reforcam.

-
Lado obscuro e vazio da noite parisiense Presenca dos ruidos urbanos

Retomando os tipos de perambulacdo acima citados, temos a camera subjetiva
do realizador, atuando objetiva ou técnica-estilisticamente movimentando-se

freneticamente e revelando os meandros desse espaco urbano aonde a narrativa vai se
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localizar. Uma camera nervosa que acelera e desacelera, marcada pelos fluxos
ininterruptos de panoramicas inusitadas, o que ird contribuir para provocar 0S mesmos
afetos pretendidos pela historia a ser contada.

Por outro lado, temos a presenca da cadmera que atua subjetivamente refletindo o
olhar dos proprios protagonistas, marcada por uma perambulagdo “mental” ou “das
consciéncias” (UCHOA, 2013), quando a forma do relato aproxima-se e traduz as
experiéncias vividas pelos personagens da trama.

Em Irreversivel, os dois protagonistas Marcus e Pierre, estdo totalmente
atordoados e fora de si, como podemos perceber por suas condutas descontroladas do
inicio do filme. So personagens perturbados e desesperados, cujo estado mental cadtico
é refletido pela olhar da cAmera também cadtica, representando assim o seu estado de
espirito nesse turbilhdo de emocdes, quando o mundo deles literalmente virara de

cabeca para baixo.

Perambulagdo subjetiva

Sendo assim, a perambulagdo ali é fisica e mental, associada a propria
experiéncia dos personagens em crise, perdidos pelo submundo parisiense em busca de
vinganca. Dessa maneira, o cineasta Gaspar Noé é também habil ao ilustrar a confusédo
mental de seus protagonistas, justamente através do frenesi de sua cadmera. O intuito
dele é colocar o espectador na mesma posicao (sensacao) da dupla de perseguidores que

se encontra em estado de choque.

Confusdo mental de Marcus e Pierre
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Em toda a primeira metade do filme o espaco € construido a partir de
movimentos de camera bruscos, convulsos, mimetizando o choque dos personagens
diante da intensa violéncia que pode ser desferida a qualquer pessoa que transita pelas
ruas de uma grande cidade. E essa camera descontrolada, acompanhando Marcus e
Pierre na sua colera em busca de fazerem justica pelas proprias maos vai adquirir um
estatuto subjetivo, refletindo a confusdo e a saturagcdo mental desses personagens.

E assim que a camera de Noé acha um modo de estar, exterior e interiormente,
com os protagonistas e revelar o seu mundo conturbado, ambientado na tensao entre um
espaco a0 mesmo tempo abstrato e extremamente concreto e tatil. Essa instabilidade
estaria traduzida na camera inquieta, em constante processo de reenquadramento e zoom
que permeia todo o filme. A partir de travellings® giratérios, aleatérios e nervosos, as
perambulacbes figuram tanto a perseguicdo dos personagens atras do estuprador como
também revelam seu estado alterado de consciéncia.

Dessa forma, a fluidez da cémera funciona como termOmetro do estado
psicolégico dos personagens; como também a intensa movimentacdo dos quadros
permite que Noé crie belas transicdes no tempo e no espaco: no tempo, em funcdo do
retorno cronoldgico da narrativa, que € muitas vezes realizado através de cortes
obnubilados pela constante movimentacéo; e, no espaco, gragas as fusdes que se tornam
imperceptiveis também através do movimento intenso.

H& momentos em que vislumbramos também a presenca da perambulacéo
‘técnico-estilistica’ automobilistica que utiliza o travelling automotivo pela janela do
carro, estilo originado no cinema noir, mas que, em lrreversivel, é reatualizado e
desdobra-se em movimentos orbitais inusitados.

Nas sequéncias iniciais, o filme € repleto de planos continuos memoraveis como
aquele em que a cadmera, inicialmente situada no banco dianteiro do taxi, parece sair do
carro em alta velocidade focalizando os passageiros Marcus e Pierre no banco traseiro,
e voltando a entrar no carro pela janela dianteira logo depois.

82 O Travelling, na terminologia do cinema, é todo 0 movimento de cAmara em que esta se desloca no
espaco. Na maioria das situacdes, o travelling é obtido movimentando-se a cAmara com o auxilio de um
carrinho sobre trilhos, 0 que permite um deslocamento mais suave em qualquer tipo de terreno. Pode-se
usar um carrinho com pneus, que é chamado de dolly, cuja vantagem é poder deslocar-se em qualquer
diregdo e ndo apenas em cima dos trilhos. O termo travelling também pode se referir ao tipo de
equipamento (carrinho + trilhos) utilizado para obter tais movimentos. Deslocamentos feitos com camera
na mao também sdo considerados travellings, assim como movimentos utilizando gruas ou
estabilizadores de cdmara como o Steadicam, desde que a cAmara realmente se desloque no espaco, e ndo
apenas gire sobre o seu eixo horizontal ou vertical, o que caracterizaria uma panoramica.
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A camera movimentando-se de dentro para fora e vice-versa

Tem-se outro movimento interessante quando a camera penetra pelo teto da
viatura da policia, mergulha no seu interior para flagrar Pierre algemado (preso depois
do incidente do Rectum), e passa em seguida para a sequéncia onde a camera
‘espectralmente’ adentra a ambulancia que leva Marcus - dando a impressdo/sensacao
de que ambas as cenas foram feitas em tomadas Unicas e continuas, gragas a sua
movimentacdo e posteriormente aos efeitos digitais empregados na poés-producdo
(BROTTMAN e STERRITT, 2004). Abaixo essas sequéncias.

Perambulagdo técnico-estilistica — transi¢fes da imagem-fluida

Estas tomadas, finalizadas por meio da computacdo grafica na etapa da pos-

producdo do filme, sdo compostas por clusters®™® em movimento que escondem suas

8 QOriginario do vocabulario musical, o Cluster diz respeito ao dispositivo técnico de dispor em layers
(janelas). E a simultaneidade de imagens ou elementos diferentes feitos através de maltiplas layers que
resulta na densidade espacial ou fusdo. E um efeito de mdltiplos elementos ou camadas de imagens
diferentes, e pode ser definido como um processo de sobreposicdo de elementos de imagens numa
imagem densa, espacial, realizando sobreposi¢des e fusbes pontuais. O cluster foi responsavel pela
alteracdo na organizacdo da imagem do temporal para o espacial, na medida em que a preocupacdo
dominante com a organizacdo temporal do cinema deu lugar a uma preocupagdo com a construgéo
simultanea das imagens. (...) A densidade do cluster é uma forma de ndo linearidade da imagem. (...)
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varias layers (janelas) cuja transicdo € digitalmente apagada de forma a produzir
movimentos suaves e puros, dando a impressao de uma “imagem-fluida” (VIVEIROS,

2009) de uma cadmera virtual, que deambula por espacos impossiveis.

(...) a imagem-fluida é uma derivacdo mais superficial e menos filos6fica da
imagem-fluxo de Buci-Gluksmann, que a define como uma imagem sem
exterior. Ndo é uma imagem do real, mas cria o real e, por isso, é uma
imagem efémera e essa é a sua realidade virtual. Por sua vez, esta imagem-
fluxo deriva da imagem-tempo de Deleuze. Na imagem-tempo estava contida
a imagem-cristal, uma imagem simultaneamente virtual e atual que no
cinema digital abole o corte e o contracampo, por isso ndo saimos mais de
dentro da imagem, porque ela ndo tem exterior, original ao referente. E uma
imagem que desliza sobre outra imagem (um maneirismo, segundo Serge
Daney), paradoxalmente a superficie é dobrada sobre si mesma (VIVEIROS,
2009, p. 88).

O emprego dessa técnica de imagem por Gaspar Noé pode ter sido inspirada pela
estética de alguns videoclipes contemporaneos como Protection (1994)* realizado pelo
cineasta francés Michel Gondry para a banda Massive Attack. No clipe em questdo, a
camera, num unico movimento, navega aleatoriamente pela fachada de um prédio,
penetra no seu interior de uma forma suave e a estranheza é gerada pela sua capacidade
de penetracdo em espacos fisicamente inacessiveis. Forma-se assim um “olhar-fluxo”
sobre-humano que parece vagar pelo espaco, sendo capaz de ver tudo o que o rodeia e
quebrando quaisquer barreiras (MANOVICH apud VIVEIROS, 2009).%

Como o cluster resulta de uma densidade espacial, por aglomeracdo ou concentracdo, devido a
simultaneidade de diferentes layers numa Unica imagem, ele ndo se realiza enquanto série, como
acontecia com o intervalo cinematografico, mas como espacializagdo da imagem em movimento, em que
a sucessdo € vista (...) incrustada. Ou seja, ndo se desenvolve no tempo, porque as imagens ndo se
sucedem umas as outras no intervalo, uma vez que estdo todas concentradas numa Unica imagem
provocando uma densidade que leva a espacializacdo da imagem. (...) o cinema digital tende para a
eliminagdo das “impurezas” do cluster, cujo objetivo é a criacdo de uma imagem-bloco transparente na
sua visibilidade ou uma imagem-fluxo protétipo de um cinema sem camera, que ndo acentua as
diferencas entre imagens, mas simultaneamente joga com um conceito de design asséptico. Passamos para
dentro das imagens, elas perdem o seu exterior (VIVEIROS, 2009, p.77-83 — aspas e énfases no original).

#Videoclipe Protection do Massive Attack. Link do Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=Epgo8ixX6Wo.

8 Esse mesmo tipo de tomada que trafega pelo interior de prédios, movendo-se fluidamente de um espaco
a outro, foi extensamente utilizado por Noé posteriormente no filme Enter The Void (Viagem Alucinante),
de 2009.
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Também em Irreversivel, Gaspar Noé preferiu filmar quase tudo no formato
Super16,%® para poder usar um equipamento mais leve, podendo assim ter liberdade para
experimentacdes e para filmar em locacOes reais, com 0 uso da camera na mao, e
fotografar todo o filme em tomadas longas, de forma a criar grandes sequéncias
aparentemente sem cortes. Dessa maneira 0 cinema deixa de ser uma protese da visao,
que induz a visdo interiorizada, para se transformar em uma prétese sensorial que
permite vivenciar completamente essas sensacdes (JULLIEN apud SA REGO, 2002).

Na maior parte das cenas, indefinidas pelo constante movimento da cdmara na
mé&o, a iluminacdo deficiente e 0 emprego de toda técnica cinematografica conspira
contra a razdo do espectador. A técnica interfere todo o tempo na narrativa, exercendo
um papel de cumplice-observador-testemunha que registra e reage de acordo com cada
momento.

Esteticamente a op¢do por se utilizar somente planos continuos, mesmo que
estes ndo sejam exatamente planos-sequéncia, reforcam ainda o impacto e a sensacao de
veracidade da historia e da violéncia que afeta as personagens. Da mesma maneira a
opcao pelo uso da camera na mao cria também o ar documental necessario para a
construcdo da verossimilhanca da historia.

Podemos destacar aqui a cena em que 0s personagens Marcus e Pierre ja
descontrolados e numa espécie de errancia pelas ruas de Paris, sdo perseguidos por um
grupo de prostitutas. Feita com a utilizacdo da cAmera na mao, tremida como numa
verdadeira reportagem televisiva, com muito pouca iluminacdo e com uma fotografia
mais granulada, essa cena torna-se muito mais tensa e realista, beirando uma estética

documental.

Marcus e Pierre sendo perseguidos pelas prostitutas

8\V/ale ressaltar que apos as filmagens, o filme foi transferido da bitola de Super-16mm para o formato de
video HD na pos-producdo para, em seguida, ser transferido para a bitola de 35mm para ser exibido nos
cinemas.
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Podemos remeter ao que Jean Douchet escreve sobre a Nouvelle Vague, para se
referir ao aspecto da deambulacdo num estilo de cinema que é marcado por uma

linguagem do corpo e cujo espago é:

(...) entregue ao presente do acontecimento, registrado por uma camera de
actualidade, sofrido pelas personagens e observado pelo espectador,
testemunha do acidente. Expde-se a todos os perigos, aprisiona, suscita a
inquietude. (...) As personagens, ja ndo tém (...) o controle fisico do seu
comportamento, perderam-lhe o objectivo, entram numa espécie de errancia
(DOUCHET, 1999, p. 172-174).

Dessa maneira podemos identificar que na primeira metade do filme
Irreversivel, a deambulacdo/perambulacédo se torna o centro do interesse, revelando uma
impressdo de realidade que se da no corpo e atraves dele. Para intensificar ainda mais
esse aspecto na trama, Gaspar Noé tomou algumas liberdades pouco comuns, como
iniciar as filmagens com um ‘roteiro aberto’, estimulando ao maximo a improvisacao na
atuacdo dos atores durante as cenas.

Tudo o que se Vé na tela é uma espécie de grande improviso orquestrado por
Noé, o que foi marcante para o resultado verossimil alcan¢ado. O linguajar coloquial e a
fluidez dos didlogos estimulam a plateia a encarar o filme como uma experiéncia
informal, bem proxima da vida real, de uma reportagem de telejornalismo. E segundo

Jullier e Marie, remetem ao estilo

(...) que foi convencionado chamar, desde o inicio dos anos 2000, de estilo
run-and-gun (literalmente “correr e atirar”). Essa pratica, que pertence ao
grande grupo das préticas lo-fi (praticas que desconfiam dos excessos da alta
tecnologia), remete ao jornal televisivo e, mais globalmente, a todas as
praticas amadoras de filmagem em video que o pulblico se habituou a
interpretar como marcas de autenticidade. (...) O estilo run-and-gun provoca,
pelo reflexo cultural, a leitura das imagens a maneira de “crenga” — a mesma
maneira em que lemos as reportagens de guerra (...) JULLIER e MARIE,
2009, p.258-259 — aspas e énfases no original).

Dessa maneira, os varios exemplos citados acima ilustram bem tanto um estilo
de perambulacdo mental, caracterizada pela forma do relato da narrativa que se
aproxima da experiéncia vivida pelos personagens na diegese, quanto o estilo de
perambulacéo estética, caracterizada pelo ponto de vista corporificado do cineasta e pela

forma autoral como ele registra a agéo e revela os espacos.
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Essas imagens, capazes de provocar vertigens alucinadas atraves de seus
travellings inusitados em lugares impossiveis e de suas rotacfes de 360° causam uma
sensacdo que funciona como se o espectador estivesse a bordo de um carrinho de
montanha-russa. Corroborando para uma espécie de estresse visual, Gaspar Noé vai
compondo uma relacdo agressiva com o espectador, com 0 objetivo de causar neste 0
méaximo desconforto fisico visual, tendendo a uma agressao tétil, pois acaba por colocé-
lo em sintonia com os movimentos de camera descontrolados e com as rupturas

espaciais.

Sensacdo vertiginosa se aproxima de um passeio de montanha-russa

Podemos estabelecer aqui, um paralelo entre o estilo de cinema realizado por
Noé, com a estética do Cinema Experimental que, de maneira geral, também é marcada
por uma relacdo agressiva entre filme e espectador, interferindo na fruicdo deste através
dos movimentos bruscos da camera, rupturas no desenvolvimento linear da acdo, para
causar o choque, entre outras caracteristicas que somadas, as presencas dos afetos do
cinema pornd e do horror, como o gosto pela sexualidade explicita e pela violéncia crua,
suscitam, através dessas agressdes, ampliar o desconforto do publico.

No artigo “O Cinema Marginal Revisitado ou o avesso dos anos 90", Ismail
Xavier aponta que no Cinema Marginal brasileiro as narrativas sdo construidas com
base numa ruptura radical das convencdes, porém essas rupturas deixam claro o
dominio técnico dos realizadores e sua consciéncia dos parametros formais, seja atraves
da utilizacdo da camera na mao, dos angulos inusitados, das rotacbes, pelas
justaposicOes e experimentacdes dos enquadramentos, pelo uso de planos-sequéncia,
nas diversas relacGes entre a imagem e o0 som e, por fim, na recusa de se trabalhar com
um modelo de narrativa classica (XAVIER, 2001).

No texto, Xavier destaca especialmente: “(...) a exploracdo da liberdade do olhar
de uma camara disjuntiva que abandona as personagens para constituir um campo

autbnomo de expressao (...)” (XAVIER, 2001, p. 22), algo que podemos remeter ao
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traco estilistico de Noé. O autor ressalta ainda que: “A perambulacéo, tipica do cinema
moderno, atingiu em sua versao ‘marginal’ uma feicdo mais radical, afinada ao senso de
ultrapassar limites, cortar amarras, como uma metafora ao proprio gesto dos cineastas”
(Ibid.).

Esse é também o pressuposto de um ‘cinema das sensag¢des’ (BEUGNET, 2007)
que tem como ponto de partida uma realidade pré-filmica que capta, pelo menos
inicialmente, sua aparéncia figurativa comumente percebida, mas cuja distor¢éo, seja
ela pontual ou sistematica, permite que o filme surja em sua realidade material, como
um evento em si. Ou seja, antes ou além do enredo, imagens e sons se impdem como
matéria, o tecido do filme.

O efeito sensitivo e afetivo tende a antecipar e condicionar amplamente as
dimens@es discursivas e representacionais. A visdo e a audicdo colocam em jogo 0s
outros sentidos, movendo a organizacdo figurativa e a perspectiva do espaco filmico
para uma realidade amorfa, baseada nos sentidos, permitindo que a relagdo tradicional
entre sujeito e objeto seja drasticamente desestabilizada.

A estética de um cinema das sensacOes operado por Noé em Irreversivel revela
ainda uma afinidade com a sensibilidade barroca,®” ou mesmo neobarroca, que pode
estar associada a um certo cinema maneirista dos anos de 1970 e 1980, que consiste
num fascinio pela complexa e desconcertante qualidade de composicfes operadas nas
dobras das imagens. Ou seja, encontramos no filme uma imagem-fluxo que ndo s6 é
uma imagem que desliza sobre outras imagens num movimento maneirista, como é
também aquela que dobra sobre si prépria produzindo tal efeito barroco.

Para o pesquisador Ricardo Parodi, tal efeito neobarroco trata-se de um infinito

que ndo remete a afeccdo ou a intensidade, mas a pura forma, carregada de excessos, de

8 A autora Martine Beugnet em Cinema and Sensation (2007), cita a obra A Dobra: Leibnitz e o Barroco
(1988), de Gilles Deleuze, segundo a qual a autora entende que as: “Descri¢des [de Deleuze] de formas
barrocas de expressdo muitas vezes ressoam com a evocagdo do efeito da estética da sensagdo no trabalho
do cinema das sensa¢des” (BEUGNET, 2007, p.62 — traducdo nossa). Texto original: “Descriptions of
Barogue forms of expression often resonate with the evocation of the effect of the aesthetics of sensation
at Work in the cinema of the senses.”

Para reforgar esse ponto de vista, Beugnet via Souiller, afirma que: “Em La Littérature baroque en
Europe, Didier Souiller descreve tipicamente a arte Barroca como uma arte do movimento em
movimento. Ela [a arte Barroca] ‘aborda emoc¢ao e imaginacao ao invés de razao e logica’; em um ‘tempo
dominado pela instabilidade’, as formas barrocas operam uma ‘passagem do certo (exemplificado pela
imitagdo, unidade e encerramento) para o desconhecido, o multiplo e a abertura no infinito”” (SOUILLER
apud BEUGNET, 2007, p.62 - tradugdo nossa e énfase no original). Texto original: “In La Littérature
baroque en Europe, Didier Souiller typically describes Baroque art as an art of movement and in
movement. It ‘addresses emotion and imagination rather than reason and logic’; in a ‘time dominated by
instability’, Baroque forms operate a ‘passage from the certain (exemplified by imitation, unity and
closure) to the unknown, the multiple, and the opening on the infinite’”.
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dobras sobre dobras, aonde a imagem cinematografica vai se dobrando sobre si mesma
e, ampliando até o limite, suas muta¢cdes (PARODI, 2004). Algo que podemos remeter
ao que Steven Shaviro analisa como um estilo de filme que é: “(...) barroco em seu
estilo visual, recheado com elaboradas manipulacdes de espaco, movimentos de camera
intrincados e efeitos especiais (...) [e de uma] mise-en-scene (...) excessivamente
‘cinematica’” (SHAVIRO, 2015, p.189 — aspas no original).

Comentando o pensamento de Deleuze, o pesquisador Paulo Viveiros aponta
que: “Deleuze falava do barroco como uma ‘arquitetura da visdo’ que incluia o
espectador no préprio espetaculo da representacdo/imagem” (VIVEIROS, 2009, p.84 —
aspas no original). Nessa chave, podemos alegar que durante a fruicdo do filme, o olhar
do espectador sera capturado e ainda se perdera na imersdo prolifica da propria matéria
filmica corporificada. Podemos também, nesse caso, pensar numa fisiologia do barroco
como uma condicdo que ultrapassa os limites do corpo, composta por dobras, eczemas,
feridas, em formac6es que a linguagem mantém sob o signo do horror, do descontrole
da carne, do descontinuo, da falibilidade da vida e da finitude com a morte.

3.4 A tatilidade (ou a sinestesia) das sensa¢des penetrando o corpo

Se tanto Carne e Sozinho Contra Todos estabelecem uma conexao entre o corpo
do espectador e a representacdo dos corpos na tela, através da edi¢cdo da imagem e do
som, Irreversivel sera o filme que criard uma conexdo muito mais direta (fisica,
concupisciente) com o espectador, através de um nivel mais extremo da visualidade
haptica e do som héaptico.

Irreversivel constr6i de forma diversa das mostradas antes nos filmes
precedentes o que tinhamos anteriormente denominado como a ‘corporeidade imanente’
de Noé, através do que estamos chamando de ‘afeto carnal’. Obviamente que as
imagens da violéncia e sexo sdao uma forma de representacao das dimensdes corpdreas
dos denominados géneros do corpo que (como ja observado), de acordo com alguns
tedricos, como os apontados por Linda Williams, visa provocar sensa¢cdes no corpo do
espectador.

Estaremos examinando amplamente a estética e as técnicas formais empregadas

por Noé em Irreversivel, cujo objetivo é propositadamente construir a narrativa de
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maneira que esta afete fisiologica ou lubricamente o corpo do espectador, provocando
reagOes tdo desconfortaveis e desagradaveis quanto possivel.

Embora seja significativo localizar as instancias e os objetivos das tendéncias
hapticas de Noé no filme Irreversivel, e também investigar seus efeitos fisioldgicos
sobre o espectador, tal pesquisa ndo estd condicionada as teorias da recepg¢do, que
devem necessariamente ser corroboradas com as experiéncias pessoais do espectador.

Mesmo que em algumas entrevistas concedidas por Noé ele exponha seu desejo
de fazer com que os espectadores se sintam afetados fisicamente durante a recepg¢éo do
filme, algumas questdes veem a tona, apontando para o fato de se poder constatar se o
proprio diretor poderia controlar totalmente os efeitos (bons ou ruins) provocados na
audiéncia, causados por alguns dos dispositivos formais empregados no filme.

Porém, apoiamos o argumento de que Irreversivel é, de fato, uma obra
representativa de uma nova forma de cinema transgressivo que afeta fisicamente o
corpo do espectador. E 0 mais viavel para essa pesquisa seria conjecturarmos apenas
supostamente como as sensacdes - desagradaveis - dos espectadores poderiam ser
resultantes da forma com que o emprego, por Noé, das técnicas audiovisuais modulam
os estados fisioldgicos daqueles.

Para este fim, serdo analisadas as imagens e 0s sons hapticos, constantemente
empregados na obra em questdo, apontando a maneira disruptiva com que todos 0s
elementos formais sdo construidos ou desconstruidos dentro da narrativa.

Ao longo do texto, nosso objetivo precisamente sera efetuar uma analise que
privilegie abordar o aspecto técnico estético do filme, paralelamente com a analise da
sua construcdo narrativa, em busca dos sentidos gerados por essa obra. Na maior parte
desse capitulo, seguiremos a ordem cronoldgica do discurso filmico. Em algumas
passagens do texto, entretanto, onde os assuntos abordados estabelecem didlogos entre
sequéncias espacialmente distintas na narrativa, essa ordem cronolégica ndo sera

exatamente respeitada.

3.4.1 A hipnose e o efeito flicker nos créditos do filme

Observamos como a ruptura estética de Irreversivel comeca ja a partir do inicio
da projecdo, com a exibicdo retrograda dos creditos finais do filme, inclusive com

diversas letras trocadas nos letreiros. Novamente, podemos explorar o filme em termos
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da dimensdo corporal ou sensorial, evocada apenas através da desconstrucdo dessa
sequéncia de créditos. Ou seja, a modulacéo fisiologica espectatorial que Noé objetiva
pode ser evidenciada diretamente desde a abertura de Irreversivel, onde aos poucos nos
damos conta de que estamos acompanhando a sequéncia dos créditos finais do filme,
em vez do que achamos inicialmente serem creditos iniciais.

Observamos que Noé visa afetar o publico em um nivel submolecular,
comecando o filme com os créditos com as palavras grafadas inversamente, que passam
a entortar circularmente no sentido horario, perturbando espacialmente o espectador,
antes mesmo de a narrativa comecar, mas ja se estabelecendo como uma experiéncia

sensorial transgressiva.
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Parte dos créditos finais — exibidos reversamente no inicio do filme

A partir da contemplacdo desses créditos, ja podemos iniciar a discussdo do
efeito sensorial que Noé pretende, no qual o visual e o sonoro vém juntos para induzir o
espectador a um estado préximo do que poderia ser uma forma de hipnose. Como
podemos observar na declaracdo do proprio cineasta, concedida ao critico de cinema e
pesquisador norte americano David Sterritt, durante o Festival Internacional de Cinema
de Toronto de 2002. De acordo com Noé: “Vocé quer hipnotizar com um filme. A
hipnose o leva a algum lugar ou ndo. VVocé estd em transe ou ndo esta. (...) Se a hipnose
funcionar bem, o publico entrard em seu sonho”®® (NOE apud BROTTMAN e
STERRITT, 2004).

Ao longo de pouco mais de dois minutos, a sequéncia dos créditos funciona
como um portal, como um preladio ou um proélogo, pelo qual podemos explicar a forma

constituinte da narrativa. No caso, a sequéncia dos créditos visa refletir um universo

8 You want to hypnotize with a movie’, Noé says. ‘The hypnosis either takes you somewhere or it doesn't.
You're in a trance or you're not. (...) If the hypnosis works well, the audience will get into your dream.’
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inverso e caodtico para preparar o publico para o filme. A mdsica de abertura intitulada
“Tempus Edax Rerum” (“O tempo que devora tudo”) composta originalmente por
Thomas Bangalter, j& incita uma espécie de sensacdo de angustia e de que algo tragico
esta por vir.

Torna-se assim explicito o objetivo de Noé, de afetar visceralmente o espectador
em um nivel em que a contemplacdo intelectual é desmantelada para uma resposta
puramente emocional, através do principio de agressdao visual e auditiva. S&o
empregados efeitos que visam demarcar a localizacdo do filme dentro de um‘cinema
haptico’, onde o espectador estaria submetido a uma construcdo de técnicas estéticas
que fazem com que ele ‘experimente’ ao invés de apenas ‘ler’ os créditos do filme.

Tem-se a subversdo de uma tipica sequéncia de créditos ‘iniciais’ em que 0
procedimento padrdo de leitura para informacgdo € substituido por um procedimento
atipico de inércia mental e sobrecarga sensorial sobre o espectador, o que da o tom do
filme - uma experiéncia articulada em grande parte em torno de um experimento
audiovisual transgressor, a fim de estabelecer uma conexdo direta com a
irreversibilidade do tempo, remetendo o espectador a uma dimensao espaciotemporal
onirica em que se experimentam as sensacdes e as imagens antes do pensamento l6gico.

Outra caracteristica estética que contribui para provocar reacdes extremamente
sensoriais no publico seria a utilizacdo da cintilacdo luminosa (ou flicagem) dos créditos
- em contraste com o fundo escuro da tela as palavras de cores diferentes, piscam de
forma ininterrupta, dificultando a leitura, afetando a visdo e provocando um

engajamento mais carnal do espectador.

I44IN342IBIA | ETHISBEAEBEI | 1AAIVIASIBLI | ElGICREVERRI

Parte dos créditos - Titulo grafado de forma invertida: Irreversivel

Podemos seguir a abordagem sobre as sensacfes hapticas provocadas,
equiparando-as com os efeitos ‘epiléticos’ do desfecho do filme, cujo efeito da luz
estroboscopica objetiva resumir de maneira explicitamente carnal todas as sensacdes
corporais experimentadas pelo espectador, traduzidas ao longo da frui¢do da obra.

Da mesma forma, no desfecho do filme, temos um fenémeno estético especifico
e fundamental para o objetivo de Noé em arrematar o estado de perturbacdo emocional,

que opera através das diferentes sensacBes provocadas e do afeto carnal. A Ultima
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sequéncia do filme é encerrada com um verdadeiro bombardeio estroboscopico. Vale a
pena registrar que esse efeito estroboscdpico pode induzir a uma variedade de reacoes
fisicas inconscientes (e, por isso mesmo, muito mais sensitivas e sensuais), apontando
ainda mais para a corporeidade imanente e para a abordagem transgressiva extrema de
Noé e suas implicacdes até para uma subversao do proprio carater do cinema héaptico.

O uso da luz estroboscopica, em meios visuais, pode remeter ao conceito de
‘epilepsia fotossensivel’,®® que é definido como um fendmeno de convulsdo causado
pela exposicdo a luz piscando intermitentemente. Dessa maneira, a opg¢do técnico-
estética que Noé faz em Irreversivel, ndo apenas serve para construir sequéncias
metaforicamente inusitadas para a abertura e o encerramento do filme, mas, antes, para
sobrecarregar o espectador sensorialmente e prepard-lo para experimentar as sensacoes

em um nivel mais carnal que virao.

3.5 O afeto carnal. Um corpo vazio e mortal

Em Irreversivel, as sensacOes fisiologicas desagradaveis, provocadas por Noé
serdo experimentadas pelos espectadores, pela segunda vez, durante a sequéncia do

clube gay Rectum.

%A epilepsia reflexa ou de indugdo sensorial caracteriza-se pelo aparecimento de crises epilépticas
induzidas por estimulos ambientais especificos. Os estimulos podem ser visuais, auditivos, olfatérios,
gustativos, somestésicos e viscerais que podem precipitar tais crises. A ‘epilepsia fotossensivel’ foi
descrita inicialmente pelo neurologista britanico William Richard Gowers, por volta de 1885 e, em seu
conceito atual, incluem-se pacientes com crises epilépticas e fotossensibilidade geralmente registradas
durante a foto-estimulacdo intermitente. Os gatilhos mais comuns sdo: luzes cintilantes ou piscantes,
padrdes brilhantes contrastantes, imagens estimulantes que ocupam o campo completo de visdo e
determinadas cores, como vermelho e azul. Alguns dos exemplos especificos das situa¢cdes que podem
desencadear convulsdes em pessoas com epilepsia fotossensivel sdo: boates com luzes estroboscépicas,
efeitos visuais em filmes, programas de TV e jogos de videogames, monitores de computador, luzes
piscando em carros de policia e ambulancias, lampadas fluorescentes com defeito, ou a luz vista através
de um ventilador de teto. Embora certamente importante na avaliacdo da incidéncia de convulsdes em
certos acionadores visuais, tal conteGdo é muito especificamente sintonizado com os pacientes
epilépticos; para os propdésitos da pesquisa atual, € mais fértil examinar fendmenos que podem causar
efeitos desagradaveis mais universais sobre um espectador. Mais especificamente, é desejavel examinar
fendmenos que sdo mais suscetiveis de afetar espectadores sem historico de epilepsia. Uma dessas
ocorréncias fisiolégicas que vale a pena destacar é a da vertigem por cintilagdo ou oscila¢do luminosa -
que ocorre devido a um desequilibrio na atividade das células cerebrais, criado por fontes de luz
cintilantes (piscantes) em vez da luz constante. As reacdes fisicas provocadas por essa oscilagdo
intermitente é caracterizada por nauseas, vertigem e, em casos raros, convulsdes. Alguns estudos médicos
especificos que abordam a vertigem por cintilagdo, derivaram das pesquisas sobre os riscos médicos
envolvendo os tripulantes de aeronaves, que podem experimentar tais efeitos de vertigem causada pelos
raios de luz (solar ou de outras fontes), passando através das turbinas dos avides ou pelas hélices de
helicopteros, criando um efeito estroboscopico. Podem ocorrer ainda, em um espectro maior, sintomas de
uma enfermidade conhecida como ‘sindrome da cintilagdo’, cujas reagdes fisicas podem variar de
sintomas leves, como: dores de cabeca, vertigem, sonoléncia, nauseas e vomitos, a alguns mais graves,
como alteracéo do estado mental e até convulsdo (YACUBIAN e KOCHEN, 2014).
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A longa sequéncia foi magistralmente montada como se fosse um unico plano,
apesar dos efeitos digitalmente escondidos na edicdo. Em conformidade com as demais
sequéncias do filme, os planos daquela sequéncia criam a iluséo de terem sido filmados
como se fosse um longo plano-sequéncia.

Enquanto podemos considerar que varios filmes muitas vezes utilizam um plano
geral tipico (no cinema denominado como plano de ambientacdo ou rastreamento -
tracking shot), ou um travelling que permitiria ao espectador uma viséo do entorno da
camera, sem a mediacdo dos personagens, a fim de ajudar aquele a entender melhor o
ambiente, o filme Irreversivel celebra o uso do plano de ambientacdo ou rastreamento
num completo efeito oposto, pois quando seguimos 0s personagens Marcus e Pierre
pelos corredores do tipo calabougo no Rectum, o plano de ambientacdo € usado
deliberadamente para desorientar, confundir e deixar o espectador nauseado, com o
objetivo de subverter a propria funcdo que esse tipo de plano tem na cinematografia
cléssica.

Seu uso ali ndo se baseia em seguir um percurso, passeando atraves do ambiente,
para conferir ao quadro certo grau de estabilidade que possibilitaria que o espectador
pudesse ter um completo conhecimento e compreensdo do mundo através da tela. Em

vez disso, a cAmera rotacional, gira e rodopia pelo interior claustrofébico.

Planos dos protagonistas no interior do Rectum

Perambulacdo da cAmera no ambiente do Rectum
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De acordo com a andlise do pesquisador Tim Palmer, os impressionantes
movimentos da perambulacdo da camera é fruto da decisdo de Noé de usar uma camera
de Super16 do modelo A-Minima,* extremamente pequena, para que assim ele pudesse
filmar em 360° o espaco em torno dos personagens de Marcus e Pierre.

O pesquisador analisa a fotografia do filme usando descricbes como
‘violentamente’ e ‘chocante’, refor¢cando o que ele enxerga como uma tendéncia de Noé
em ‘agredir e punir’ extremamente o espectador (PALMER, 2006). O resultado seria a
completa perda de controle, ndo s6 da camera, nem s6 de Marcus e Pierre, mas, mais
significativamente, do espectador. Consequentemente, os ideais contidos no estilo da
fotografia classica sdo desconstruidos para espelhar a alienacdo e estupefagdo da
experiéncia de Marcus e Pierre dentro de um espago que é completamente estranho e
indspito para eles.

Ao analisarmos a movimentacdo de camera, que no caso também é operada por
Noé, podemos indagar que sua perambulacdo reflete e traduz a situacdo emocional
retratada na diegese. Nada parece fazer sentido, nada estd em foco, uma realidade
fragmentada, obnubilada pelas luzes vermelhas, os corredores tortuosos, a fumaca, cujos

pedacos de informacdo ndo se encaixam em um padrdo cotidiano, comum.

Dentro do Rectum

Conforme a perambulagdo descontrolada da cémera desorienta espacio-

temporalmente o espectador, essa mesma sensacdo tem seu paralelo nos dois

%A A-Minima é um modelo de cAmera analdgica de filme Superl6 mm que foi comercializada pela marca
Aaton em 1999. Na época, foi considerada a menor camera analdgica com visor reflexo, com um tamanho
comparavel a uma pequena camera de video digital e pesando 2 kg, incluindo filme e bateria. A Aaton fez
uma parceria com a Kodak para criar um rolo de filme flexivel de 200 pés (61 m) - aproximadamente 5,5
minutos a 24 quadros/s e com a faixa de som ligeiramente ruidosa de 29 dB. Por causa do design
particular do carretel e do fato de que a cAmera requer um filme A-16 milimetros, a A-Minima s pode
usar o filme fabricado especificamente pela Kodak. No entanto, o tamanho pequeno, o peso e a facilidade
de uso permitem uma filmagem menos incOmoda do que as outras cameras Superl6 existentes na época.
(Fonte: http://www.aaton.com/content/cameras/A-Minima)
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protagonistas, que estdo descontrolados e igualmente perdidos em um mundo
desconhecido, sem saber que consequéncias esperar daquele ato.

Como dito acima, essa perambulacdo da cdmera emocional ou ‘mental/das
consciéncias’ € uma opc¢do estética, que visa transmitir 0s mesmos sentimentos
negativos dos personagens para o espectador, a fim de estabelecer uma corporeidade
imanente aos dois protagonistas e também ao espectador, intrinsecamente perdidos no
abismo infinito e claustrofébico do clube Rectum, experimentando sensacOes
semelhantes de deslocamento, desespero, medo e desequilibrio emocional. Ou seja, 0
espectador pode sentir-se incomodado, transtornado porque acompanha a constante

perambulacéo da camera e dos protagonistas.

Marcus no Rectum. Note-se a posicao de focalizagdo da cAmera

Notavelmente, a fotografia desempenha uma fungdo central em extrair reacdes
fisioldgicas e psicologicas no espectador, trabalhando em conjunto com o som para
induzir as sensacdes de nauseas, ansiedade, angustia e desorientacdo. Nesse ponto é
evidente que toda a sequéncia cria um grande mal-estar no espectador; no entanto, n0osso
objetivo sera tentar dissecar como e por que 0S componentes estéticos afetam o
espectador fisicamente.

Gostariamos de retomar a nossa hipdtese inicial de que os filmes de Noé
exploram os efeitos provocados no corpo/carne do espectador através da sensacdao do
haptico que, no caso de Irreversivel, serd extremamente amplificada.

O objetivo de Noé é provocar efeitos desagradaveis através da utilizacdo de
infrassons e ruidos sonoros®* e da ininterrupta movimentacao da camera, com o objetivo
de simular um estado fisiologico tdo desagradavel quanto os sintomas desencadeados

por uma espécie de enfermidade conhecida como “Cinetose’,* o que reforca e acaba por

% Esses conceitos serdo abordados ainda neste capitulo, no tépico especifico sobre o som do filme.

%2 A Cinetose ou ‘mal do movimento’ ¢ uma enfermidade caracterizada pela intolerancia a0 movimento,
real ou aparente, resultante de um conflito sensorial entre os sistemas vestibular, visual e proprioceptivo.
Na maioria das vezes resulta de uma resposta fisiologica relacionada a estimulos de movimentos nao
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estabelecer mais intensamente uma conex@o entre os estados emocionais e fisicos
percebidos pelos personagens, e aqueles experimentados pelo espectador.

Em relacdo a sensacdo e percep¢do humanas, podemos pensar que um dos
objetivos de Noé seja causar uma série de reacOes fisioldgicas desprazerosas no
espectador. Ao analisarmos a movimentacdo ininterrupta reproduzida durante a
sequéncia do clube Rectum, a hipdtese que levantamos é a de que o cineasta tenta
provocar uma reacdo de choque sensorial, tal qual a experimentada por pessoas que
sofrem de Cinetose ou ‘mal do movimento’, através de uma simulacdo virtual dos
fatores que a desencadeariam. Ou seja, conforme o seu diagnostico sugere, a natureza
essencial do estimulo provocador é que ele sempre envolveria uma incompatibilidade
entre a informacdo espacial e a informacéo sensorial enviada ao cérebro humano.

Dessa maneira, entdo, as situagdes que provocam o ‘mal do movimento’ seriam
caracterizadas por uma condicdo em que os sinais de movimento transmitidos pelos
olhos, através do cérebro, para o sistema vestibular (relacionado ao vestibulo, ao ouvido
interno e ao senso de equilibrio) que compde o sistema sensorial que esta relacionado ao

equilibrio e a orientacdo espacial, e 0s proprioceptores ndo vestibulares (os receptores

familiares, sendo também desencadeada ou agravada por distirbios vestibulares periféricos ou centrais. A
pessoa com Cinetose sente intenso desconforto, desequilibrio, ndusea e as vezes até vomito. Essas
sensacOes sdo desencadeadas porque o ser humano tem trés sistemas de equilibrio: o visual (olhos), o
vestibular (labirinto) e o proprioceptivo (receptores sensoriais das articulages e masculos). Em situagGes
habituais estes trés sistemas fornecem informagfes congruentes, mas em outras podem ocorrer desacordo
entre estas informaces, ou seja, quando acontece alguma mudanca anormal em um desses trés sistemas,
ocorrem entdo, os sintomas da enfermidade, que surge frequentemente durante a locomocdo passiva em
veiculos, tais como automoveis, navios, trens, elevadores e avides, mas também podem acontecer em
simuladores de voo, ambientes de realidade virtual. Mais especificamente, a Cinetose € desencadeada
quando o corpo estd parado, mas o ambiente estd em movimento, como por exemplo: em uma viagem de
automavel, as informacGes levadas ao cérebro podem ser conflitantes, porque ele ndo consegue distinguir
0 que estd parado e o que estd em movimento. Ou seja, 0 que € visto (as informagbes do labirinto e
sensitivas, sdo de movimento) é diferente do que é sentido (sensacdo de estar parado). O resultado pode
ser uma confusdo das informag6es que chegam ao cérebro, que pode causar vertigem, e Cinetose. Esses
sintomas podem ser semelhantes aos da labirintite. Porém, a labirintite € normalmente causada por um
processo inflamatorio que afeta o labirinto, estrutura que esta dentro do ouvido. Ja a Cinetose é apenas
uma perturbacéo do drgdo de equilibrio e é tratada através de exercicios que estimulam o equilibrio, ou
em casos mais graves, com medicamentos especificos. A enfermidade também pode ser agravada ou
desencadeada por doengas do sistema vestibular periférico ou central, como a enxaqueca e a doenca de
Meniere. De acordo com algumas estatisticas, cerca de 10% da populagdo mundial sofre de algum tipo de
tontura e, associado a essa doenga, pode estar a Cinetose. A caracteristica recorrente da tontura, o fato de
ser desencadeada pelos estimulos de movimento, e a auséncia de sintomas auditivos ou neuroldgicos
associados, sugerem a Cinetose. Além da tontura, nauseas e vomitos desencadeados pela Cinetose, outros
sintomas podem ocorrer: dor de cabeca, palidez, sudorese, desorientacdo, perda da concentracdo, visdo
borrada ou fora de foco, aumento da frequéncia cardiaca e fadiga. Estes sintomas dependem ndo s6 da
constituicdo ou predisposi¢do individual, como também do tipo, duracdo e intensidade do estimulo.
Algumas pessoas podem sofrer de Cinetose devido a uma estimulacdo altamente provocativa que tende a
associar-se a outros elementos como, por exemplo: a exposi¢do ao ambiente virtual de alguns videogames
que sdo jogados em 1?2 pessoa; ao ver alguns tipos de filmes no cinema com excessivos movimentos de
camera; assistir a filmes exibidos em 3D; ou quando andam em brinquedos de parques de divers@es, que
tém muito movimento, como as montanhas-russas (DORIGUETO, R. et. al., 2012).
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sensoriais que detectam o0 movimento e a orientacdo do proprio corpo no espaco) -
estariam em desacordo uns com 0s outros e, portanto, desencadeariam reacgdes fisicas
como: desconforto intenso, tontura, nduseas e até vomitos.

De acordo com o relato do pesquisador Ricardo Schaffeln Dorigueto, Doutor em
Ciéncias pela UNIFESP, o fator-chave que desencadearia a Cinetose seria definido pela
experiéncia subjetiva de perceber o proprio corpo parado em conflito com a sensacéo de
movimento do ambiente no qual se esté inserido (DORIGUETO, 2012).

Especificamente no caso do filme Irreversivel, poderiamos dizer que essa
sensacdo poderia estar sendo produzida por meio das simulagdes Opticas que imitam a
amplitude e a frequéncia do balancar do corpo (pela cAmera) e d& origem a uma

experiéncia subjetiva de automovimento, mesmo o espectador estando parado.

Perambulag&o dentro do Rectum

Pode ser estabelecido, entdo, que um espectador que vé um filme como
Irreversivel, onde se produz a ilusdo de movimento subjetivo, possa talvez experimentar
esse mal-estar do movimento, por meio do que se da como um choque entre um
esperado grau de movimento e a simulacdo de movimento que é forcada sobre o seu
corpo.

Isso pode explicar como em inUmeras exibicBes houve relatos de alguns
espectadores que, ao assistirem ao filme em uma sala de cinema (por ser este um espaco
que intensifica o carater de imersdo), relataram sofrer com os sintomas apontados acima
durante o filme. A suposicdo seria de que esses espectadores poderiam sofrer de
Cinetose, ou talvez experimentado uma sensacdo semelhante a de quem sofre com a
enfermidade.

De todo modo, o espectador estava sentado em sua poltrona e seus ouvidos
internos estavam transmitindo informacdes - bastante perturbadoras -, para seu corpo,
que estava imdvel. Alem disso, 0s movimentos ininterruptos, intensos e turbulentos da
camera apreendido pelos seus olhos, o induzia também a pensar que ele estava se
movendo aleatoriamente. Essas mensagens conflitantes, entdo, associadas a tensao
emocional vivida pelos protagonistas pode ter provocado o desconforto, as tonturas e as

nauseas (em maior ou menor grau). Nesse caso, 0 grau de subjetividade foi
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fundamental, pois o filme consegue colocar o espectador numa posi¢do de testemunha
objetiva a receber aquela alta carga de subjetividade.

O filme Irreversivel se assemelha ainda a uma estética de cinema mais
experimental, cujas praticas visuais possuem uma tendéncia em trabalhar com imagens
pouco precisas e com constantes graus de instabilidade. Dessa forma, as imagens
iniciais da sequéncia que descobre o interior do clube Rectum estabelecem um jogo
onde mais se esbocam e s&o sugeridos os objetos, expressoes, atos do que, de fato, eles
sdo revelados nitidamente. Paralelamente, se teria ali uma mostra do quanto o papel do
cineasta, no retrato daquele ambiente sadomasoquista e na conducdo dos corpos
agressivamente hipersexualizados, imprime um olhar extremamente proximo daqueles
Mesmos Corpos, para incutir no espectador a sensagdo de ‘estar ali presente’, como que

participando da experiéncia in loco.

Visdes de corpos, gestos, expressdes dentro do Rectum

Com certo nivel de radicalismo estético - como as fontes sonoras quase
indecifraveis para conferir densidade sensorial; os longos planos-sequéncia com a
luminosidade encarnada do ambiente e a perambulacdo da cdmera descontrolada, o
cineasta busca configurar um universo imersivo e traduzir o texto filmico ndo como
uma entidade racional, que requer uma postura unilateral do espectador em relacdo as
imagens, mas sim como uma possibilidade de experiéncia de profunda imerséo sensual.

Noé usa de técnicas audiovisuais que tentam ‘colocar’ o espectador dentro do
filme. Uma delas é a opg¢éo de filmar por meio de um ponto de vista subjetivo, porém,
no caso, uma forma de ‘subjetividade indireta’, ou seja, 0 espectador ndo testemunha a

acdo através do ponto-de-vista direto do personagem (pelo menos em alguns momentos
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da sequéncia do Rectum, isso parece ocorrer), mas pelo ponto-de-vista de uma ‘camera-
corpo’ (operada pelo cineasta), permitindo que o espectador tenha a sensagdo de estar
proximo o suficiente da acdo, sendo capaz de experimentar as emogdes dos personagens
como se estivesse ali junto com eles, testemunhando os acontecimentos diegeéticos.

De acordo com essa nossa interpretacdo, a camera nao se torna literalmente o
ponto de vista de Marcus ou Pierre, mas sim assume a presenga de um corpo outro
qualquer (este, incorporado pelo espectador), que se encontra dentro do Rectum, tendo
que dar conta de todas as sensac6es que lhe estdo sendo passadas.

Voltando a concepcdo inicial do haptico por Laura Marks, podemos refletir
como Noé apaga o poder de representacdo da imagem, privilegiando, em vez disso a sua
presenca material. A imagem ndo é construida para a contemplacdo e a interpretacdo do
espectador, mas, em vez disso, ela revela de maneira verossimil uma determinada
‘realidade’, uma concretude. A nocdo daquela construcdo estaria assim dissolvida
devido a sobreposicao de uma sensacdo primaria em um nivel fisiologico, que reforca a
relacdo corporal ou a dimensdo corpérea existente entre a imagem e o espectador,
conforme definida pela autora (MARKS, 2000).

Mais adiante na sequéncia, através da sensacdo haptica audiovisual empregada,
aos poucos a perambulacdo da cimera passa de apenas ‘técnico-estilistica’ para assumir
uma dimensdo ‘mental/das consciéncias’, intensificando com éxito a emulacdo dos
estados de espirito dos personagens, atraveés da sua movimentacdo descontrolada
acompanhada do teor extremamente tatil fornecido pela composicdo fotografica, pelos
enquadramentos e pela trilha sonora perturbadoramente hipnética.

Ao assumir esse papel, a lente da cdmera se transforma em um olho humano,
emulando a tensdo e a inseguranca com a qual vemos o mundo diegético, que ndo é
diferente da inseguranca que Marcus e Pierre sentem neste ambiente inospito,

claustrofébico e estranho.

A composicéo dos planos dentro do Rectum
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Observamos a presenca da camera que atua marcada por uma perambulacdo
‘mental’ ou ‘das consciéncias’ quando no decorrer da sequéncia finalmente os corpos
dos protagonistas sdo mostrados no interior do clube gay. A partir dai a forma do relato
busca traduzir as experiéncias emocionais vividas pelos personagens na diegese. Uma
perambulacdo que vai figurar tanto a perseguicdo dos dois protagonistas ao
estuprador/antagonista, como revelar o estado alterado de consciéncia deles.

S&o personagens que estdo totalmente atordoados, como se percebe pelas suas
acOes e expressdes descontroladas. Assim, o estado mental cadtico [deles] é traduzido
por foto, sons e movimentos também cadticos que parecem introjetar o turbilhdo de
emogdes pelo qual eles passam quando seu mundo, literalmente, ‘vira de cabega para
baixo’, por tudo que estdo tendo que enfrentar.

Sendo assim, a perambulacéo ali é fisica e mental, por estar associada a propria
experiéncia dos protagonistas aturdidos pela descoberta desse ambiente indspito, ambos
em crise e perdidos em sua célera por vinganca.

Ainda o ambiente do clube gay, de pratica de sexo sadomasoquista ou mais
especificamente de praticas BDSM, * teria uma conotacéo de profunda abjecdo para os
dois protagonistas, algo que é reforcado mais adiante na trama, quando nos € revelado
que Marcus e Pierre sdo personagens heterossexuais e, possivelmente, talvez nunca
tivessem entrado em um clube desse tipo, algo que por si s6 ja poderia ser um tanto
guanto impactante.

De acordo com a conceituacdo de Georges Bataille sobre o abjeto, além da
analise que fizemos sobre as conotagdes verossimeis da situacdo mostrada no filme,
cuja expressdo se da através da extrema vileza das situacdes insinuadas, podemos
colocar em foco como o corpo é remetido a um pedaco de carne, o elemento que

consideramos ser 0 mais importante na representacdo do abjeto humano.

%BDSM é um acroénimo para a expressio “Bondage, Disciplina, Dominago, Submissdo, Sadismo e
Masoquismo” que é um grupo de padrdes de comportamento sexual humano. O BDSM tem o intuito de
trazer prazer sexual através da troca erdtica de poder, que pode ou ndo envolver dor, submisséo, tortura
psicoldgica, cécegas e outros meios. Por padrdo, a pratica é aplicada por um parceiro(a) em outro(a).
Muitas das praticas BDSM sdo consideradas, num contexto de neutralidade ou ndo sexual, ndo agradaveis,
indesejadas, ou desvantajosas. Por exemplo, a dor, a prisdo, a submissdo e até mesmo as cécegas sdo,
geralmente, infligidas nas pessoas contra sua vontade, provocando essas sensacBes desagradaveis.
Contudo, no contexto BDSM, estas préaticas sdo levadas a cabo com o consentimento mutuo entre 0s
participantes, levando-os a desfrutarem em conjunto. O conceito fundamental sobre o qual o BDSM se
apoia é que as praticas devem ser SSC (Sas; Seguras e, Consensuais). Atividades de BDSM néo envolvem
necessariamente a penetracdo, mas, de forma geral, o0 BDSM é uma atividade erética e as sessOes
geralmente sdo permeadas de sexo. O limite pessoal de cada um ndo deve ser ultrapassado, assim, para o
fim de parar a sessdo ou pratica, é utilizada a Safeword, ou palavra de seguranca, que é pré-estabelecida
entre as partes. (Fonte: https://senhorverdugo.com/o-que-%C3%A9-bdsm.html)
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O movimento carnal é singularmente alheio a vida humana: ele se
desencadeia independente dela, contanto que ela se cale, contanto que ela se
ausente. Aquele que se abandona a esse movimento ndo é mais humano.
Como os animais, reduzir-se-4 ao cego desencadeamento dos instintos (...)
(BATAILLE, 1987, p. 69).

Duas caracteristicas indissociaveis da representacdo do abjeto no filme estdo
presentes no espago urbano retratado e na cenografia do clube gay, visto como uma
espécie de masmorra do inferno e, a0 mesmo tempo, um matadouro, em funcdo das
correntes, dos corpos mostrados dependurados, em algumas posi¢cdes das praticas de
BDSM, com tessituras de certa animalidade aberta pelas descontinuidades dos corpos

que se flexionam em seus limites.

Planos dos corpos no Rectum

Nesse espago interior labirintico e ‘encarnado’ do clube predomina o negro
azulado da escuriddo, com o ambiente tetricamente iluminado por luzes amarelas, onde
o vermelho vivo € a cor predominante evocando o sangue, 0 sexo e a violéncia latentes.

O corpo fendido - a carne exposta.

As cores no Rectum: o negro, o vermelho e o amarelo

A interacdo de corpos descontinuos presos a essa atmosfera orgiaca, sombria e
rubra, emerge dentro do filme para tornar mais evidente a funcdo do abjeto. Como
observa Bataille: “Da descontinuidade dos seres sexuados, procede um mundo pesado,

opaco, onde a separagdo individual tem por base a escuridao (...)” (BATAILLE, 1987,
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p. 65). Sendo assim: “A continuidade, na orgia, ¢ dificil de ser atingida, os seres, em
ultima instancia, estdo nela perdidos, (...) num todo confuso” (Ibid., p. 85).

A brutalidade fisica é acentuada pelos urros de prazer e pelos gemidos
agonizantes, que se confundem de forma grotesca. Em uma “Desordem dos gritos, dos
gestos violentos (...) desordem, enfim, dos sentimentos, que uma agitacdo desmedida
animava” (Ibid., p. 75).

Noé aponta ai o ser humano enquanto animal, movido por um instinto primitivo:
0 da violéncia, inclusive a sexual. S80 corpos entregues a Si mesmos, em um vazio
vertiginoso. As copulas sdo animalescas, primais. E caminham em um crescendo brutal
e gutural de dor revelado por atos de flagelagdo, penetracéo, agoite e demais excessos

que permeiam os limites entre o prazer e a dor.

Figuras ‘despedagadas’ e andnimas no Rectum

E, por fim, o proprio enquadramento dado a esses corpos andnimos (muitas
vezes filmados com foco apenas nos genitais), reforca seu aspecto de pedacos de carne
cruelmente sendo abatidas. No contexto batailleano, “Se ha [um] interdito (...) de
alguma violéncia elementar. Essa violéncia é dada na carne (...)” (BATAILLE, 1987, p.
61).

As préticas BDSM no Rectum

Em uma forma crua que parece enfatizar o vazio dessas carnes, em certo
desespero para obter prazer e dor a0 mesmo tempo, algo se destaca nos momentos em

que um dos homens no clube gay, 0 personagem °‘carinhosamente’ batizado por Noé de
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Fistman (Jean-Louis Costes), acaba esbarrando com Marcus em sua busca frenética,
cada vez mais descendo no labirinto intestinal do Rectum.

Faz todo o sentido perceber que, conforme revelado em detalhe, logo no inicio
do filme, o proprio logotipo do clube é a imagem de um punho cerrado — o simbolo da

pratica do fist fucking.*

Simbolo do Fist fucking

O personagem Fistman, evidentemente entorpecido numa espécie de alucinagéo
erodtica, estda muito mais interessado nos prazeres carnais, implorando repetidamente
para que Marcus pratique fist fucking nele, ao invés de responder as perguntas do
protagonista sobre o paradeiro de Le Tenia.

Fora de si, Marcus interroga e a0 mesmo tempo agride Fistman, engquanto este
continua a implorar por prazer e dor, conforme observamos em alguns dos dialogos

presentes ao longo dessa cena, transcritos a seguir:

Marcus: - “Vous connaissez Le Tenia? ” (Vocé conhece o Tenia?)

Fistman: - “Fiste-moi, mec! Fiste-moi... Ah!” (Enfie 0 punho em mim, cara! Me
fiste...Ah!)

Marcus: - “Vous connaissez Le Tenia? ” (Vocé conhece 0 Tenia?)

Fistman: - “Allez, fiste-moi! Fiste-moi, que je dis” (Venha, me fiste! Enfie o punho em
mim que eu digo.)

- Tu vas te calmer un peu?! (Vocé vai se acalmar um pouco?!) “- ...deux bras dans le
cul!Me faire fondre! ” (...dois bragos no anus! Me faga sofrer!)

Marcus: - “Savez-vous ol Le Tenia? ” (Sabe onde esta o Tenia?)- “Je vais te faire mal.’
(Eu vou te machucar.)

Fistman: - “Fiste-moi, ¢a vaut mieux!” (Me fiste, € melhor!)

%Fist fucking ou fisting ou fist fuck é uma pratica sexual que envolve a inser¢do da mao, do punho ou do
antebrago na vagina ou no anus. Os praticantes desta atividade indicam que parte do gozo na sua
realizacdo esta em aprender a apreciar as sensacdes que sdo proporcionadas pela distensdo do anus, da
vagina ou de ambos. Na definicdo em inglés fist significa punho. Em relagéo & prética do fist fucking,
fister € quem introduz a mao e fistee € quem a recebe. Alguns apreciadores desta pratica o fazem,
inclusive, com a dupla-penetra¢do nos orificios anal e vaginal. A pratica de ‘fistar’ ou de ‘ser fistado’ (0
termo abrasileirado) é adotada tanto entre pessoas heterossexuais como em pessoas homossexuais e
pessoas bissexuais. (Fonte: https://senhorverdugo.com/o-que-%C3%A9-bdsm.html)
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Marcus e o Fistman

Assim, parece-nos que essa situacdo acaba reforcando o sentimento de ndo haver
absolutamente nada mais importante e imediato para Fistman, e para 0s outros homens
ali presentes, do que a necessidade de explorar sensacfes carnais, num misto de prazer e
dor. Nesse éxtase violento, e apds sofrer vérias agressdes, Fistman enfim admite saber
onde Le Tenia se encontra e Marcus o obriga a liderar o caminho.

Para reforcar e tornar evidente como esse escopo do cinema do corpo € latente
para Noé, o préprio cineasta se inclui no frenesi libidinoso da carne, sendo filmado em

uma cena explicita de masturbagao.

Gaspar Noé no Rectum

A sequéncia do clube Rectum que vimos examinando é um exemplo da
dependéncia de técnicas audiovisuais expressivas, na linha estética do cinema héptico,
gue geram uma adequacdo em conformidade com a situacdo representada. Ao conseguir
traduzir uma equidade emocional, a sequéncia traduz significativamente o estado mental
perturbado e cadtico dos protagonistas e demais personagens presentes.

Se, de acordo com Tim Palmer, o objetivo do Cinéma du corps € representar o
corpo humano como sua temaética central, para Noé, esta pode apenas vir a ser
concretizada necessariamente quando 0 espectador passa a ser tambem afetado
fisiologicamente pela imagem. N&o é suficiente simplesmente narrar as sensagdes de
desorientacdo e de violéncia vividas pelos personagens, mas o espectador deve sentir na

prépria carne os efeitos, deve experiencia-los para introjeta-los como seus.
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Por esse motivo, concentramo-nos sobre a perambulacdo da cémera, e, além
disso, na sua incapacidade para cessar 0 movimento, movendo-se através de rotacoes,
giros, guinadas e solavancos, e jamais desacelerando o0 seu movimento. A experiéncia
cadtica de estranhamento e perturbacdo caminha como uma espiral de violéncia
completa, em direcdo a cena final da sequéncia, onde a explosdo mais grafica dessa
violéncia ocorre. E quando os protagonistas, tendo adentrado ao Amago do ambiente
anal do clube gay, irdo se deparar com Le Tenia na ‘parede intestinal’ do final do

Rectum.

Le Tenia, uma grande solitaria

E nesse exato momento que pela primeira vez cessa a perambulacdo
descontrolada da camera e 0 enquadramento assume uma espécie de éxtase, ou epifania,
0 que intensificard a visualizacdo do frenesi violento que esta por vir. Ele comeca
inicialmente com Marcus sendo dominado, derrubado e tendo seu brago agarrado por
trds e quebrado pelo personagem Mick (Mick Gondouin), o homem que ele e Pierre

acreditam erroneamente ser Le Tenia (Jo Prestia).

Marcus sendo agredido

Aqui, podemos observar a ironia sadica de Noé: um destino abjeto para a figura
do ‘macho-alfa’ Marcus, com sua preocupacdo onipresente em afirmar sua
masculinidade, principalmente com relacdo a Pierre, ao longo da cena da festa em que

ambos participavam com Alex. Essa postura € abjetamente descontruida na figura
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derrotada de Marcus, prestes a ser violentamente sodomizado por Mick, além de o ato

ser testemunhado por todos os homens presentes no Rectum.

Marcus prestes a ser sodomizado

Ou seja, o que antes lhe teria concedido sua ‘autoridade masculina’, agora acaba
sendo revelado como uma inutilidade - tanto de sua postura agressiva com 0S
frequentadores da boate, como pela sua constante autoafirmac¢do como macho. Além do
fato que, em uma sociedade machista, um homem que sofre um estupro acaba se
sentindo feminizado, pela posi¢édo sexual passiva.

Poderiamos sugerir, ainda, que Noé utiliza o abjeto em Irreversivel para
comentar especificamente a juncdo de sexo e violéncia na cultura contemporanea,
usando-a para sinalizar a necessidade de mudangcas em como pensamos sobre tal
questdo na sociedade contemporanea.

Se uma fungdo central do abjeto ¢ ‘perturbar’ a identidade, ela aqui ¢ feita
através da constelacdo de seus principios (do sexo e da violéncia), que compdem o0s
‘corpos estranhos’ dos praticantes de BDSM e, ainda mais significativamente, a
representacdo da violéncia sexual, tal como promulgada pela cena do estupro de Alex e
do quase estupro de Marcus, o que também sinaliza uma ruptura completa de sua
suposta superioridade masculina.

Perante a essa total derrocada abjeta, o racional e pacifico personagem Pierre
(Albert Dupontel), além do trauma de ter sua ex-namorada estuprada, também teria que
lidar com o embaraco de presenciar seu amigo prestes a ser violentado. No
desencadeamento desse tipo de situacdo, “(...) uma espécie de rebaixamento, imperfeito,
sem duvida, da livre curso ao impulso animal” (BATAILLE, 1987, p. 88).

Entdo, no epilogo dessa sequéncia, presenciamos uma das acdes mais brutais e
irracionais do filme. Pierre aparece empunhando um extintor de incéndio, sendo
enquadrado atrds de Mick, que esta se preparando para sodomizar Marcus, que esta

semiconsciente.
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Em uma espécie de ataque de ira totalmente irracional, Pierre inicia uma série
de golpes com o extintor em direcdo a cabeca de Mick, esmagando sua cabeca (que
nesse momento, 0 espectador imagina ser a escélex do verdadeiro Tenia),
transformando-a em uma massa disforme de carne e sangue. Ele ndo cessa os golpes,

mesmo depois que Mick deixa de responder conscientemente aos ataques.

O ataque de Pierre a Mick

Vale destacar 0 extraordinario resultado alcancado através dos efeitos visuais
digitais utilizados na pds-producdo. Quando assistimos a cena descrita acima,
percebemos que se mantém o foco no rosto da vitima que é gradualmente desfigurado, a
‘escllex’ entra em degeneragdo, seu cérebro se transforma em edema, enquanto esta
sendo massacrado pelo extintor de incéndio, sem nenhuma espécie de corte visivel. O
resultado visual é extraordinariamente impactante.*®

Como apontado acima, pela primeira vez, até esse momento do filme, a camera
para de se mover aleatoriamente e se torna fixa e quase imovel. Nessa parte da
sequéncia, hd somente um movimento minimo de inclinacdo, para cima e para baixo,

para seguir a trajetoria do extintor.

% E foi possivel devido aos efeitos digitais intensamente manipulados posteriormente por computador.
Durante a cena foi utilizado um boneco de latex semelhante ao do ator Mick Gondouin e a imagem dele é
reproduzida pelo computador, que analisa cada movimento, desconstruindo a expressdo, para depois
reconstrui-la no rosto do boneco através de um efeito da computacéo grafica, chamado Morphing. Define-
se 0 efeito Morphing (metamorfose) como um tipo de transformacdo de duas ou mais imagens
envolvendo deformacéo espacial. Quando o Morphing se da em tempo real e sem cortes, diante dos olhos
do espectador, o efeito é realmente chocante.
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E alguns segundos depois ha apenas um movimento rotacional da camera no
meio da série de golpes, fazendo com que a cAmera se posicione no chdo ao lado de
Mick, com o angulo de baixo para cima (em contra-plongée), o que permite ao
espectador ndo sO testemunhar, mas ter a sensacdo de ser também agredido no rosto,
como se recebesse os golpes de Pierre, ja que a camera capta em sua direcdo os golpes

brutais do extintor, pois estd posicionada bem ao lado da cabeca de Mick.

A carne de Mick sendo transformada numa massa disforme e sanguinolenta

Esse paradigma de posicionamento de cémera, colada ao corpo do ator,
novamente reflete o engajamento de uma forma de subjetividade indireta para com o
espectador e, mais importante, Noé deixa clara a preocupacdo com a importancia da
temporalidade na duracdo do ataque e sua conexdo com a experiéncia corporal do
espectador. Da mesma forma, fisicamente, o cérebro do espectador parece também se
inflamar, ap6s um inchaco vertiginoso, até que alguns sintomas como alteracGes de
equilibrio, tonturas e nduseas parecam atingir bruscamente sua carne.

E um momento em que o0 espectador ndo é apenas emocionalmente,
sensorialmente e fisicamente perturbado pelo proprio ato de violéncia, mas pelo fato de
que ele [o espectador] é obrigado a suporta-lo em toda a sua duracdo, sem elipses,
cortes, ou movimentos que servissem apenas para estetizar a violéncia, como € comum
na estética do cinema (de agdo, de horror) mais comercial.

Vivencia-se ali a passagem do tempo, a exemplo do colocado por Laura Marks a

respeito do poder da imagem-afeto de “(...) transportar-nos a experiéncia direta do



136

tempo através do corpo”®® (MARKS, 2000, p.163 — traducdo nossa). E através de uma
violéncia intrinseca e extrinseca a narrativa que Noé estabelece a corporeidade imanente
entre espectador e ator (neste caso, o personagem Mick sendo agredido). E o conceito de
duracdo forcando o espectador a reconhecer seu proprio conhecimento - a duracdo do
assassinato se correlaciona com a duracdo que o espectador deve necessariamente
suportar a sequéncia.

Por fim, Depois de Pierre ter agredido Mick, o homem que ele e Marcus
pensaram ser o0 estuprador de Alex, o verdadeiro estuprador Le Tenia (Jo Prestia), que
continua vivo € enquadrado na cena, com uma expressdo que revela um sentimento
s&dico de satisfacdo, parado, incrédulo, simplesmente observando o homicidio do seu

‘companheiro’ Mick.

O verdadeiro Le Tenia, vivo

Uma espécie de ironia dramatica, sadica e abjeta de Noé, ja que o homem que
estuprou Alex ndo s é capaz de se safar do crime, como também nos, espectadores,
teremos a possibilidade de descobrir mais tarde (no decorrer da narrativa) que ele
deixou que um homem inocente morresse em seu lugar. Somente com o beneficio da
onipresenca, 0 espectador podera compreender o engano tragico, algo que talvez
Marcus e Pierre nunca venham, a saber. Marcus sera levado ao hospital, e Pierre,
preso.

Uma vez que o homicidio é concluido, a camera continua colocando em
primeiro plano a temporalidade, pela persisténcia no rosto e no cranio afundado de Mick
morto, continuando a colocar o espectador numa posicdo de testemunha ocular da

violenta situacéo diegética.

%¢(...) bring us to the direct experience of time through the body’.
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O rosto violentado de Mick

Como bem salienta o critico norte americano Stephen Hunter: “a cdmara néo
olha de longe os ultimos segundos da atrocidade, e a biologia da morte do cranio
esmagado ¢ apresentada em detalhe”® (HUNTER, 2003, n. p. — traducdo nossa).
Podemos crer que essa preocupagdo ‘bioldgica’ resulte em uma opg¢do formal e
simbdlica de Gaspar Noé na busca de evidenciar a parte mais caracteristica da
corporeidade humana — o rosto — que ja fora enfaticamente suprimido em diversas
sequéncias de seus filmes anteriores. O rosto despedagado, agora sem ‘Eu’.

Na propria iconografia que Georges Bataille dispde na revista Documents,
aparece 0 caso do rosto e da cabeca humanas - que diferentemente daqueles do animal,
pela verticalidade do homem, estd em direcdo ao céu -, seria a parte mais humana do
corpo humano, segundo o filésofo. E, talvez através da desfiguracdo desse rosto
humano exibida em primeiro plano, o cineasta procure revelar um aspecto ligado ao
informe batailleano, pela prépria plasticidade, evocando, por sua vez, o que é abjeto: um
rosto deformado pela violéncia do Outro, e pelo acaso.

Vale a pena notarmos que o trabalho de cdmera de Benoit Debie e Gaspar Noé
nessa sequéncia esta de acordo com o uso tipicamente observado no género de horror.
No cinema de horror, a funcdo do movimento e da angulacdo de camera é um elemento
estético utilizado para evocar, em grande parte, os sentimentos de claustrofobia ou mal-
estar durante uma sequéncia. Ou seja, no cinema, 0 uso de quadros mais horizontais e
nivelados frequentemente retrataria um mundo estavel, de acordo como este seria visto
por pessoas ‘sensatas’. Ao contrario, o uso de quadros inclinados, obliquos, sugere
refletir sensacbes de medo, loucura, desespero ou histeria, de um ponto de vista
subjetivo de uma personagem ou, um colapso ‘objetivo’ da normalidade, da sociedade

ou da realidade.

“the camera doesn't look away from the last few seconds of the atrocity, and the biology of death by

crushed skull is laid out in detail .
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O interessante da descri¢do acima de Stephen Hunter, € que ela inerentemente
traz consigo o conceito de corporeo e abjeto em foco, quando o0 autor usa a expressao
‘biologia da morte’.

Algo que nos remete a proposicdo de Georges Bataille (1987) da morte como
sentido ultimo do erotismo - seja no caso do corpo agonizante e retorcido ou
definitivamente pela visdo do caddver - a mais pura forma da abje¢do. “O horror do
cadaver enquanto signo da violéncia e ameaga de contagio da violéncia” (BATAILLE,
1987, p.30). Algo que para o homem é como a visdo do seu destino, da violéncia que
devido a irreversibilidade do tempo, o destruird. De acordo com essa relacdo, o filésofo

diz que

Um cadaver ndo é nada, mas esse objeto, esse cadaver é marcado desde o
inicio pelo signo nada. (...) Em estreita relagdo com essa visdo, 0 medo, que é
o fundamento do nojo, ndo é motivado por um perigo objetivo [mas
certamente pelo seu carater abjeto] (BATAILLE, 1987, p. 38. Grifo nosso).

Vale destacar aqui ainda a observacdo de Bataille sobre o interdito do

assassinato e a abjecdo experimentada diante da visao desse tipo de violéncia.

(...) diante do cadaver, o horror é imediato, infalivel, e é, por assim dizer,
impossivel de Ihe resistir. A violéncia que a morte manifesta ndo induz a
tentagdo sendo num sentido, quando se trata de encarna-la em noés contra um
vivo, quando se apodera de nds o desejo de matar. O interdito do assassinio é
um aspecto particular do interdito global da violéncia (BATAILLE, 1987,
p.30).

Na sequéncia do ataque com o extintor, o foco na cabeca do personagem Mick
sendo massacrada e se transformando em uma massa disforme de carne, sangue e
miolos, pode ser uma imagem muito clara do que salienta a concep¢do de Bataille,
acerca do cadaver (no caso do filme, um cadaver dilacerado e ainda fresco) sendo uma

das formas primordiais de abjecéo.
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O rosto e a cabeca disformes de Mick em destaque

A morte nos aterroriza e por isso, 0 morto, que estd diante de nos, nos assusta.
Por isso mesmo, Bataille diz que ndo sé enterramos o morto para proteger seu cadaver,
mas também para nos protegermos do horror e do desespero de seu ‘contagio’. O
filésofo afirma que o horror ndo esta somente ligado ao aniquilamento do ser, mas
também a podriddo que devolve a carne morta & fermentacdo geral da vida
(BATAILLE, 1987). E na visdo do filésofo francés, tanto a ndusea, como a aversdo, e a
repugnancia sao as reacdes que fervilham diante da mesma destruicao futura que caira
sobre nosso ser.

Algo que fica ainda mais explicito na observacgdo de Julia Kristeva, que seguindo
Bataille, também ird usar o exemplo ilustrativo da visdo de um cadaver como maximo

da abjecéo.

O cadaver (...) perturba ainda mais violentamente aquele que o confronta
como acaso fragil e falacioso (...) lixo e cadaveres me mostram o que eu
permanentemente deixo de lado para viver. Estes fluidos corporais, esta
impureza, essa merda sdo o0 que resiste da vida, duramente e com dificuldade,
por parte da morte. L4, estou na fronteira da minha condi¢éo de ser vivo (...)
esses residuos para que eu possa viver (...) se a bosta significa o outro lado da
fronteira, o lugar onde ndo estou e que me permite ser, o cadaver, o mais
repugnante dos residuos, é uma fronteira que invadiu tudo. J4 ndo sou eu
mais quem expulsa, “eu” sou expulso. O cadaver (...) ¢ o maximo de abjecdo.
E a morte infectando a vida (...) algo rejeitado do qual ndo faco parte®®
(KRISTEVA, 1982, p.3-4 — tradugdo nossa e aspas no original).

%BThe corpse (...) upsets even more violently the one who confionts it as fragile and fallacious chance (...)
Refuse and corpses show me what | permanently thrust aside in order to live. These body fluids, this
defilement, this shit are what life withstands, hardly and with difficulty, on the part of death.

There, I am at the border of my condition as a living being (...) Such wastes drop so that I might live (...)
If dung signifies the other side of the border, the place where I am not and which permits me to be, the
corpse, the most sickening of wastes, is a border that has encroached upon everything. It is no longer |
who expel, “I” is expelled. The corpse...is the utmost of abjection. It is death infecting life (...) something
rejected from which one does not part.



140

No entanto, € significativa nesta sequéncia a fusdo do sexual/vida e do
inanimado/morte em uma imagem composta. Ou seja, enquanto vemos enquadrado em
primeiro plano o rosto desfigurado de um corpo ja sem vida decretando a pura
violéncia, ao fundo, em segundo plano, vemos uma multiddo de homens em éxtase
enquanto testemunham o ataque, representando certo nivel de perversdo sexual. Em
uma espécie de “(...) evocacdo da morte [que] pode entrar na movimentacdo dos
espasmos voluptuosos” (BATAILLE, 1987, p. 70). E interessante examinar entdo que
essa cena do filme acaba sendo bizarramente abjeta, por simultaneamente exprimir uma
conotacdo violenta e sexual tdo forte.

Tal aspecto da abjecdo pode ser exemplificado pela cena violenta de Marcus
agredido e prestes a ser estuprado por Mick (como observada acima), enquanto alguns
homens da plateia se masturbam, torcendo para que o ato de sodomia (ou estupro)
aconteca. Conforme Martine Beugnet comenta, o ‘cinema de abjecdo’ ligaria o abjeto
diretamente ao reino do corp6reo, sendo que 0 sémen e 0 sangue juntos seriam as
matérias corporais que formariam o aspecto abjeto desse cinema. (BEUGNET, 2007)

Se as atividades BDSM do Rectum sinalizam uma mistura entre o sexual e o
violento, esse ponto € completado pela principal cena do filme, onde Alex é cruelmente
estuprada e espancada por Tenia. Este ato de violéncia sexual torna-se uma extensao dos
primeiros episddios de relagdes ‘animais’ ou ‘primitivas’ dos homens no clube gay. Ou
seja, as relacbes entre sexo e violéncia agora sdo tornadas mais explicitas.

Apds a ocorréncia da violéncia sexual, o abjeto torna-se assim encarnado atraves
de instancias diferentes, como uma libido sexual carregada de violéncia, que oferece
prazer ao agressor a custa da dor da vitima e por um instinto animal puramente violento
e cruel.

No entanto, enquanto essas instancias do abjeto sdo evidenciadas em um nivel
basico do corpéreo - retomando as ideias de sangue e de sémen como formando a
matéria corpdrea de que o abjeto pode consistir-se - elas denotam simultaneamente a
nocdo igualmente significativa do abjeto como um corpo ameacador que invade as
fronteiras e a ordem que, no contexto das sequéncias de sexo e violéncia mencionados
acima, funciona para promulgar sensac6es primitivas e viscerais.

E importante também destacarmos que normalmente a imagem abjeta esta muito
ligada ao cinema de horror. Podemos pensar nos argumentos da pesquisadora norte-
americana Barbara Creed, ao analisar o abjeto nos filmes de horror em seu livro
Pandora’s Box: Essays in Film Theory (2004).
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Evocando Bataille, Creed argumenta que a abjecdo pode sim ser representada
em filmes onde o abjeto é revelado, manifestado, através da imagem visual, quando esta
desperta a sensacdo de terror e medo, ja que para ela, esse tipo de imagem
(principalmente a exibicdo da imagem do cadaver) é essencialmente uma forma de
imediatez. (CREED, 2004)

Por outro lado, de acordo com Kristeva deveriamos refletir sobre onde
especificamente estaria localizado o abjeto no filme de horror, uma vez que lidar com a
sensacdo de terror e com 0 medo que ela evoca, ndo seria necessariamente, uma
experiéncia de abjecéo, pela forma que ela enxerga o conceito. Ou seja, mesmo que uma
cena de filme de horror seja violentamente explicita, talvez ndo seja necessariamente
abjeta.

Seguindo o pensamento da autora, podemos propor que a abjecao emerge em seu
sentido mais pleno, quando algo que ndo deveria ser mostrado é apresentado ou
mostrado sem pudor ou censura. Nessa chave, o abjeto pode ser perfeitamente
exemplificado pela cena do estupro em Irreversivel, porque ela talvez ndo devesse ser
mostrada e o foi.

Noé visou agredir o espectador ao exibir toda a crueza da situacdo sem nenhum
tipo de pudor, com a opcdo estética de filmagem com seu tempo de duragdo que remete
ao tempo real da duragéo do estupro. Na verdade, podemos argumentar que toda a forca
desta cena, deriva exatamente de seu status abjeto percebido com forca sensorial e
experienciando a passagem do tempo. O diretor ainda desafia o espectador a
testemunhar integralmente a acdo, numa posicdo de extrema passividade e sem

possibilidade de interrup¢édo ou interferéncia.

3.6 Uma outra pulverizagao do ‘Eu’

De acordo com o que foi analisado até aqui, 0 que marca a estética de todo o
primeiro bloco diegético de Irreversivel é, entre outros efeitos sonorovisuais, a quase
incessante movimentacdo da cdmera e suas constantes perambulac6es pelos ambientes.
A sequéncia do estupro, localizada na metade do filme, configura-se como o divisor de

aguas dos dois blocos esteticamente distintos do filme.
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A partir da referida sequéncia, a estética do segundo bloco do filme sera
marcada pela pouca movimentagdo de cdmera, por planos praticamente estaticos e por
uma fotografia menos granulada, mais nitida e bem iluminada.

Conforme analisaremos agora, a sequéncia do estupro de Alex foi construida
como sendo um plano-sequéncia com a duracdo de interminaveis nove minutos, onde a
imobilidade da cAmera é levada ao extremo. Noé faz questdo de posicionar a cAmera no
ch&o de uma passarela subterranea enquadrando Alex e Le Tenia de frente, em um longo
plano médio, permanecendo completamente imdvel durante toda a duracdo do cruel

estupro.

Alex sendo estuprada por Le Tenia

O ponto em comum nas diversas analises criticas e nos artigos que se referem a
sequéncia do estupro é que frequentemente as descricdes sao usadas para apontar a
inevitabilidade do aspecto insuportavel da sequéncia, ambos, tanto a personagem Alex
quanto o espectador, se sentem impotentes e indefesos. E, inerentemente quase todas as
analises discutem a duracdo da sequéncia, frequentemente observando o seu significado
como um longo plano-sequéncia estatico e considerando como este foi filmado com
cortes temporais imperceptiveis, preservando a instancia temporal tal qual como
transcorreria num acontecimento real, para provocar a mesma impressdo na situagdo
representada.

Podemos sugerir que Noé testa a0 maximo tanto a duracdo estatica do
enquadramento, quanto a tolerancia da audiéncia. A temporalidade da imagem em Noé
continua a remeté-lo a uma estética de cinema de vanguarda, porém, a partir da
sequéncia do estupro, com sua estase excessiva, a experimentacdo do cineasta se
assemelha mais com a dura¢do que pode remontar a tradicdo do cinema do corpo do
inicio dos anos de 1960, como no abuso do plano-sequéncia estatico do cinema de Andy

Warhol, ambos objetivando estimular a consciéncia ontoldgica da imagem.
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A narrativa de Irreversivel é composta por dezessete sequéncias® construidas
por planos longos e continuos, nem todos efetivamente filmados como planos-
sequéncia, mas cujos efeitos inseridos digitalmente na pos-producdo dao a impressao de
serem verdadeiros planos-sequéncia. Acreditamos que Noé opta pela estética do plano-
sequéncia, visando ndo apenas capturar simplesmente o concreto ou uma verdade
fundamental, e sim, acima de tudo, capturar uma visdo particular para expressar um
sentimento corporalmente mais proximo do mundo. Concepcao esta que dialoga com o
uso do plano-sequéncia por diretores como Pier Paolo Pasolini e Stanley Kubrick,
referéncias estéticas assumidas por Noé.

Porém no filme Irreversivel, principalmente pela opgdo pela narrativa
cronologicamente invertida, ndo temos de maneira nenhuma, como ignorar a presenca
da montagem, uma vez que esta se faz profundamente transparente. Algo que remeteria
ao classico antagonismo, desde a teorizacdo de André Bazin, entre a montagem analitica
e a mise-en-scéne configurando um esquema logico onde o plano-sequéncia seria mais
bem entendido como uma selecdo de momentos a serem contemplados pelo espectador.
No caso de Bazin, a oposi¢cdo a montagem analitica residia no entendimento de que a
mesma seria um mecanismo puramente baseado na alusdo, que acabaria por desintegrar
a verossimilhanca, o momento auténtico do que constituiria o ‘realismo’ defendido pelo
tedrico francés.

Em relacdo ao filme Irreversivel, podemos atestar que a transparéncia do aparato
cinematografico e da percepcdo da montagem acaba por ndo comprometer a
verossimilhanca das situagdes retratadas, devido ao emprego da forte carga sensorial e
haptica empregada na fotografia, no som e nos movimentos, o que reforca a imersdo do
espectador: objetivo buscado pelo diretor primordialmente.

Podemos argumentar ainda que todas as sequéncias do filme, mesmo as que néao
exibem cenas de violéncia, foram concebidas para ter o efeito de ‘agredir’ 0 espectador
de maneira semelhante. Como a discussao explicita sobre sexo entre Pierre, Marcus e
Alex no metr0, cuja natureza ‘testemunhal’ pode instintivamente causar desconforto no
espectador. Embora nesta sequéncia o desconforto seja devido a natureza intima do
discurso - e nas sequéncias de violéncia e sexo explicito, o desconforto seja devido a
natureza das imagens sonorovisuais — ambas compartilham a propriedade do plano-

sequéncia como forma de forgar o espectador a ‘suportar’ a duragdo dos planos.

% A numeracéo e a respectiva descricdo das sequéncias de Irreversivel podem ser consultadas no Anexo.



144

E por isso, entdo, que o plano-sequéncia estatico, no estabelecimento de uma
conex&o direta para com o0 espectador, entre as propriedades temporais da imagem e
aquelas experimentadas numa situacdo real, atua como um fator fundamental na
construcdo da ‘corporeidade imanente’ em todo o filme.

Os espectadores sdo forcados a testemunhar todo tipo de agressdo corporal e
fisica e, por meio de uma subjetividade mesmo que indireta, sdo transpostos para 0s
‘corpos’ das vitimas. Essa forma de subjetividade dissipa a representacdo e O
acompanhamento narrativo para transforma-los em uma resposta sensorial e carnal
(fisiolégica) pura, conseguida através da manipulacdo haptica da fotografia e do som —
tanto na vertiginosa perambulagdo ‘mental e das consciéncias’ da camera que traduz a
confus@do mental que Marcus e Pierre experimentam — quanto na estase do plano (do
ataque do extintor e do estupro), a forcar o espectador a tornar-se corporalmente Mick, a
vitima de Pierre, como também tornar-se Alex, vitima de Le Tenia.

A estase e a duracdo ininterrupta dos planos provocam no espectador um estado
de ‘consciéncia ontoldgica’, isto é, o plano-sequéncia podendo aproximar o foco de um
espectador distante do evento narrativo representado, e agucar sua propria percepcao
através de uma duracdo proxima da temporalidade da situacdo real. Portanto, ao
estimular as sensacGes hépticas a vir a tona, Noé constroi a imagem em face de uma
‘realidade’ a ser experimentada e testemunhada pelo espectador numa dimensao
absolutamente mais carnal.

O artigo do pesquisador inglés Martin Barker, intitulado: Watching Rape,
Enjoying Watching Rape.... How Does a Study of Audience Cha(lle)nge Mainstream
Film Studies Approaches? (2011), discute a resposta da audiéncia ao assistir a violéncia
sexual na tela, enumerando uma série de aspectos que o autor acredita que compdem 0s
perigos do ‘estupro filmico’. Um desses aspectos parece ser a nogdo, segundo Barker,
de que “ha uma crenga de que (...) mostrar, por exemplo, um estupro na tela [seria] (...)
quase como encenar o estupro de verdade. A linha entre o representado e o real é
percebida ser particularmente fragil, neste caso™'® (BARKER, 2011, p.107 — traducéo

nossa).

Y90 There is a belief that to show, for instance, a rape on screen (...) almost to enact the rape for real. The
line between the represented and the real is seen to be particularly fragile in this case’.
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Poderiamos até alegar que nesse caso aproxima-se a confusao entre um cinema
de extremo impacto e de pretensdes ‘realistas’, aos snuff movies™™ - o submundo
criminoso dos filmes que supostamente mostrariam cenas reais (reforgadas por uma
estética documental) de pessoas sendo violentadas, agredidas e mortas no final.

O critico norte-americano e historiador de cinema, Robin Wood alude para o
fato de que “poder-se-ia argumentar que O estupro ndo deve ser retratado
completamente na tela, por causa de seu potencial para incitar o que pretende

denunciar’t®

(WOOD, 2003, n. p. — traducdo nossa). Conforme o critico confessa:
“Pessoalmente, eu vejo a apresentagdo de Noé (e ndo a representacdo) do estupro como
exemplar em seu rigor, [em] sua recusa (para o espectador) de qualquer fuga, a0 menos
sair fisicamente do cinema” ** (Ibid.).

Em O Corpo Cinematico, Steven Shaviro aponta para a no¢do de que a
experiéncia do fascinio visual no cinema é radicalmente passiva. Segundo diz o autor:
“Eu ndo tenho poder sobre o que vejo (...) seria mais facil dizer que sou incapaz de néo

ver” (SHAVIRO, 2015, p. 62-63), e ele ainda completa afirmando: “(...) SO posso

101 Os Snuff movies sao filmes pornogréficos hardcore marginais e ilegais, onde supostamente uma pessoa
seria filmada sendo despida, torturada, estuprada e depois assassinada de fato, diante da camera. A
expressdo snuff movie foi cunhada primeiramente no livro The Family: The Story of Charles Manson’s
Dune Buggy Attack Battalio (1971), de Ed Sanders. O termo deriva da giria em inglés ‘%o snuff” que
significa, literalmente, morrer. Geralmente a agdo seria confinada a um Unico ambiente, mal iluminado,
com a camera fixa e uma imagem granulada devido a ma qualidade da filmagem. Esses filmes seriam
realizados com o fim de serem comercializados de forma clandestina (e, mais recentemente, na ‘deep
web”). Segundo esta definicdo, a existéncia de filmes snuff verdadeiros nunca foi comprovada. Mas esse
tipo de filme ganhou popularidade a partir da década de 1970. Em 1972, o cineasta norte-americano
Michael Findlay reproduziu os assassinatos de Manson num filme trash intitulado Slaughter (Matanca).
O filme foi rodado na Argentina, e a filmagem precaria fazia com que as mortes passassem como reais.
Porém, o filme sé chegou ao grande publico em fevereiro de 1976, quando o produtor Allan Shackleton,
numa jogada de marketing (sabendo dos boatos na imprensa sobre a existéncia de um filme snuff que teria
sido contrabandeado da América do Sul e circularia no mercado negro dos EUA), langa o filme Slaughter
mudando seu titulo para Snuff, acrescentando quatro minutos ao final, nos quais a suposta equipe técnica
parava as filmagens e torturava uma atriz até a morte na frente das cAmeras. A intencdo era fazer com que
0 publico acreditasse tratar-se de uma cena real de estupro e assassinato, e em pouco tempo mais
interessados comecaram a assistir ao filme. Devido ao seu aspecto precario e 0 tom quase documental, o
filme foi denunciado para o FBI, que abriu uma investigacdo até que se chegou a conclusdo de que as
cenas eram forjadas através de efeitos especiais realistas e truques de cAmera. Com isso, Snuff explodiu na
midia, seguido de muita polémica. Os anos seguintes deram origem a uma ‘snuff culture’, com produtores
obscuros realizando filmes que, com mais ou menos eficiéncia, tentavam imitar legitimos registros de
mortes. Porém, o ‘verdadeiro’ filme Snuff continua sendo classificado como um subgénero pornogréafico
violento e ilegal (SCARPA, 2007).

192One could argue that rape should not be depicted on screen at all, because of its potential for inciting
what it pretends to be denouncing.’

193 personally, I see Noé’s presentation (rather than representation) of rape as exemplary in its rigour, its
refusal (for the spectator) of any exit short of physically leaving the theatre.’
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resistir desistindo do filme como um todo, fechando meus olhos ou saindo da sala”
(Ibid., p.63).

Por essa chave, tal borramento das fronteiras entre ‘realidade’ e representagédo
indicado por Martin Barker, no caso de Irreversivel, pode-se julgar consideravelmente
reforcado, através de uma série de sensacdes. Assim como Alex é presa no chéo por Le
Tenia, o espectador também sente como se estivesse preso corporalmente a ‘parede
intestinal’ do tanel vermelho. Acreditamos que Noé usa a cenografia do tunel para
simbolizar o tempo, a vida. Este € o caminho que liga um destino a outro e aqui divide a
narrativa em duas partes distintas, em um tanel ‘que se parte em dois’ (remetendo ao
sonho de Alex).

O tanel ¢é visualmente ‘encarnado’ ja que nele predominam: o vermelho das
paredes (cor de sangue); o amarelo das lampadas (cor da pele); contrastando com certa
escuriddao das reentrancias (onde correm as veias dessa passarela subterranea) -,

simbolizando a violéncia da destrui¢do aleatoria da carne através do tempo.

A passagem subterranea sendo percorrida por Alex

Assim como Alex esta encurralada dentro do limite retangular do tanel, também
0 espectador sente os limites claustrofébicos do enquadramento da tela. Da mesma
forma que Pierre e Marcus penetram no Rectum (uma espécie de tanel intestinal) atras
de Le Tenia, Alex percorre a passagem subterranea da cidade (uma passagem sob a terra,
quase um local para os cadaveres da cidade-luz) e é encontrada por Le Tenia.

A opcao estética de Noé vai de encontro ao que Steven Shaviro descreve como
um novo regime da imagem em que “a visdo € visceral e intensiva em vez de
representacional e extensiva. Nesse novo regime, o corpo € o locus comum da
subjetividade e da sujei¢do, da percepcdo interna e manifestagdo externa” (SHAVIRO,
2015, p. 164). Abole-se a distancia requerida para uma contemplacdo estética
desinteressada do filme e, assim, observar a cena torna-se um contato visceral, onde a
percepcao interna do espectador € levada ao extremo; afetado por choques fisicos, ele é

tocado pela imagem e violado carnalmente na sua privacidade.
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A sequéncia é o ponto nodal do filme, e configura-se por seu carater
praticamente ‘unwatchable’ (que podemos traduzir também por ‘inassistivel’- e que se
refere @ dimensdo da violéncia explicita, das cenas chocantes, enfim, do efeito de
choque extremo de certo estilo de filmes) - conceito este que vem permeando nosso
texto e que sera aprofundado em um topico ao final desse capitulo - e pelo profundo
disturbio que desperta para ambos os espectadores, tanto mulheres quanto homens,
devido a honestidade e ousadia da escolha artistica inflexivel de Noé.

Diferentemente das sequéncias iniciais do filme, especificamente na construcdo
dessa sequéncia, a ousadia do realizador foi optar pela ndo utilizacdo da camera
subjetiva ou do plano em primeira pessoa — que tradicionalmente identifica o ponto de
vista da cdmera com o olhar voyeuristico do espectador — e que inUmeras vezes é a
opcao utilizada no cinema mainstream hollywoodiano, altamente irresponsavel
moralmente, ao representar cenas de estupro, o que revela certa apreensdo devido ao
risco de erotizacéo do ato filmado.

Dessa forma, ao longo da sequéncia ninguém (nenhum personagem e tampouco
0 espectador) esta observando subjetivamente o estupro. Algo que por si s6 elimina ou
frustra qualquer tipo de projecdo do desejo hediondo de observar voyeuristicamente um
estupro sendo representado. Ao invés disso, o espectador é for¢ado a enfrenta-lo, como
um cumplice-testemunha totalmente passivo, pois, durante toda a cena do estupro,
enquadrada frontalmente, Alex esta inteiramente no campo de visdo, com seu rosto
continuamente visivel. E, enquanto ela € sodomizada por Le Tenia, o espectador €
obrigado a compartilhar cada momento de seu terror e agonia. Compartilhamos de um
extremo desprazer, nos tornamos a vitima.

Até que o parasita abominavel, o Unico a ter prazer, chega finalmente ao
orgasmo e se deita em estado de éxtase ap0s alimentar-se de Alex. A necessidade basica
fez do homem, o verme. A bestialidade no fim do tunel anuncia o retorno do homem a
sua intrinseca animalidade. “A animalidade confunde-se com a degradagdo”
(BATAILLE, 1987, p. 96). Em estado de choque, a vitima, a ‘hospedeira’ apenas tenta
respirar, tossindo, tremendo e arrastando-se pelo tlnel, para tentar fugir do animal. Este,
entdo, a captura novamente para sugar seu Ultimo sopro de vida e ultrajar o que sobrou

de sua carne.
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Alex sendo sodomizada e ap6s

Como apontam Brottman e Sterritt: “Nesta longa cena de violéncia, o tempo
parece permanecer estatico enquanto Alex grita por socorro e estende sua mao em
direcdo & cAmera num gesto desesperado e inGtil” ** (BROTTMAN e STERRIT, 2004,

p.38 — traducao nossa).

Alex pede socorro com a médo

Podemos refletir sobre a natureza extremamente critica de Noé em colocar o
publico numa posicdo de extremado mal-estar, suscitado pela obrigacdo de uma
visualizacdo ininterrupta. Ou seja, como observado acima, 0 espectador deve
permanecer sentado do principio ao fim de um longuissimo plano-sequéncia, tendo que
lidar sozinho com sua sensacdo de angustia, medo, nojo e impoténcia.

Note-se o paralelo desta sequéncia com a do extintor em que se tém os extremos
do ser humano sendo ferozmente deformados e destruidos: anus/face de Alex e
face/cabeca de Mick.®
Concordamos com a reflexdo do critico americano David Edelstein de que é

“dificil saber o que fazer durante esses nove minutos em que Bellucci deitada de brugos,

%n this long scene of violence time seems to stand still, as Alex screams for help and reaches her hand
toward the camera in a gesture of desperation and futility.

1% Nio 4 toa, no linguajar chulo, a sodomia ¢ chamada de “arrombamento”, dado o carater invasivo e
violento de rompimento ali presente. Na mesma direcdo, a cabega e a face de Mick foram arrombadas
pelo “grande pénis” representado pelo extintor de incéndio.
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estd gemendo e chorando. VVocé pode sair — embora Noe, provavelmente, considere isso
uma vitoria” 1% (EDELSTEIN, 2003, n. p. — tradugio nossa).

Iremos agora analisar mais detidamente a questdo desse longo plano-sequéncia,
supostamente filmando ininterruptamente o cruel estupro anal sofrido pela personagem

Alex. Como nota o critico de cinema J. Hoberman

(...) a sordidez dura nove minutos, mas tem-se a sensagdo de que é muito
mais tempo. Tendo finalmente encontrado a sua carne, a camera de Noé
deixa de virar cambalhotas e acalma-se para mastigar o espetaculo
repugnante.”” (HOBERMAN, 2003, n. p. — tradugéo e énfase nossa)

Na relacdo corporal que se estabelece entre espectador e tela encontra-se um
olhar voyeurista, porém o elemento normalmente privado do sexo agora é destruido,
através do proprio ato de intromissdo do olhar do espectador como testemunha ocular.
Esta posicéo ¢ enfatizada pela passividade e indiferenca quando temos um vislumbre de
um transeunte enquadrado ao fundo, que ameaca adentrar na passarela subterranea pelo
lado oposto, porém vira as costas e vai embora, sem oferecer qualquer tipo de ajuda
para Alex.

Essa presencga passiva, aparentemente alheia e temerosa, acaba sendo um dublé
para a plateia, uma figura com a qual o espectador é obrigado a se ‘identificar’. Esse
‘corpo’ ndo ¢ nada sendo um puro olhar, ou seja, ele observa e sente a cena, mas ndo
participa dela ativamente. E esse momento s existe para vencer a distancia inerente do
olhar e, suplementar a extrema passividade do espectador: mesmo passivo, ele esta
sentindo as sensacdes que brotam daquele desagradavel espetaculo.

Entendemos que o objetivo de Noé seja 0 de provocar o espectador ainda mais,
ja que a aparicdo momentanea desse individuo ao fundo suspende brevemente as
emocdes a que ele esta submetido, para em seguida adicionar a elas a vergonha e 0 asco
que, juntamente com Alex, ele passa a sentir frente a observacdo desse alguém que nédo
faz nada para suspender o ato hediondo.

A aparicédo desse corpo funciona como ponto de reflexdo no qual o espectador se

torna consciente de si mesmo como um sujeito passivo assombrado pela cena. E essa

08 Jifficult to know what to do during those nine minutes in which Bellucci lies prone, moaning and

weeping (...). You can leave - although Noé would probably consider that a victory’.
W07<¢ ) nastiness lasts nine minutes but feels far longer. Having found its meat at last, Noé's camera stops
turning cartwheels and settles down to masticate upon the unsavory spectacle’.
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subjetividade ndo € produzida como um ato intencional de ver e compreender o0 que se

vé, mas por enfatizar o fluxo de emogdes produtor do afeto carnal.

O individuo ao fundo que observa a cena

Neste sentido voyeuristico, entdo, a sequéncia do clube Rectum, (com)partilhada
também com a sequéncia do estupro, refletem ambas para uma subjetividade indireta
que contribui para a corporeidade imanente de todo o filme.

Assim como nés espectadores, seguimos Marcus e Pierre pelas profundezas
intestinais do clube, com uma ansiedade inquietante e uma sensacédo de confusdo igual a
dos personagens, em grande parte provocada por meio da estética haptica da fotografia,
da camera e do som; agora, na sequéncia do estupro, ficamos estaticos (e extaticos) lado
a lado com Alex e seu estuprador Le Tenia.

No inicio da sequéncia do estupro, através de um plano médio, com o ponto de
vista da cdmera na mesma altura da cabeca da atriz e bem préxima a ela, o espectador
segue atras de Alex, entra com ela no tunel ‘encarnado’, enfatizando, de forma héptica, a
sua identificagdo com a protagonista.

Podemos argumentar entdo que a nocdo de subjetividade através da percepcédo
corporea e carnal que se tem das personagens no contexto de Irreversivel estaria ligada
a forma como o espectador inevitavelmente se identifica corporalmente com a
performance visceral dos atores ao longo das cenas de sexo e violéncia. O espectador €
forgado a se ‘identificar’ com a vitima ndo através da mera sugestdo ou apresentacdo do
tema, mas por um afeto extremamente carnal.

Conforme sugerido anteriormente, pode-se localizar a importancia técnico-
estética da visualidade haptica cinematografica dentro do ambito do cinéma du corps de
Tim Palmer. E evidente que Noé centra-se na violéncia contra o corpo humano nio

apenas em uma escala narrativa (0 sexo sadomasoquista entre os homens do Rectum; as
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agressdes de Marcus em geral; o ataque com o extintor de Pierre; o cruel estupro de
Alex), mas inclui o foco no corpo filmico como forma de atingir o corpo do espectador.

A JUltima instdncia da relacdo intrinseca entre o corpo/carne, de ambos,
personagens e espectador, pauta-se pelo determinismo, questdo isomorfa a da
temporalidade inexoravel desvelada pelos tuneis - e esse é o ponto central da narrativa
que catalisa o ataque homicida no clube Rectum acima mencionado: trata-se da cena do
estupro da personagem Alex por Le Tenia.

Como forma de reforcar o aspecto carnal dessa cena, com o uso dos efeitos
visuais digitais durante a etapa de pos-producdo, Noé fez questdo de acrescentar um
pénis postico ao corpo do ator Jo Prestia que interpreta Le Tenia, o0 que contribuiu para

aumentar o grau de verossimilhanca da situagéo de estupro.

O pénis falso de Le Tenia

Por outro lado, ao analisarmos profundamente essa sequéncia, compreendemos
que as inumeras acusacdes do estupro representar um ato apenas misogino, pela vitima
mulher, algo que serviria apenas para reforcar sua posi¢cdo como objeto do desejo sexual
masculino, faz pouco sentido.

Ao construir o personagem do estuprador como um homem ostensivamente gay,
Noé estd sublinhando a ira e a violéncia sobre um corpo como algo crucial sobre o
motivo do estupro, ao invés de descrevé-lo como resultado de impulsos sexuais. Noé faz
questdo de construir o ato como totalmente aleatério, deixando claro que os desejos de
Le Tenia sdo dirigidos inteiramente pelo 6dio e ndo pela atracdo sexual.

O realizador mostra varios vértices do perfil de Le Tenia, explicitando que seu
interesse sexual ndo é por mulheres, pois durante a violacdo de Alex, ele faz referéncias
ao prazer que ele sente fazendo sexo com homens. Em toda duracdo do ato fica 6bvio
que Le Tenia esta impelido a relacionar-se, ou em estar com Alex (entenda-se, machuca-
la, arrombéa-la) pelo fato de ela pertencer a classe burguesa, enquanto ele é um ser

marginalizado socialmente.
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Na verdade, Noé poderia ter até substituido a vitima do estupro por um homem,
e mesmo assim o resultado repulsivo da cena poderia ser o mesmo. Porém, ao optar pela
vitima ser feminina, o realizador faz uma critica acida a representacdo do estupro
filmico implicitamente ligado a fantasia estereotipada das narrativas masculinas
heterossexuais de estupro e vinganca do subgénero ‘menor’ do cinema Sexploitation.*®®
Além disso, supomos que Noé reforcaria seu teor critico a esse tipo de narrativas,
quando localiza o episodio de vingangca num espago exclusivamente masculino
homossexual com o objetivo de elevar o grau desafiador para o espectador masculino
heterossexual.

A seguir alguns dos comentérios e insultos desferidos por Le Tenia, durante a
sequéncia do estupro:

Le Tenia: (para Alex) “- Petite bourgeoise de mes couilles!” (Burguesinha de merda!)

Le Tenia: “- Tu sais que t'es bonne, pour une gonzesse?” (Sabe que vocé é muito
gostosa por ser uma mulher? Sabe?)

Le Tenia: “- Qui est-ce qui te paye des fripes pareilles?” (Quem te compra esses
vestidos?) “- C'est ton mec qui t'habille comme ¢a?” (Teu namorado a veste?)

“- C'est un péde, ton mec, pour te laisser sortir comme ¢a!” (Teu namorado é um
veado se te deixa sair assim!) “- Espéce de petite bourgeois!” (Um pequeno burgués!)

1%Eyploitation (ou Exploragdo) ¢ um género de filmes ‘apelativos’ e de ‘ma reputagio’, considerados por
muitos de mau gosto, por abordar temas polémicos de modo sensacionalista. As narrativas desses filmes
contém de um modo geral, temas tabus, como: nudismo e sexo (muitas vezes explicito), prostituicéo,
atrocidades, violéncia grafica, muito ‘gore’ ou sanguinoléncia, consumo de drogas e, em muitos casos,
alguns exotismos e bizarrices. Este género tem as suas raizes antes mesmo do cinema, no Théatre du
Grand Guignol criado em Paris no século XIX e cujas produces em termos visuais eram feitas para
chocar e causar repulsa, utilizando a violéncia como elemento central ou Unico do espetaculo. Um filme
exploitation depende profundamente da propaganda sensacionalista, de excessos estéticos e uma
morbidez exagerada acerca dos temas descritos. Embora diferentes dos filmes B, frequentemente séo
producbes de baixa qualidade em todos os sentidos, embora ndo sempre, pois existem alguns que
merecem elogios por parte da critica e que reinem uma grande comunidade de fas, transformando-se em
filmes ‘cult’ (de culto). Embora tais filmes existam desde os primérdios do cinema, sua popularizacdo se
deu a partir da década de 60, ap6s uma tendéncia nas sociedades ocidentais em relaxar a censura e
padrdes morais do que é aceitavel no cinema, especialmente na Europa. A temaética de tais filmes é
extremamente diversa e ndo é critério suficiente para caracterizar um filme enquanto sendo Exploitation,
existindo uma variedade de subgéneros, entre eles, destacamos: o Exploitation Classico — muito barato,
de baixa qualidade técnica e que explora temas controversos, porém de forma pouco informativa e até
moralista; o0 Sexploitation — um dos subgéneros mais populares em termos comerciais, em especial
durante as décadas de 1960 e 1970, explorando todos os aspectos da sexualidade humana, porém de modo
inocente e ingénuo, diferentemente do filme pornografico. No Brasil, as ‘pornochanchadas’ podem ser
consideradas exemplos de filmes Sexploitation; o Blaxploitation (ou Blacksploitation) — género que
surgiu na década de 70 nos EUA, voltado para o publico negro, apenas realizado com atores negros e com
trilhas sonoras compostas de soul e funk; e o Shockexploitation — também conhecido como shock films,
devido ao conteldo chocante para a audiéncia, como a utilizacdo da violéncia grafica extremamente
realista, demonstracdes graficas de estupro, zoofilia simulada, incesto, mortes reais de animais etc. Tais
filmes focalizam tabus sociais inaceitaveis de serem mostrados, até mesmo pela prépria industria
exploitation. O subgénero de filmes denominado de ‘snuff simulados’ também pertencem a esta categoria.
(SCARPA, 2007)
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Le Tenia: “- Wow! Vous étes serré!” (Puxal Vocé é apertadinha!)
“-Vous avez un cul les pédés! J'aime pas ¢a, tu vois?” (Vocé tem um traseiro de veado!
Eu gosto disso, sabe?)

Le Tenia: “- Putain de bourgeoise!” (Burguesa de merda!)
“- Tu te crois tout permis, hein?” (Acha que pode tudo, hein?)

Le Tenia: “- Je vais t'arranger ta gueule, moi!” (Vou dar um jeito na sua cara!)*®®

O estupro sendo motivado por uma vinganca de classes seria mais uma forma de
transgressao, cujo sentido da animalidade mostrada situa-se, segundo o pensamento de
Bataille, como uma abertura para uma desordem dos sentidos. Uma incapacidade de
partilhar os sentidos que retornaria pelo extremismo sem sentido. Nas palavras do
filésofo: “A humanidade degradada tem o mesmo sentido que a animalidade, e a
profanacdo o mesmo sentido que a transgressdo” (BATAILLE, 1987, p. 95).

A clivagem social fica explicita pelos comentarios de Le Tenia, que podem ser
interpretados como se os ‘burgueses’ quisessem mostrar que podem tudo, ao exporem
seu poder aquisitivo andando pelas ruas, ao estarem pavoneados com suas roupas de
grife. Comentarios que soam como se 0 agressor estivesse justificando sua violagdo, o
odio que expde nitidamente o abismo imutavel existente entre os burgueses e 0s
marginais. Em lugar da ‘sexualidade roméantica’, tem-se nesse momento o puro niilismo
sexual, cujo desencanto e banalidade tornam-no campo de expressdo de poder e
violéncia.

Em determinada perspectiva, poderia se argumentar que a cena do estupro teria
um teor pornogréfico, além de trazer a conotacdo extremamente misogina (de maneira
recorrente atribuida a Noé pessoalmente). Porém, é interessante notar que a opgdo
estética do cineasta de filmar a sequéncia como sendo um longo plano-sequéncia, ou
seja, sem cortes e nem a fragmentacdo do corpo pelo enquadramento ou por planos
detalhes (de acordo com os principios estéticos da pornografia visual e narrativa),
realmente destrdi completamente a conotacdo pornografica que poderia vir a permear
essa cena.

Remetendo a argumentacdo de Robin Wood sobre essa sequéncia do filme

Certos criticos descreveram a cena de estupro como ‘pornografica’, € ndo
consigo pensar em um termo mais descontroladamente inadequado.
Certamente, a razdo de ser da pornografia é a excitagdo sexual. Eu afirmo que
qualquer um que é ‘excitado’ pela cena de estupro em Irreversivel s6 poderia

109 | e Tenia sodomiza Alex e depois a espanca, mutilando também sua face, como acontece com Mick no
Rectum. Seu ‘Eu’ é completamente destruido pelo agressor.
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ser um psicopata avancado*'® (WOOD, 2003, n. p. — traducdo nossa, aspas no

original e grifo nosso em Irreversivel).

Na pornografia, os planos séo frequentemente compostos de tal forma que uma
parte especifica do corpo € muito enfatizada, podendo até mesmo preencher a totalidade
da imagem. Na estética do cinema pornografico, o corpo ¢é fragmentado, cortado, pelo
enquadramento, ou seja, a atencdo do espectador nunca é aleatdria, sendo direcionada
para por em destaque determinados pedacos do corpo: 0s 6rgdos genitais, 0s seios, as
nadegas, geralmente filmados em extremos close-ups para enfatizar a pratica do sexo
oral e da penetracao e colocar esses pontos como ‘as’ zonas eréticas do corpo.

Ao analisar o tratamento politico realista desta representacdo cinematografica do
estupro, algumas evidéncias podem oferecer uma grande visdo da funcdo geral do
abjeto, em torno da personagem Alex. Ela ndo pode evitar a sua condicdo. Ela esta
impotente. Ela é uma prisioneira do acaso que determinou aquela situacdo. E o
espectador sente na carne o sentido desse desespero latente e do absurdo que permeia a
sequéncia mais abjetamente construida da narrativa. Conforme observa Kristeva, o0
abjeto é sentido quando se estd muito proximo do objeto que o desencadeia e sé assim
ele € plenamente experimentado, da mesma forma que 0s acontecimentos traumaticos
(KRISTEVA, 1982).

O cineasta ndo pretende esconder o abjeto através de uma estetizacdo da
violéncia, tipica do género de horror. Sua proposta é revelar o extremo da natureza
animal imanente ao humano, tornando-a propriamente abjeta. Além disso, o abjeto atua
como um método através do qual Gaspar Noé questiona a natureza abjeta que esta
interiorizada dentro do ser humano, e também fora dele - na sociedade. Ao expor a
experiéncia mais intimamente dolorosa da personagem Alex, como ela sente isso na
carne, a finitude do ser humano € trazida a tona. A sequéncia envolve ainda a
representacdo do espaco subterraneo da metrdpole, local ameacador, posto que palco de
conflitos sociais intensos.

O objetivo de Noé, entdo, talvez seja melhor descrito como descortinador da
crueldade do mundo e da vida, como consequéncia das acGes dos proprios homens
sobre si e sobre 0 mundo. Ao refletirmos sobre esse aspecto, chegariamos ao niilismo
moral, que equivaleria a negacéo da existéncia de referenciais morais objetivos, ou seja,

de valores bons ou maus em si mesmos. Como declara o amigo confidente do

W“Certain critics described the rape scene as ‘pornographic’, and I can’t think of a more wildly
inappropriate term. Surely the raison d’étre of pornography is sexual arousal. I submit that anyone who
is ‘turned on’ by the rape scene in Irreversible could only be an advanced psychopath.”
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personagem Acougueiro, logo no inicio de Irreversivel (desfecho da narrativa): “Nado
existem mas acdes, somente agoes”. E, cruelmente, percebemos que estas s&o
irreversiveis. Na atmosfera revelada pelo filme, o corpo, assim como a vida, vé-se na
atualidade transformado em mais um objeto de consumo. A explicitacdo do corpo em
carne torna-se o espaco de atualizacdo dos sentidos. As relagdes humanas esvaziaram-
se, € a violéncia e 0 sexo tornaram-se 0s UNicos meios para se sair do anestesiamento
humano. Noé, ao obrigar o espectador a observar e sentir um corpo que revela sua
profundeza, isto €, sua carne, passa a mostrar a ele a possibilidade do ato de
reversibilidade capaz de apontar [a ele mesmo] que ele é olhado enquanto olha uma
imagem, conforme ja apontado pelo fil6sofo francés Georges Didi-Huberman.

Podemos refletir que, assim como Bataille demonstra a indissociabilidade
prépria do corpdreo, ou seja, da carne, do sangue e dos gemidos entranhados como
revelacdo da dor e do éxtase inominavel, também Noé nos revela um discurso filmico
disposto a assumir, tornar possivel a inescrutavel textura da carne. Durante a libertacéo
da carne existe também sofrimento, que se apoia na afirmacdo de como o sexo esta

ligado a violéncia e a prépria natureza animalesca do homem.

O erotismo €, de forma geral, infragdo a regra dos interditos: é uma atividade
humana. Mas ainda que ele comece onde termina o animal, a animalidade
ndo deixa de ser o seu fundamento. Desse fundamento a humanidade se
desvia com horror, mas a0 mesmo tempo o conserva. A animalidade é
mesmo tdo bem conservada no erotismo que o termo animalidade ou
bestialidade ndo deixa de lhe estar ligado. (BATAILLE, 1987, p. 62)

Ao explorar uma extrema transgressao, o filme de Noé pode ser visto como um
retrato da falibilidade e da crueldade da vida. Como se assumisse o paradigma
batailleano para conseguir provocar o efeito de reconhecimento do mutuo pertencimento
entre vida e morte no cerne do fenébmeno humano. Com um gesto estético que confere
extrema visibilidade aquilo que a sociedade recusa terminantemente enxergar. Um
didlogo com aquilo que Bataille chamou de “exercicio de crueldade” na pratica artistica,
na qual o corpo exp@e seu limite erdtico diante da morte, da dor e da sua animalidade,
na medida em que ele é distorcido, retorcido, aberto, desmembrado, esmagado, tornado

enfim, carne.
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O final da sequéncia do estupro

A obra de Noé dialoga com a animalidade, cumprindo o papel de colocar uma
questdo pertinente para a sociedade contemporanea: que tipo de imagem retorna toda a
fragmentacdo e abjecdo da figura humana? Por isso, algumas criticas ao filme podem
ser vistas como tentativas da sociedade de reprimir 0 que é visto como ameacador e,
ainda, a sua inutilidade em fazé-lo. A arte sobrevive.

Na ocasido do lancamento do filme, Noé argumentou que a opcdo pela
representacdo de um estupro anal e ndo vaginal, teria a funcdo de desvirtuar a
vitimizacdo paradigmaética do estupro feminino, como objeto essencialmente misdgino,
transferindo essa potencialidade traumética também para o corpo masculino. Assim, o
efeito pretendido era o de que ambos os espectadores, tanto masculino quanto feminino,
se sentissem enojados com a situacdo representada. Ou seja, ““(...) uma atividade sexual
ndo foge a nossa visdo, pode excitar-nos. Ela pode também inspirar a nausea”
(BATAILLE, 1987, p. 100).

Le Tenia prestes a rasgar a roupa de Alex

Desde o inicio da sequéncia, a cdmera de Noé ndo estabelece um olhar sexy e
er6tico ao acompanhar Alex a caminho da passarela subterranea. Ao contrario,

estabelece um clima de vulnerabilidade e perigo sobre ela.
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Alex a caminho do subterraneo

E mais ainda, a opcdo pela cronologia inversa da narrativa protela a resposta
emocional do espectador, até quase o final do filme, o que torna significativa a proposta
de ndo apresentar a violéncia sexual como uma recompensa exploradora e, desse modo,
se afastar radicalmente da manipulacdo estandardizada e estigmatizada tipica de filmes
do género Exploitation, mesmo ficando evidente que as raz6es do estuprador estdo bem
além da atracdo sexual.

O fato de Noe escolher mostrar uma cena de estupro completamente verossimil e
de maneira ininterrupta em uma narrativa que ainda assim seria completamente coerente
se tal cena fosse omitida, sugere que Noé acredita ser mais ético representar todo o
horror da violacdo, do que deixa-la (em partes) para a imaginacdo dos espectadores,
numa forma ambigua e por isso mais perigosa.

A estética héptica é conseguida nessa sequéncia gracas a estaticidade da camera,
agravada pela auséncia de trilha sonora. Porém, a imobilidade da camera vem
acompanhada pelo horripilante som dos gritos de dor de Alex, abafados pela ‘ventosa’
de Le Tenia enganchada na boca da vitima, reforcando a polaridade ‘boca/anus’. Além
de permitir ver tatilmente as texturas da pele da vitima, do tecido que a veste, das

paredes e do chdo, das roupas, cal¢ados e canivete que marcam o agressor.

Os gritos de Alex sendo abafados

No verbete ‘Boca’ (Bouche), publicado na Edi¢do n° 5 da revista Documents de

1930, Bataille diz que a fisiologia do grito de dor é marcada pelo estado latente de
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violéncia que a boca representa, sendo o ““(...) orificio dos impulsos fisicos profundos”.
Dessa forma, para o fil6sofo, o grito € o horror em toda a sua forca fénica. Segundo ele:
“(...) avida humana se concentra ainda bestialmente na boca, a ira faz ranger os dentes,
o terror e o sofrimento fazem da boca o 6rgao dos gritos lancinantes” (BATAILLE apud
DE ZORZI, 2013). Ou seja, a recusa nesse ponto crucial da narrativa, de técnicas que
poderiam distrair o publico lembrando-o da qualidade escopofilica do cinema -
eliminando sua construcdo pelo aparato cinematogréfico -, acaba por enfatizar o trauma
do espectador.

Privilegia-se aqui um novo regime de representacdo no cinema, cujo aspecto
‘unwachatable’ ou ‘impossivel de assistir’ - forca a ver o intolerdvel da imagem,
remetendo a presenca inescapavel diante de uma representacdo extrema do trauma, que

pode ser considerada mais ética do que apenas imaginar esse mesmo trauma extremo.

3.7 A sonoridade haptica e seu magnetismo disruptivo

Nesta etapa da analise narrativa de Irreversivel, procederemos ao exame das
técnicas de manipulacdo do som empregadas por Noé€, assim como discorrer sobre a
estética da trilha sonora, que notadamente contribui para criar a atmosfera fascinante e
perturbadora que emana, principalmente, do primeiro bloco do filme, intensificando a
gama de sensacdes experimentadas.

Embora, Laura Marks, em sua pesquisa sobre o cinema haptico, desenvolva mais
as nogdes sobre a visualidade héptica, a autora também define nocbes sobre o som
haptico, de tal maneira que tentaremos aplica-las para efetuar uma analise estética do
som em Irreversivel.

Laura Marks diz que da mesma forma que a visdo pode ser haptica, assim
também pode existir a ‘haptic hearing’, audicdo ou escuta haptica (MARKS, 2000), que
ocorreria no momento em que diversos elementos sonoros se apresentam como néo
diferenciados, antes que o ouvinte possa escolher os sons que mais o afetam, em torno
dos quais sera organizada a sua percepcao espacial. De acordo com a abordagem teorica
de Marks
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NOs ouvimos coisas especificas, enquanto nés ouvimos 0 som ambiente
como um todo indiferenciado. Poder-se-ia chamar de “audi¢do haptica”
aquele momento normalmente breve, em que todos 0s sons se apresentam a
nos indiferenciados, antes de fazermos a escolha de quais sons sdo mais
importantes para prestar atencdo. Em alguns ambientes a experiéncia da
audicdo héaptica pode ser sustentada por mais tempo, antes de sons
especificos concentrarem a nossa atencdo: ambientes silenciosos como
caminhar na floresta (...), ou aqueles esmagadoramente altos como numa
pista de danca de uma boate (...). Nesses ambientes os limites auditivos entre
corpo e mundo tornam-se indistintos: (...) a musica pujante pode habitar
minha cavidade toracica e mover o meu corpo de dentro™* (MARKS, 2000,
p.183 — traducdo nossa e aspas adicionadas).

Essa reflexdo da autora pode servir perfeitamente para analisarmos a trilha dos
efeitos sonoros empregados na sequéncia do clube Rectum, e exemplificar como no
filme sentimos o som haptico ou a ‘audi¢do haptica’, de uma dupla maneira.

Num primeiro momento, logo no inicio da sequéncia, 0s sons sdo apresentados
como ‘indiferenciados’, evocativos de uma ambientacdo sonora do clube construida em
uma cacofonia de diferentes fontes sonoras simultaneas numa situacdo de escuta haptica
de diferentes sons: ruidos, musica, didlogos e varios efeitos sonoros, que brigam entre si
para capturar, mais proeminentemente, a atencdo do espectador.

Através dessa construcdo sonora cabtica, o espectador é convidado a estruturar
sua experiéncia de escuta a partir desses multiplos sons e ruidos, em sua maioria
mecanicos, cujo carater perturbadoramente hipnético se faz claro para o espectador, que
se esforca para tentar discernir a sua intensa presenca num espago diegético igualmente
conturbado. Muitos desses ruidos sonoros ndo sdo tdo facilmente identificaveis, mas,
com certeza, sdo eles que ajudam a criar o clima de inseguranca e mistério acerca do
que ird suceder na referida sequéncia.

Similar o proprio exemplo de Marks, como transcrito acima, ‘esmagadoramente
altos como numa boate’, como sendo o ambiente sonoro do Rectum, forca-se o
espectador a tentar focar em sons individuais: ora nos dialogos dos personagens; ora nos

gritos e gemidos dos praticantes de sexo BDSM; ora nos gemidos dos filmes pornos

e listen for specific things, while we hear ambient sound as anundifferentiated whole. One might call
“haptic hearing” that usually briefmoment when all sounds present themselves to us undifferentiated,
beforewe make the choice of which sounds are most important to attend to. Insome environments the
experience of haptic hearing can be sustained forlonger, before specific sounds focus our attention: quiet
environments likewalking in the woods (...), or overwhelmingly loud ones like a nightclubdance floor
(...). In these settings the aural boundaries between body andworld may feel indistinct: (...) the booming
music may inhabit my chest cavityand move my body from the inside.
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gays exibidos em televisores espalhados pelo recinto; ou, por exemplo, mais adiante o
som dos golpes do extintor sobre a cabeca do personagem Mick; como também as vaias
da multiddo que assiste entusiasmada ao ataque; entre outros efeitos presentes no som
ambiente.

Todos esses sons sdo, em grande parte, abafados pela trilha sonora eletrénica

composta pelo musico francés Thomas Bangalter'*?

que, em certos momentos, parece
menos pautada por um ritmo musical e assume mais a caracteristica de um constante
som rudimentar de sirene, com seu volume aumentando e diminuindo, agredindo
durante varios minutos os ouvidos dos espectadores.

Além disso, por esse som ser diegético, seus efeitos fisicos no espectador séo
enfatizados quando eles séo transferidos do corpo do filme, passando pelos corpos dos
personagens para chegar entdo, nos corpos dos espectadores. Ou seja, como analisado
sobre a fotografia, aqui juntamente a trilha sonora € empregada construindo o que seria
0 afeto carnal, como forma de representar as sensa¢des emocionais de Marcus e Pierre,
visivelmente desorientados, fazendo com que o espectador experimente sensacOes
semelhantes.

Num segundo momento, através da trilha sonora composta por uma batida
eletronica de intensidade alta e irregular, a imagem é tdo sobrecarregada que remetendo
a Laura Marks, ‘0s limites auditivos entre corpo e mundo tornam-se indistintos’, € 0
barulho extremo da boate funciona para perturbar fisicamente o espectador, através do
volume e das pontuais mudancas tonais, da mesma forma como os personagens Marcus
e Pierre estdo cada vez mais desorientados por causa da pulsante trilha sonora da boate
e pelo excesso de ruidos indspitos do ambiente, ambos construidos para intensificar o

carater sombrio do Rectum, cujo interior mais se assemelha a uma masmorra vermelha.

12 Thomas Bangalter (nascido em 03 de janeiro de 1975 em Paris) é um musico francés, produtor,
compositor, cantor e DJ, mais conhecido por criar, ao lado do francés Guy-Manuel de Homem-Christo, o
Duo de house francés, Daft Punk. O diferencial da dupla é que eles somente se apresentam em shows
usando mascaras de robd. Antes de criar a dupla de musica eletrénica no inicio da década de 1990, ele
também gravou musicas como membro do trio Stardust, da dupla Together, e como artista solo, incluindo
composicdes de trilhas sonoras para o cinema. O musico Thomas Bangalter produziu a trilha sonora, o
design de som e os efeitos sonoros, do filme Irreversivel. Um &lbum do filme foi langcado em 2002, com
as faixas de Bangalter, bem como as obras de Gustav Mahler, Etienne Daho e Beethoven usadas no filme.
O album do filme inclui ainda trés faixas de Bangalter que ja haviam sido lan¢adas no album Trax on da
Rocks EPs e que foram incluidas no filme: Outrun, Ventura e Extra Dry. Thomas Bangalter foi o diretor
de efeitos sonoros do filme Enter the Void (2009), seu segundo trabalho com o cineasta Gaspar Noé,
langado na sequéncia de Irreversivel. Inicialmente, ele havia sido conviado por Noé para compor também
a trilha sonora de Enter the Void, mas na época Bangalter estava compondo a trilha sonora do filme Tron:
Legacy (2010) do diretor Joseph Kosinski. (Fonte pesquisada: http://www.daftpunk-
anthology.com/dpa/daft-story/thomas-bangalter)
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O espectador também é fisicamente perturbado, sua audicdo sofre a agressao dos
picos vertiginosos da musica eletrénica, devido a rapidez com que a batida é iniciada,
alcanca e mantém sua intensidade e, subsequentemente, pela forma como decai
rapidamente. Essa mudanca tonal irregular e sua variacdo de volume alto para baixo
constituem assim, um acompanhamento extremamente perturbador para a série de
eventos imprevisiveis que ocorrem na sequéncia.

O efeito intensamente irritante criado pela trilha sonora eletrénica e pelos ruidos
sonoros do ambiente pode ser cientificamente identificado com os estudos no campo de

pesquisa da psicoacustica,**® que explicaria a relagdo entre a ocorréncia do som

A psicoactstica é essencialmente o estudo da percepcdo do som. Isso inclui como ouvimos nossas
respostas psicolégicas e o impacto fisioldgico da musica e do som no sistema nervoso humano. No
ambito da psicoacustica, os termos musica, som, frequéncia e vibracéo sdo intercambiaveis. O estudo da
psicoacustica disseca a experiéncia auditiva. Apesar de o ouvido humano ser capaz de ouvir frequéncias
entre 20 Hz e 20.000 Hz, a percep¢do do som nos humanos é um processo idiossincratico, isto é, cada
individuo percebe e interpreta os sons de uma maneira diferente, individual. Segundo a psicoacustica, a
musica pode também ajudar a criar novos circuitos neurais no cérebro. Uma crescente escola de
pensamento — com base nos ensinamentos do médico francés Alfred Tomatis — explora e analisa tanto os
efeitos neuroldgicos quanto os psicoldgicos da ressonancia e das frequéncias sobre o corpo humano. Estes
estudos visam explicar como o som afeta as ondas cerebrais, a resposta motora e as células orgéanicas.

O médico francés Alfred Tomatis € considerado o pai da psicoacustica. As teorias de Tomatis atualmente
tém sido testadas e confirmadas através de modernos sistemas computadorizados de medicdo de ondas
cerebrais, batimentos cardiacos, e outros indicadores corporais. Essa capacidade de medicdo traz
especificidade, e, consequentemente, 0 emprego do som e da musica pode tornar-se mais preciso. A partir
disso, a musica pode ser usada para aplicagdes especificas. Existem alguns processos neuro-fisicos, que
podem ser desencadeados pela musica. Ou seja, a masica € um processo ndo verbal, e por isso pode se
mover através do cortex auditivo do cérebro diretamente para o centro do sistema limbico. O sistema
limbico governa nossas experiéncias emocionais basicas e as respostas metabdlicas, tais como a
temperatura corporal, a presséo arterial e a frequéncia cardiaca. A mdsica pode ativar o fluxo de memdria
armazenada e da imaginacéo, através do corpus callosum (ponte entre os hemisférios direito e esquerdo
do cérebro), ajudando os dois a trabalharem em harmonia. E a mUsica pode ativar os peptideos do cérebro
e estimular a produgdo de endorfinas, que sdo opiaceos naturais liberados pelo hipotalamo, produzindo
uma sensacédo de euforia natural, alterando o humor e as emog¢6es. Uma distingdo importante é a diferenca
entre a percepg¢do psicoldgica e a neurolégica. Por exemplo, tons ligeiramente distorcidos podem acelerar
ou desacelerar as ondas cerebrais. Além da resposta psicoldgica que possa ocorrer com tons distorcidos, o
seu principal efeito é fisioldgico, ou neuroldgico. No ambito das aplica¢bes especificas da musica e do
som, as trilhas projetadas psicoacusticamente giram em torno dos seguintes conceitos e técnicas:
Ressonéncia (tom), Encadeamento (ritmo), Neurotecnologias Sénicas (processamento de som altamente
especializado), Intencionalidade (aplicacdo focada para um beneficio especifico). A Ressonancia pode ser
definida de modo geral como “o impacto de uma vibragdo sobre outra”. Ressoar é repetir o som. Algum
fator externo pfe outra coisa em movimento, ou altera sua frequéncia vibratoria. Isto pode ter varios
efeitos diferentes, alguns sutis e outros nem tanto. Outro aspecto importante da ressonancia é o processo
de encadeamento. O Encadeamento, no contexto da psicoacUstica, refere-se a alteracdo na relagdo das
ondas cerebrais, na respiracdo, nos batimentos cardiacos, de uma velocidade a outra através da exposi¢éo
de ritmos periddicos vindos de fora. O exemplo mais comum de encadeamento € a resposta motora quase
involuntéria, de bater os pés ao ritmo de uma musica. No entanto, em alguns casos, enquanto seus pés
estdo batendo, seu sistema nervoso pode estar num terrivel caso de crise nervosa. O encadeamento ritmico
é uma poderosa ferramenta sonora também — seja para a fungdo motora ou outros processos autondémicos,
tais como ondas cerebrais, cardiacas e taxas respiratérias. Altere um pulso (como as ondas cerebrais) com
musica, e 0s outros grandes pulsos (coragao e respiragdo) védo segui-lo. A musica altera o desempenho do
sistema nervoso, principalmente por causa do encadeamento. Encadeamento é a manifestacéo ritmica da
ressonancia. Com o encadeamento, um forte estimulo externo ndo apenas ativa um outro pulso, mas na
verdade faz com que este saia de sua propria frequéncia de ressonancia para se igualar ao primeiro.
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objetivamente caracterizavel pelo ouvido humano e a correspondente percepgédo
neuroldgica desse som.

Especificamente adotaremos agora a nogdo de Vivian Sobchack de que a
fenomenologia “¢ o estudo fundamental e a descrigao (...) dos fenomenos do ‘mundo da
vida’, como eles parecem serem determinados ¢ sdo tomados como experiéncia
consciente”** (SOBCHACK, 2009, p.435 — traducéo nossa e énfase no original). A
autora define como esta experiéncia pode estar associada ao cinema como, “Um modo
de investigacdo que pode descrever o perceptivo, o sensorial, o afetivo e as dimensdes
estéticas de significacdo e significado na experiéncia cinematografica”* (Ibid., p. 435).

Como tal, nessa pesquisa definiremos o0 som de um modo semelhante, como um
fendmeno tomado ‘como experiéncia consciente’, para podermos investigar seu
significado no filme de Noé, como possuidor das muitas ‘dimensdes’ descritas por
Sobchack, pois, enquanto muitas trilhas sonoras de filmes sdo analisadas pelos varios
mecanismos musicais que objetivam provocar uma resposta emocional somente em
conjunto com a imagem, pretendemos aqui examinar o uso da trilha sonora ndo como
um paralelo emocional para a imagem, mas como o préprio mecanismo do som -
analisado isoladamente da imagem -, poderia também provocar uma resposta fisiologica
no espectador.

No caso do filme de Noé, podemos analisar que a construcdo da trilha sonora
privilegia 0s sons como elementos que carregam caracteristicas sensiveis, tais como
altura, timbre e sonoridade. H& duas instancias especificas do som em Irreversivel que
gostariamos de destacar, ambas afetando o espectador fisiologicamente e que por suas
caracteristicas proprias poderiam ser separadas da imagem, e ainda assim induzir a
sensacOes desagradaveis no corpo do espectador, como a sensacdo de nausea, mal-estar
e desconforto.

A mais expressiva ocorréncia disso, como estamos analisando, é percebida

durante toda a sequéncia do clube gay Rectum, onde podemos examinar como funciona

Compreender os conceitos entrelagados de ressonancia e encadeamento nos permite compreender como
as formas exteriores do tom e do ritmo podem ser boas ou deletérias. Através do estudo da psicoacustica,
podem-se trabalhar muito mais profundamente as emocgBes e 0s processos neurolégicos humanos
desencadeados pela musica. (Fonte pesquisada: http://drumchannel.com.br/psicoacustica/)

Whis the foundational study and description (...) of phenomena in the “life-world” as they seem given

and are taken up as conscious experience’.
Y54 mode of inquiry that might describe the perceptual, sensuous, affective, and aesthetic dimensions of

signification and meaning in the film experience’.


http://drumchannel.com.br/psicoacustica/
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a mausica eletrénica de Thomas Bangalter, composta para se tornar uma fonte de
sensacdo desagradavel para o espectador. Toda a sequéncia do clube é acompanhada
pela masica intitulada “Rectum”, que consiste de um tom/timbre rapido e oscilante, em
cuja composicdo Bangalter insere o som de algo parecido com uma sirene da defesa
civil, um mecanismo sonoro que, por si so, ja seria utilizado para fornecer um aviso de
iminente perigo.

O pesquisador Tim Palmer, ao discutir o uso que Noé faz desse tipo de som de
sirene como um ‘“‘opressivo uso do som (...) para perturbar (...) [no] que se torna uma
agressdo aos nossos sentidos™*'® (PALMER, 2011, p.73 — traduc&o nossa), observa os
usos de tais efeitos inseridos na trilha, por Bangalter como as batidas, zumbidos, riffs
(frase musical curta, que é repetida muitas vezes) e tons de slides (parte de um
instrumento musical que desliza). O pesquisador passa entdo, a explicar mais

completamente a nocao dessa trilha sonora erratica e instavel, sugerindo que

(...) a densidade, a mixagem e o volume da trilha sonora mudam
abruptamente (...) uma barreira subterranea do fora da tela e dos picos e
diminui¢Bes de ondas sonoras, do som ndo diegético, um surpreendente, mas
deslocado brado que interroga os eventos que vemos™’ (PALMER, 2011,
p.73 — traducgdo nossa).

Robin Wood argumenta que a musica ndo pode sequer ser classificada como tal,

»118

em vez disso, refere-se a ela como uma trilha sonora de ‘Noise’™", e a rotula como

“sinistra, feia, [e] ameagadora” (WOOD, 2003, p.5 — traducéo e énfase nossa).

116 ‘oppressive use of sound (...) to disturb (...) what becomes na assault on our senses’.

Wi« ) density, mix, and volume of the soundtrack abruptly shift (...) a subterranean barrage of off-
screen and nondiegetic sound peaks and ebbs in waves, an arresting but dislocated clamor that
interrogates the events we see’.

18 Noise - traduzido literalmente do inglés como ‘barulho’ - € 0 nome dado a um estilo musical que
utiliza majoritariamente sons considerados, em circunstancias comuns, desconfortaveis ou irritantes.
Algumas pessoas acham que é contraditério considerar o estilo como musica, ja que barulho é geralmente
definido como um som que nédo é agradavel, estruturado, nem proposital, ou seja, que é o contrario de
mausica. Por outro lado, barulho pode se referir a qualquer som extremamente alto ou discordante, que
frequentemente é & base do estilo. A musica Noise ndo é barulho para seus ouvintes, mas certamente é
‘barulhenta’, num sentido mais geral do termo. A musica Noise pode ser relacionada a Musica Industrial,
particularmente em seu momento inicial, compartilhando o espirito de independéncia, de
experimentalismo, o uso de fontes ‘ndo musicais’ e, o fascinio pelas qualidades hipnéticas da prépria
estrutura do som. Na década de 1920, varios compositores, em particular Edgard Varése e George
Antheil, comecaram a usar também instrumentos mecanicos simples, como a pianola e a sirene, em suas
composicdes, referenciando o ‘barulho’ do mundo moderno urbanizado. Apos a segunda guerra mundial,
0s compositores considerados precursores da MUsica Industrial, como: Pierre Schaeffer, lannis Xenakis e
Karlheinz Stockhausen (este considerado o pai da misica industrial), comecaram a fazer experimentagdes
com sintetizadores primitivos, fita magnética e radio para produzir um tipo de mdsica eletronica, que
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Tim Palmer sugere que o efeito geral da trilha seria uma “variacdo nauseante de
tessituras pulsantes que intensifica 0 nosso mal-estar nos eventos da sequéncia de
imagem (...) [causando] uma sobrecarga sensorial, um absoluto caos auditivo™*
(PALMER, 2011, pp.73-74 — traducéo nossa).

Assim os efeitos fisioldgicos como a tontura e as nauseas, e as sensacdes de
ansiedade e perturbacdo, provocadas no espectador durante esta sequéncia podem ser
explicadas por uma breve descricdo de como uma longa exposi¢do a ruidos, pode levar
uma pessoa a sentir-se indisposta.

Alguns médicos otorrinolaringologistas frequentemente observam que ruidos
altos e agudos podem danificar a audicéo, interferir no sono, podem causar dores de
cabeca e, em muitos casos, aumentar 0s niveis da pressdo arterial e do estresse. No
entanto, talvez o ruido seja o fator menos perceptivel do design de som da sequéncia do
Rectum, porém € o fator que contribui mais fortemente e curiosamente para a sensacao
desagradavel provocada no espectador.

Continuando sua andlise do design de som do filme, Palmer aponta para o
conceito de sons de baixa frequéncia, ou o que segundo ele, também pode ser
denominado como infrassons - vibracdo da mesma natureza que o som, mas de
frequéncia inferior a dos sons audiveis - que podem ser especialmente eficazes para
incitar sensacfes de medo ou angustia e devido a ma vibracdo dessa dimensao sonora
sobre o corpo, pode ainda causar reacdes fisioldgicas desagradaveis.

A existéncia desse fendmeno fisiologico € respaldada por uma variedade de
fontes, amparando a observacdo de Palmer sobre sintomas fisicos estarem associados
com ruidos agudos de baixa frequéncia, como a alegacdo de que numa exposi¢do
prolongada, as pessoas podem se tornar mais suscetiveis a ter um aumento dos niveis de
cortisol (0 hormonio do estresse), 0 que por sua vez, eleva os niveis de colesterol.

O uso héptico do som, no filme de Noé, é mais uma prova de que 0 cineasta
busca agredir o espectador diretamente em sua carne. Tal prova é reforcada por Tim

frequentemente continha sons e estruturas abstratas. Outro pioneiro da MUsica Eletroacustica foi o musico
norte americano John Cage, pelo uso de instrumentos ndo convencionais, bem como do uso ndo
convencional de instrumentos convencionais, a partir de sua série musical Imaginary Landscape (que
continham elementos inusitados de percussao, gravacGes de som e radios), sendo considerado uma das
figuras chave das  vanguardas  artisticas  do poOs-guerra. (Fontes pesquisadas:
http://dicionario.sensagent.com/Noise/pt-pt/ e http://kino-beat.blogspot.com.br/2014/04/do-ruido-noise-
musica-eletronica-atual.html)

W queasy range of pulsing textures that intensifies our malaise at events on the imagetrack (...) sensory

overload, sheer aural chaos’.
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Palmer ao apontar que, durante aproximadamente sessenta minutos do tempo total de

duracdo de Irreversivel, Bangalter juntamente com Noe, embutem na trilha sonora

[um] quase imperceptivel, mas irritante som grave ressonante que foi gravado
intencionalmente por Noé, em vinte e oito hertz, a [mesma] frequéncia usada
pela policia para reprimir multidées [em manifestacdes publicas] por induzir
o mal-estar e, depois de uma prolongada exposicdo, & nausea fisica'®
(PALMER, 2011, p.73 — tradug&o nossa).

A importancia desta analise torna evidente, entdo que o som em Irreversivel
deixa de agir como um mediador entre o espectador e a imagem, evocando uma emogao
ou representando certa ideia, atuando somente como seu significante. Em vez disso, 0
som se torna um evento em si mesmo, utilizado com o principal objetivo de provocar as
tais reacOes psicologicas e fisioldgicas negativas na carne do espectador.

Dessa maneira, a obra é pontuada enfaticamente na escuta haptica que fica
evidente pelas composi¢cOes acusticas criativas que fogem ao convencional, conferindo
mais presenca simbolica a outros elementos sonoros, para além da utilizacdo da voz e da
masica extra-diegética, inclusive no que tange a uma re-hierarquizacdo do valor
conferido ao vococentrismo/verbocentrismo que Michel Chion (CHION, 2008) acredita
ser tdo caracteristico as narrativas audiovisuais.

Podemos concluir entdo que a sonoridade haptica de Irreversivel certamente nao
é construida pensando num uso da trilha sonora para ser de alguma forma ‘antagonista’
para o espectador. Ela foi construida para ser totalmente relevante no contexto para
retratar 0 ambiente da sequéncia realizada em uma boate/clube.

Mesmo com o refor¢o dos elementos estéticos da cenografia, tais como a pouca
iluminacdo, e o formato labirintico do clube Rectum, que tornaram o ambiente ainda
mais claustrofobico, é importante ressaltar que o som poderia atuar isoladamente com a
mesma forga, mesmo sem a imagem e ainda assim o espectador experimentaria as
sensacOes negativas. No entanto, nosso objetivo ndo é meramente examinar como a
trilha sonora do filme estimula psicologicamente e fisiologicamente o espectador, mas

utilizar tal anadlise como mais um suporte para nossa comprovacdo de que Noé visa

Dparely perceptible but aggravating bass rumble that was recorded for Noé’s purposes at twenty-eight
hertz, the frequency used by riot police to quell mobs by inducing unease and, after prolonged exposure,
physical nausea.
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submeter seu publico a uma inigualavel ‘corporeidade imanente’ na relacdo entre 0S
personagens e o espectador.

Para concluir nossa analise sobre o conceito da sonoridade ou da escuta héptica
e, de que forma ela foi utilizada dentro do filme, que julgamos contribuir para que a
questdo da corporeidade imanente possa ser mais bem compreendida, tendo em vista a
estrutura narrativa em relacéo a trilha sonora, uma vez que na maior parte do tempo ela
ndo esta fora do mundo filmico, ou seja, a trilha ndo é construida massivamente por
sons ndo-diegéticos ou extra-diegéticos — cuja finalidade é despertar uma dada emocéo
somente no espectador. Pelo contrario, a trilha sonora encontra o seu lugar dentro do
mundo filmico, construida em sua quase totalidade por sons diegéticos, ouvidos tanto
pelos personagens quanto pelos espectadores.

Através de uma trilha sonora Noise barulhenta, cuja origem esta diegeticamente
localizada dentro do ambiente do clube, Noé atinge a desejada sensacdo haptica e, de
maneira mais completa, estabelece uma conexéo direta entre o corpo do filme, os corpos
dos personagens e corpo do espectador, evocando através dessa triade o que
anteriormente denominamos como um ‘afeto carnal’. De certa forma, isso se d&
exatamente porque esses sons parecem penetrar pelos poros, pela pele dos espectadores,
fazendo com que seus corpos pulsem, de acordo com o ritmo, adequando-se suas
taquicardias frente ao iminente confronto brutal dos personagens.

Objetivamente, a trilha foi pensada para simular ao espectador a propria
desorientacdo e a instabilidade emocional experimentada pelos personagens Marcus e
Pierre no interior do clube Rectum. Deste modo, a sonoridade ou ‘escuta’ haptica pode
ser um mecanismo capaz de ampliar a experiéncia sensorial do espectador, uma espécie

de poténcia centrifuga de reorganizacao das relacdes espaciais a partir do som.

3.8 A inexorabilidade do tempo que tudo destroi

Iremos nos deter agora a explorar alguns aspectos do ‘realismo traumatico’
identificado pelo historiador e critico de arte americano Hal Foster em seu livro The
return of the real (1996) que, ao escrever sobre a arte contemporanea no final dos anos
de 1990, associa a persistente mudanca para o0 abjeto e o traumatico das praticas

artisticas, com o escalonamento da violéncia continua e da destruicdo mundial que,
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apesar dos precedentes estabelecidos por duas guerras mundiais, se desenrolam ao longo
do final do século XX.

Segundo Foster, de maneira recorrente, algumas praticas artisticas vém
questionando a funcao tradicional da arte que torna o olhar inofensivo, séo e salvo, que
se estabelece como escudo/protecédo contra um real entendido como traumatico, e assim,
essas praticas tem rejeitado o “antigo mandato de pacificar o olhar, de unir o imaginario
¢ o0 simbdlico contra o real”!? (FOSTER, 1996, p.140 — tradug&o nossa).

Relacionando-nos mais especificamente a arte cinematografica, conforme
conceituado por Steven Shaviro, estariamos na presenca de um corpo cinematico que
acaba manifestando-se quase que fisicamente, quando sentimos na carne a
movimentacdo da cdmera ou a duracdo excessiva dos planos. (SHAVIRO, 2015) Algo
que podemos remeter, conforme apontado acima, ao cinema corpéreo de Gaspar Noé.

Em paralelo a essa negacdo provocativa ao processo de funcionamento do
discurso amortecedor das artes formais, Hall Foster aponta o conceito de informe de
Bataille que, de acordo com ele, corresponderia ao paradigma Gtico/héptico, ou seja,
“[O informe de Bataille €] uma condigdo onde a forma expressiva/significativa se
dissolve porque a distingdo fundamental entre figura e fundo, eu e outro, é perdida™??
(FOSTER, 1996, p. 149 — traducdo nossa).

Diante desse aspecto levantado por Foster, podemos remeter as ideias do préprio
Georges Bataille, na sua defesa da contemplacdo do caos, da atracdo diante do
intoleravel, como a forma irredutivel e mais poderosa para a construcdo do sujeito.
Conforme a colocacéo do fildsofo: “Como se a humanidade inteira ndo fosse o resultado
de movimentos de horror acompanhados de atragéo, aos quais se ligam a sensibilidade e
a inteligéncia” (BATAILLE, 1987, p. 171).

Ainda de acordo com Hal Foster, o real, como no caso do punctum de Roland
Barthes, pode ser incitado ainda através das estruturas e ‘telas’ de varias praticas
artisticas. No caso do nosso objeto, especificamente reforcamos esse poder de despertar,
instigar e pungir, através da tela do cinema.

O punctum segundo o filésofo francés seria 0 que nos punge, nos atinge, nos
fere, nos atrai e nos choca, que nos obriga a fechar os olhos, ja que ele é pontiagudo e

pode furar nossos olhos. Para Barthes, esse € o aspecto potencialmente traumatico da

121 <yge-old mandate to pacify the gaze, to unite the imaginary and the symbolic against the real’.

Y2 ¢rBataille’s informe is] a condition where significant form dissolves because the fundamental
distinction between figure and ground, self and other, is lost’.
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imagem fotografica, algo que nos afrontaria com “o despertar da intratavel realidade”
(BARTHES, 1984, p. 175). Porém, para Barthes, no cinema essa poténcia destruidora
da imagem fotografica teria sido domesticada, na tentativa social de “temperar a loucura
que ameaca constantemente explodir no rosto de quem a olha” (BARTHES, 1984, p.
172). Pelo ponto de vista do filésofo, o cinema encobriria o que pode haver de
traumatico na imagem.

Ao contrario, porém, como podemos observar na vertente extrema da producgao
cinematogréafica contemporanea, na qual localizamos os filmes de Gaspar Noé, o que se
observa € a obsessdo do diretor que visa explorar e radicalizar a imagem em sua
vertente profundamente traumatica. Ao revés de uma intensdo pacifica e encobridora, os
filmes de Noé expdem as imagens que evidenciam seu punctum, revelando
insidiosamente o que elas deveriam supostamente esconder.

Para nos aprofundarmos a respeito do conceito de ‘realismo traumatico’ de
Foster, lembramos que ao abordar a imagem audiovisual em A Imagem-Tempo (1985),
Gilles Deleuze associou a mudanca do pds-guerra nas préaticas cinematogréficas com a
necessidade de responder aos efeitos posteriores da Segunda Guerra Mundial; na
dificuldade de se encontrar formas adequadas de expressdo para fazer sentido ou
simplesmente evocar situacdes e espagos que suportassem a marca da devastacdo e da
desumanizacéo (Deleuze, 1985).

Em torno dessa discussdo, poderiamos aproximar o cinema produzido por Noé
da corrente de pensamento que argumenta que, devido a crise em torno do
irrepresentavel, seria preciso defender as vertentes artisticas que possuem a coragem
moral de continuar a exibir tais imagens como forma de expandir 0 conhecimento sobre
certos horrores e, até mesmo como uma tentativa de impedir que, novamente,
acontecimentos desumanos se repitam. Podemos acrescentar ainda que essas imagens
estdo profundamente enraizadas na cultura ocidental p6s-moderna. Episodios desse tipo
sendo exibidos estariam impregnados com uma forma de abjecdo que exporia as
questdes morais ali embutidas.

Ao tratar desse aspecto, Julia Kristeva aponta que o abjeto fragiliza®® as
fronteiras do homem, problematizando tanto sua subjetivacdo, quanto os significados
dados a priori pela cultura, portanto, ndo é estranho que os artistas sintam-se atraidos

pela sua potencialidade desestabilizadora para 0s sujeitos e para a sociedade.

123 Fragiliza, no sentido de ‘amolece’ as fronteiras do homem, tornando-as passiveis de serem moldadas
novamente.
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Para Hall Foster, a batalha da arte contemporéanea seria travada ‘a servi¢o do
real’, sendo que dentre as diferentes formas de aproximacao do real encontra-se a arte
abjeta que surge como uma tentativa de aproximacgdo do sujeito ao real. Segundo o
autor, ndo se trata de representar o trauma, mas de evoca-lo e de provocar, através da
repulsa, uma retomada da ‘memoria da carne’.

Através de uma arte abjeta, as imagens devolveriam ao homem a consciéncia de
sua corporeidade, evitando, desta forma, o desaparecimento da angustia necessaria para
resistir a acomodacéo. Algo intrinseco a postura artistica que enxergamos em relacdo ao
cinema de Gaspar Noé, quando o cineasta propde reelaborar os limites do espectador
frente a sua obra cinematogréfica.

A partir da narrativa corpérea e enfaticamente carnal, evidenciada nos filmes do
cineasta franco-argentino é possivel tracar um objeto que separa e a0 mesmo une o
homem e o animal, o moral e o imoral, a violéncia e 0 sexo, a justica e a vinganca, tal
qual uma moeda de dupla face. Uma dimensdo abjeta do humano que retorna justamente
pela imagem intolerdvel, fazendo da sua representacdo, algo traumatico, para
desestabilizar o pablico e com isso tentar reverter o esmaecimento de seus afetos.

Além do aspecto traumatico abordado no ambito da tematica de Irreversivel,
podemos ainda sugerir que o cineasta consegue a facanha de redesenhar o trauma,
também pela propria estrutura formal da narrativa em aprés-coup,’** com suas longas
sequéncias agrupadas na ordem cronoldgica inversa, que estaria estruturada segundo a
circularidade e a repeticdo, que € o préprio funcionamento da pulsdo de morte,

conforme aponta a psicanalista Tania Rivera, no artigo Cinema e Pulsio: Sobre

124 Na publicagdo do livro Escritos (1953), no texto intitulado Funcdo e Campo da Fala e da Linguagem
em Psicanalise, o psicanalista francés Jacques Lacan cunhou o termo francés aprés-coup (a posteriori)
para a palavra alema nachtréglich, termo através do qual Freud (1896) indica a sua concepg¢do prdpria da
temporalidade e da causalidade psiquica remetendo a ideia de que a meméria sofre rearranjos frequentes,
recriando o passado permanentemente e adquirindo uma significagdo traumaética para o sujeito, num
momento posterior. Dessa maneira, 0 termo aprés-coup abarcaria em si um significado mais complexo,
indo ao encontro do projeto freudiano que coloca o tempo de cabeca para baixo. A palavra francesa coup
significa golpe, ressaltando em especial a dimensdo de violéncia traumética, de modo que a expressao
aprés-coup coloca em cena uma agdo que fere e nocauteia o sujeito. Assim, pode-se compreender que, tal
acdo, ao mesmo tempo em que fere presta-se também para se pensar a respeito da ferida. Dessa forma, o
termo aprés-coup comportaria um duplo registro: o do golpe e o da abertura ao novo, sendo uma nogao
em permanente tensdo que sustenta de um lado a violéncia traumética e do outro a sutileza de uma
reinscricio (ANDRE, Jacques apud MENDES, 2012).

No artigo O ‘a posteriori’ transferencial dos traumas do inicio da vida (2013), Jacques André,
psicanalista e professor da Universidade Denis Diderot (Franga), relata que o aprés-coup seria um
acontecimento traumatico tardio (inscrito em um passado que ja esta dado e é irreversivel), em busca de
sentido. Um elemento primordial que tanto traumatiza como resignifica o trauma, abarcando a lembranga
a posteriori, que comporta um carater traumatizante (ANDRE, 2013).
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Irreversivel, o trauma e a imagem (2006). Nesse artigo, Rivera aborda a questdo do
trauma sobre o viés da temporalidade da narrativa, que se concentraria no tempo do
trauma, sempre em apres-coup, ou seja, do que j& aconteceu. Ela aponta ainda que faz-
Se necessario que o espectador siga num movimento intermindvel de remodelar e
remontar a narrativa para que este compreenda a trama que esta sendo contada.

Além disso, a pesquisadora ressalta principalmente o aspecto da circularidade
tanto do enredo, quanto dos movimentos horarios e anti-horarios da camera (RIVERA,
2006, p.75). Nessa chave, como aponta Rivera, 0 tempo que passa sem parar esta
simbolicamente representado atraves dos constantes movimentos circulares da camera
que gira exaustivamente pelos espacos urbanos (como analisado anteriormente), em
analogia com a pulsdo de morte a latejar.

Além disso, Noé é criativo até mesmo em pequenos detalhes, como nos
interessantes movimentos da cdmera circulando objetos, como 0 movimento no sentido
horario ao redor das luzes das viaturas da policia e da ambuléncia na saida do clube
Rectum, no inicio do filme, ou, na sequéncia final, onde vemos o movimento circular da
camera no sentido anti-horario, rodeando o aspersor de agua no jardim do parque onde
se encontra Alex no final do filme, o0 que se torna coerente com a narrativa que esta

voltando no tempo.

Movimento horario

Como vimos apontando, definitivamente a questdo do tempo® é essencial na

narrativa do filme. Os fatos, sujeitos ao ‘tempo que a tudo destréi’, séo apresentados de

125 para uma abordagem ainda a respeito da questdo do tempo em Irreversivel (2002), consultar a obra de
STEWART, Garrett. Framed Time:Toward a Post-Filmic Cinema. Chicago: Ed. University of Chicago
Press, 2007. E o artigo de CAPEL, Heloisa S. F. Performances Visuais e Ensino: Dilemas de Orientacao
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forma invertida, para reforcar que dele ndo ha como escapar. Impossivel escapar do
tempo com seu carater efémero e transitorio, que a tudo estigmatiza a perpétua mutagao.

Observa-se que Gaspar Noé conta a historia de tras para frente como forma de
destacar ainda mais como o tempo passado (a posteriori) € essencial na trama. Neste
sentido, a narrativa temporal invertida do filme ndo é apenas essencialmente estética,
mas também retodrica.

Noé usa a estrutura narrativa ao revés para jogar com as expectativas do
espectador, com o seu desejo de ver rapidamente a explicacdo para 0s atos que esta a
presenciar, e para que este va se conscientizando da existéncia do acaso, do azar na
regéncia da vida. Algo que dialoga com a observacdo de Robin Wood de que “Se as
sequéncias tivessem sido mostradas cronologicamente nds nunca teriamos sido forgados
a afastar-nos de nossa experiéncia, estariamos muito envolvidos em seguir a ac&o”?°
(WOOQOD, 2003, n. p. Traducdo nossa).

Porém, a narrativa gradualmente, sequéncia a sequéncia, vai subvertendo a
resposta emocional do espectador ao apresentar primeiro uma vinganga violenta, em que
0S personagens tém seus motivos desconhecidos do publico que acompanha a historia,
para apenas mais tarde, no decorrer dessa estrutura invertida, apresentar o ato barbaro
que levou os personagens a ter aquelas reacdes.

Esses atos violentos surgem desordenados, sem uma prévia ‘alegacdo’ que
proporcione ao espectador uma explicacdo para a execucdo do ato de vinganca. Ndo ha

justificativa logica para a barbarie, assim como na vida real.

3.9 A roda da fortuna

Antes de realizarmos o0 exame detalhado do segundo bloco do filme,
analisaremos duas sequéncias, mais especificamente as sequéncias dez e onze, que
mostram 0s acontecimentos diegéticos que ocorreram imediatamente apds o estupro,
mas que, devido a montagem cronologicamente invertida, estdo localizadas antes da

sequéncia do estupro e por isso demarcam o encerramento do primeiro bloco do filme.

no Emaranhado do Tempo. In: Fénix - Revista de Histdria e Estudos Culturais, Vol. 8, Ano VIII, n° 3,
Set/Dez de 2011.

126“Had the sequences been shown chronologically we would never have been forced to stand back from
our experience, we would be too involved in following the action.”
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Primeiramente, analisaremos a décima sequéncia do filme, onde observamos um
Pierre totalmente transtornado tendo que responder a um interrogatorio do detetive de
policia, sobre os fatos que antecederam o estupro.

Ainda aqui, observamos como a manipulacdo da visualidade haptica continua
sendo a opgdo estética de Noé para traduzir o estado emocional dos protagonistas. Em
todo o inicio da sequéncia, durante a cena do interrogatério de Pierre, 0 enquadramento
é pontuado por um continuo movimento de aproximacdo e afastamento, de forma
bastante suave, através do zoom da cadmera, que visa acompanhar o som ouvido na trilha
sonora, da descompassada e rarefeita respiracdo do personagem Pierre, totalmente

aturdido ao tomar conhecimento do estupro de Alex.

Pierre sendo interrogado

Tal recurso haptico empregado por Noé, como vimos pontuando ao longo desse
texto, visa intensificar para aproximar as sensagdes experimentadas na carne tanto do
personagem da diegese quanto do espectador.

Vale notar que, a partir dessa sequéncia que, apesar de continuar a empregar 0s
recursos da imagem e do som héapticos, estes aos poucos vao se tornando gradualmente
menos hipercinéticos, em oposi¢do ao tom marcado pelo inicio do filme. Essa gradual
desaceleracdo da movimentacdo da camera e do ritmo narrativo ird marcar a transicdo
entre os dois blocos esteticamente antagbnicos do filme. Continuando, nessa mesma
sequéncia, Pierre é finalmente liberado pelos policiais e caminha em direcdo a onde
Marcus esta. Deparamo-nos com o protagonista absolutamente atordoado apos a terrivel
visdo de Alex desfigurada e em estado de coma.

E nesse exato momento que Marcus, ainda letargico e sob o efeito de
alucindgenos e, profundamente transtornado por ter acabado de saber que sua namorada
foi estuprada e espancada, € entdo abordado pelo gangster Mourad, imigrante arabe que
personifica aqui a tentagdo demoniaca que visita 0 homem em momentos extremos.
Retomando Bataille: “No duelo, na vendeta (...) 0 que estd em jogo é a morte do

homem. Mas a lei que proibe matar é anterior a essa oposi¢do onde o homem se
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distinguiu dos animais (...)” (BATAILLE, 1987, p. 48). Serdo 0s personagens dos
gangsteres Mourad e Layde que possibilitardo a vendeta da historia, incendiando em
Marcus um desejo de ira incontrolavel.

Através das incitacGes proferidas por Mourad ao dizer: “O agressor fez correr
sangue e sangue pede vinganca”,*?’ 0 gangster vai persuadindo Marcus com a ideia de
fazer vinganca com as proprias méos. Aproveitando-se da sua condigdo letargica
momentanea, o0 gangster oferece-lhe duas alternativas: submeter-se a investigacéo
policial ¢ a ‘protecdo’ do Estado, conformando-se com a situa¢do, ou ‘recuperar’ a

honra perdida com o estupro de sua amada.

Mourad conversa com Pierre e Marcus na rua

Os argumentos do personagem Mourad e a sua oferta de conseguir localizar o
estuprador mediante pagamento, ja que ele possui informacdes privilegiadas, acabam
por convencer Marcus. A escolha de Marcus, no entanto, acabou sendo individualista e
egoceéntrica, visto que ele embarcou em uma viagem autodestrutiva e definitiva em
busca do estuprador e esqueceu-se do principal, talvez movido por sua méa consciéncia,
que seria ficar junto de Alex. Algo evidente e que é reforcado em determinado momento
do filme quando Pierre ao desabafar acaba por acusar Marcus: “- Se vocé tivesse
cuidado da Alex, nada disso teria acontecido”.

Dessa maneira, durante o filme ndo somos encorajados a nos identificar com o
protagonista Marcus, por ele se revelar como um personagem de certa forma machista,
meio bruto, irracional e preconceituoso. Mas o preco pago pela vontade do espectador
de se identificar com ele acaba reforcando, de certa maneira, a sensac¢ao de desconforto,
que ja tinha sido criada intensamente pela estética da narrativa.

Para ser mais exato, ambos Marcus e Pierre estdo se sentindo culpados pelo
estupro. Marcus por agir de maneira infantil e inconsequente na festa e ambos por ndo

terem acompanhado Alex para casa. Por isso, mesmo discordando do objetivo de

27 Mourad: - “L'agresseur a fait couler le sang; le sang appelle la vengeance.”
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Marcus, o gentil e racional Pierre segue junto na trajetdria da vendeta e ndo abandona o
amigo, mesmo nos momentos de maior descontrole de Marcus, quando este chega a

ataca-lo pelo vidro do tdxi com uma barra de ferro.

Marcus completamente fora de si

H& assim, em cada homem, um animal fechado numa prisdo, como um
prisioneiro, e ha uma porta que, se entreaberta, permite que o animal saia rua
afora, como o prisioneiro ao encontrar a saida; entdo, provisoriamente, o
homem cai morto e a besta se comporta como uma besta (...)*?® (BATAILLE,
1987. p. 208-209 — traducéo nossa).

O desejo de vinganca € tdo forte que transpassa qualquer barreira e acaba por
transformar qualquer um. Até mesmo Pierre ird sucumbir a barbarie, em uma espécie de
ironia dramética. Durante todo o percurso, o pacifico filésofo era o Unico a manter o
controle, tentando argumentar com o amigo descontrolado, para reprimi-lo e persuadi-lo
a abandonar o plano irracional de vinganca. Apontando a bestialidade das acdes
irresponsaveis perpetradas por Marcus. Em dado momento Pierre argumenta: - “Nem

mesmo os animais se vingam”.

N&o ha na animalidade interdicdo para matar os semelhantes. Na realidade, a
morte do semelhante é excepcional no comportamento animal tal como o seu
instinto o determina, seja qual for a dificuldade que este apresente. Mesmo as
lutas de animais da mesma espécie ndo levam, em principio, a morte.
(BATAILLE, 1987, p. 49).

Mas, ao inverter a ordem dos fatos, Gaspar Noé desconstroi os paradigmas de
justificacdo da violéncia, mostrando a barbarie em estado bruto ao espectador. Através

dessa inversdo, o realizador desconstréi a moral que sustenta o conceito da vinganca

12811 y a ainsi, dans chaque homme, un animal enfermé dans une prison, comme un forcat, et il y a une

porte, et si on entrouvre la porte, ’animal se rue dehors comme le forcat trouvant [’issue; alors,
provisoirement, ['homme tombe mort et la béte se conduit comme une béte (...).”
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“olho por olho, dente por dente”. Ou seja, 0 rompimento da ordem cronoldgica é
chocante para o espectador, destruindo a tdo aguardada catarse, comum a esse tipo de
trama que, quando contada de maneira cronoldgica, acaba por incitar o espectador a
torcer pela vinganca ‘bem sucedida’ que geralmente acontece no final do filme.

Porém, no caso de Irreversivel, o final catartico ndo acontece. Ao contrario, 0
espectador testemunha uma onda de violéncia animalizada, brutal, que soa gratuita para
quem ainda ndo foi apresentado aos fatos e aos personagens. Assim, fica claro também
na narrativa que Noé ndo apoia 0 uso da violéncia, ja que o seu foco esta na inutilidade
da vinganca. Uma vez que tal vinganca tem a chance de ser executada pelo vingador
errado, em uma pessoa errada e ainda pelos motivos errados. E através do turbilhdo de
sensacgdes perturbadoras despertadas pelo filme, a barbérie da condicdo social e humana
contemporanea ficam expostas em ‘carne-viva’ € a ideia de fazer justica com as proprias
mdos, naufraga miseravelmente. Ponto este que, na narrativa, recebe uma énfase tdo
forte, maior do que talvez qualquer outro filme que tenha explorado o tema ‘estupro e
vinganca’.

Podemos perscrutar também que, o desencadeamento dos fatos na diegese
contribui para descontruir a ilusdo de que a cultura, em uma condicdo civilizadora ou
apaziguadora, restitui ao homem sua humanidade, mas, ao contrario, é em seu aspecto
violento, conflituoso, que o homem evidencia sua animalidade. Esse conflito é
percebido no filme quando o espectador se da conta de que é o personagem do homem
contido, pacifico e avesso a violéncia, o racional filésofo Pierre, que durante todo o
filme tenta coibir Marcus da ideia de se vingar, que critica as atitudes irracionais do

3

amigo, proferindo frases como: “- Chega dessa historia de vinganga” ou “- Que
vinganga de série B ¢é essa!”, ele proprio acaba contradizendo tudo o que prega e, numa
atitude completamente irracional e animalesca, pratica um dos atos de violéncia mais
extremos do filme, se convertendo em um assassino cruel. Como aponta Bataille: “A
observacdo mostra, alias, que 0s mesmos povos, € 0 mais frequentemente 0s mesmos
homens, tém sucessivamente a atitude barbara e a civilizada” (BATAILLE, 1987, p.
122).

Seguindo com nossa analise, a décima primeira sequéncia do filme (localizada
antes da sequéncia do estupro, mas que cronologicamente viria imediatamente depois do
estupro), se inicia com a cena que mostra Marcus e Pierre saindo da festa. No didlogo
entre 0s personagens, Pierre demonstra sua preocupagdo com Alex ter ido embora

sozinha, enquanto Marcus aparenta estar totalmente sossegado com o fato.
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A poucos passos da saida do edificio, eles percebem certo tumulto, um
aglomerado de policiais que estdo cercando o local e uma ambuléncia ali parada, para
socorrer alguém ferido. Ouvimos um dos curiosos ali presentes, dizer de forma banal,
que o tumulto seria ‘apenas’ porque uma prostituta foi estuprada e ferida. De repente,
através de um close up da camera, Marcus vé que a mulher ensanguentada e desfigurada

sendo carregada na maca, € Alex.

AE

Marcus vé Alex sendo levada para a ambuléncia, ferida e estuprada

A partir dai, temos a pulsacdo da camera que, através de um continuo e brusco
balancar verticalmente tremido, acompanha o ritmo acelerado de batimentos cardiacos
amplificados pela trilha sonora — como se traduzindo de forma haptica, a pulsacdo
disparada do coracdo de Marcus — para compartilharmos da mesma sensagdo. “Como
nosso coracao que bate um pouco mais rapido na medida da emocdo, no seu ritmo de
diastole que abre e de sistole que fecha, de diastole que reabre novamente e assim por
diante”® (DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 25).

Af

Alex ensanguentada pelos ferimentos no rosto

Mais uma vez, a estética adotada é marcada pelos aspectos fisiolégicos do corpo
(aumento da pressdo dos batimentos cardiacos), marcando o afeto carnal da sequéncia e

sua sensacdo héptica, que visa aproximar mais tatil e carnalmente o espectador da

129 “Comme notre coeur qui bat un peu plus vite a la mesure de I’émotion, dans son rythme de diastole qui
ouvre et de systole qui ferme, de diastole qui referme, et ainsi de suite.”
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reacdo do personagem. Com isso, a estética adotada busca traduzir exatamente a
sensacdo de desespero, angustia e a profunda dor vivenciada pelo personagem, que €
reforcada por uma atuacdo extremamente visceral do ator Vincent Cassel.

Observamos que na cena acima descrita, Gaspar Noé faz uma opcéo estética
semelhante & adotada pelo cineasta italiano Dario Argento em Terror na Opera (1987).
Ja que também naquele filme, as sequéncias em que a heroina imobilizada é obrigada a
testemunhar os crimes, também sdo acompanhadas pelo som de batimentos cardiacos
amplificados pela trilha sonora, visando traduzir a emocdo da personagem. Porém,
diferentemente da pulsacdo da camera em compasso com o som dos batimentos na cena
construida por Noé, nas cenas de Terror na Opera, Argento utiliza apenas uma
sonoridade héptica, para refletir a pulsacdo disparada do coracdo da heroina, o que ainda
contribui para a construcdo da crescente tensdo diante das cenas. Mas, em ambos o0s
casos, configura-se uma situacdo onde as manipulacGes de recursos de imagem e de som
hapticos corroboram para que a mesma sensacdo de choque, sofrimento e angustia,
experimentada diegeticamente pela personagem do filme seja despertada e

experimentada pelo espectador.

3.10 Do Céu ao Inferno

Como ja& foi amplamente ressaltado, Irreversivel tem a narrativa
cronologicamente inversa iniciada pelo seu final. Dessa maneira, analisaremos a partir
de agora as sequéncias posteriores ao evento principal da trama — o estupro —
caminhando para o que seria o inicio da historia. Ao fazermos a arqueologia das acdes
que culminaram com o fatidico destino das personagens da diegese, abordaremos 0s
atos que se sucederam antes de ‘acontecer’ o pior.

Assim revelaremos, de que forma, a inevitavel presenca da morte parece dizer
mais sobre a vida das personagens da trama. Eles percorrem o caminho descontinuo que
vai do dilaceramento de sua existéncia individual a vida que estaria sendo gerada pela
reproducdo. “No fim, a morte estara 1a, convocada (...) pelo excesso da vida”
(BATAILLE, 1987, p. 67).

Ao contrario do trabalho hipercinético do primeiro bloco do filme Irreversivel, e
da sobressaturacdo das cores na fotografia e da trilha sonora diegética ruidosamente
agressiva, como analisado, a estética do segundo bloco do filme, nas sequéncias

posteriores a cena do estupro (no tunel que ‘parte’ Alex e também o filme, em dois),
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prevalece um tom mais brando, esteticamente mais clean. Apesar da mesma construcao
em longos planos continuos, a maioria deles é efetivamente filmado em plano-
sequéncia. Agora esses sdo praticamente estaticos, ja que 0s movimentos de cAmera se
amenizam, sendo acompanhados por uma trilha sonora mais suave.

A camera se movimenta bem lentamente, apenas para acompanhar o
deslocamento dos protagonistas dentro do quadro. O trabalho de cdmera mantém uma
forma mais estruturada, mais enfatizada pela iluminagdo mais brilhante e mais difusa.
Percebemos a predominancia de uma fotografia menos granulada, mais nitida, ja que os
ambientes estariam mais claros com poucas sombras, pois estamos retrocedendo
temporalmente, para um inicio de noite tipico de um verdo francés, quando o sol se pde
mais tarde.

A paleta de cores utilizada continua sendo o amarelo, o ocre e o vermelho,
porém os tons sao mais suaves, com destaque ainda para a presenca da cor branca. Essa
suavidade das cores acalma e ajuda a baixar a excitagdo do espectador. Gradualmente o
filme vai retirando aquele clima tenso do primeiro bloco e o trabalho em conjunto da
montagem, da direcdo de fotografia e da direcdo de arte é diretamente responsavel por
iSSO.

A partir dessas sequéncias 0 espectador passa a conhecer um pouco mais do
universo das personagens e 0s seus relacionamentos entre si. Porém, é justamente neste
momento que Noé acaba sendo ainda mais cruel com o espectador, ndo pelo uso de
violéncia explicita, mas pelo forte uso da ironia dramatica. A historia das personagens,
recortadas e coladas inversamente, leva o espectador a um profundo sentimento de
impoténcia e frustracdo. Os trés protagonistas nunca se recuperardo emocionalmente de
suas acOes e experiéncias. Alex sofreu o estupro e talvez ndo sobreviva, Pierre foi preso
por homicidio e Marcus esta hospitalizado e nunca se perdoara pelo acontecido.

Através da perspectiva regressiva da violéncia na narrativa, o espectador
experimenta a partir da metade do filme até o seu final (que é o inicio da historia), a
embaragosa sensac¢ao de ja saber o que veio depois ou mais precisamente ‘em seguida’,
na vida de cada personagem. E por isso, a cada nova sequéncia cresce a indignacao de ja
se conhecer aonde chegara aquela tragica historia. De saber que basta uma atitude, um
gesto, uma escolha, algo minimo para que, de repente, tudo acabe, ou seja, destruido de

modo irreversivel.
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Esse segundo bloco, inicia-se por volta da décima terceira sequéncia, onde
vemos 0s protagonistas Marcus e Pierre em uma festa. E serd um pouco mais tarde,
quase no final dessa sequéncia, que vemos Marcus pela primeira vez junto com Alex.
Porém, em grande parte da sequéncia acompanhamos somente Pierre junto a Marcus, ja
que este abandona a namorada na pista de danca, para se esbaldar no ritual festivo de

diversdo e éxtase.

Marcus esbhaldando-se na festa

E somente a partir dessa sequéncia que é permitido ao espectador uma vis&o
mais complexa do personagem Marcus, que parece estar num estado de pura euforia.

Marcus parece se comportar como o ‘macho-alfa’ livre e desimpedido para
aproveitar a vida e seu privilégio masculino ao maximo. Uma figura atraente e que pode
ser uma possivel figura de identificacdo para os espectadores masculinos, e talvez, como
um objeto de desejo tanto para as mulheres da festa como da plateia.

Como Wood observa bem o personagem: ““(...) tdo seguro de si mesmo, t&o feliz,
tdo cheio da alegria, de vida, tdo espontaneamente e carnalmente vivo (...). Podemos

resistir a ele?” **° (WOOD, 2003, n. p. — traducio nossa e énfase nossa).

Marcus euférico na festa

130« ) so sure of himself, so happy, so full of the joy of life, so spontaneously alive in the flesh (...) Can

We resist him?”
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Expressando-se com toda a presuncdo de seu carisma, porém com certa
promiscuidade, ele faz uso de bebidas e drogas, flerta e beija outras mulheres, o tempo
todo incitando o tranquilo Pierre a acompanha-lo nessa busca por diverséo, atirando-o
em cima das mulheres da festa. Este, ao invés de se soltar, parece disposto a tomar conta
de Marcus, pedindo para que ele ndo abuse tanto e pense em como Alex reagiria se 0
visse se excedendo daquela maneira. Mas Marcus esta pouco se importando com Alex, o
que ele quer é se extasiar durante a orgia do ritual festivo. De acordo com 0 pensamento
de Bataille

(...) as festas asseguraram a possibilidade da infragdo (...). As orgias rituais,
frequentemente ligadas a festas menos desordenadas, previam somente uma
interrupgdo furtiva do interdito que se opunha a liberdade do impulso sexual.
(...) Podemos imaginar a vulgaridade (...) triunfando do delirio. Mas de nada
adiantaria negar a possibilidade de uma superacdo desse estado onde se
compdem o éxtase erdtico (...) e a embriaguez, comumente ligada a orgia. O
movimento da festa adquire na orgia essa forca transbordante que exige
geralmente a negacdo de todo limite (BATAILLE, 1987, p. 74).

Durante a sequenciada festa, fica ainda mais claro para o espectador, a
personalidade do personagem Pierre, como oposta a do amigo Marcus. O intelectual
pacifico, o fildsofo Pierre € o0 homem racional que ndo tem a espontaneidade, nem a
desinibicdo do amigo. Porém, a cada fala do personagem vem a tona para o espectador a
reflexdo: o ser humano racional, tranquilo e avesso a violéncia, mas que perdeu o
controle de si mesmo e foi capaz de esmagar a cabeca de outro ser humano até
transforméa-la numa massa disforme (por amor a Alex e para salvar o amigo).

Podemos dizer que em certo sentido, Alex é a figura central do filme, pois tudo
se articula em torno do seu estupro, porém ela aparece essencialmente como um centro
passivo. Embora aqui o contexto seja diferente, poderiamos remeter ao pensamento de
Laura Mulvey em Prazer Visual e Cinema Narrativo, quando a autora argumenta que a
figura feminina no cinema classico serviria apenas como um pretexto para as acdes dos
homens, em vez de ser protagonista das acdes em razao prépria, dentro da narrativa.

Entdo, no meio da relacdo triangular estd a personagem Alex, equilibrada entre
dois homens téo diferentes. Conforme Robin Wood aponta notavelmente

Alex, atraida por ambos os homens, representa o equilibrio perfeito de
inteligéncia/sentimento, intelecto/emocdo, liberdade/controle, com a
capacidade de pensar e sentir simultaneamente, sem conflito. E até permitida
certa qualidade intuitiva, o velho cliché, talvez, sobre a “intui¢ao feminina”, a
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contragosto, concedida as mulheres como compensacao por sua notéria falta
de racionalidade, reivindicada pelo sexo masculino como sua prerrogativa,
mas tendo certo valor positivo em um filme em que “O tempo destr6i
tudo™™*' (WOOD, 2003, n. p. — traducio nossa e aspas no original).

Pierre, Alex e Marcus a caminho da festa

Ou seja, Alex é bastante sensivel a esses dois homens e, de maneira diferente,
nutre sentimentos de amor e a ‘nostalgia da continuidade’ por eles. Mas, por certo
angulo, estes ndo foram tdo sensiveis e reciprocos ao sentimento dela, ja que ambos

abandonaram-na a prépria sorte.

Os trés na festa

Por essa via, € interessante retomarmos o pensamento de Geoges Bataille, sobre
0 sentimento de continuidade dos seres humanos e a violéncia da descontinuidade,
apresentado no prefacio de O Erotismo (1987). Segundo o filésofo, os homens séo seres
descontinuos que teriam a nostalgia de uma continuidade que ja estaria perdida, por eles
ndo aceitarem a sua individualidade perecivel. O fato é que: os seres nascem sOs e
morrem s0s. E nas palavras de Bataille: “Entre um ser e um outro h4 um abismo, uma
descontinuidade” (BATAILLE, 1987, p. 22).

E essa nostalgia que esta sempre em questao, seria uma tentativa de substituir a

soliddo do ser por um sentimento de continuidade.

BlAlex, attracted to both men, represents the perfect balance of intellect/emotion, freedom/control, with
the capacity to think and feel simultaneously, without conflict. She is even allowed a certain intuitive
quality, the old cliche, perhaps, about ‘female intuition’, grudgingly granted to women as compensation
for their notorious lack of rationality, claimed by the male sex as its prerogative, yet having a certain
positive value in a film in which ‘Time destroys everything’.
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Somos seres descontinuos, individuos que morrem isoladamente em uma
aventura ininteligivel, mas temos a nostalgia da continuidade perdida.
Suportamos mal a situacdo que nos sujeita a individualidade do acaso, a
individualidade perecivel que somos. Ao mesmo tempo em que temos 0
desejo angustiado da duracdo deste perecivel, temos a obsessdo por uma
continuidade primeira, que nos religa geralmente ao ser (BATAILLE, 1987,
p. 25-26).

De acordo com o filésofo, a passagem do descontinuo ao continuo s6 se da
através da violéncia, 0 que cria um paradoxo nesse processo que constitui 0s
movimentos do erotismo, uma vez que, sem uma violacdo do constituido, que se
constitui na descontinuidade, ndo se pode imaginar a passagem de um estado a outro.
Uma ‘aventura ininteligivel” que, como explica Bataille: “E a crise do ser: o ser tem a
experiéncia interior do ser na crise que o pde a prova, é a atuacao do ser numa passagem
que vai da continuidade a descontinuidade, ou da descontinuidade a continuidade”
(BATAILLE, 1987, p. 67).

No erotismo 0 que esta em jogo é o carater mortifero da paixao, sendo que o
sentimento de continuidade é visto como possivel somente através da posse do ser
amado. Podemos localizar como sentimentos semelhantes estariam por trds da causa da
irritacdo da personagem Alex. Nessa chave, a experiéncia amorosa, apesar de carregar
em si uma promessa de felicidade, estaria marcada por um profundo processo de
desordem e angustia, visto que, frente a visdo da ideia da fusdo, se reatualiza o
sentimento de violacdo da individualidade descontinua.

Na chave da analise que Maurice Blanchot faz a respeito da moral de Sade

(...) a natureza nos faz nascer sozinhos, ndo ha nenhuma espécie de relagbes
entre um homem e outro. A Unica regra de comportamento &, pois, que eu
prefiro tudo o que me deixa feliz e pouco estou ligando para o que pode
resultar de ruim para o outro. A maior dor dos outros conta sempre menos
que o meu prazer (BLANCHOT apud BATAILLE, 1987, 110).

Marcus se afastou da namorada na festa para se drogar e festejar sozinho, pouco
se importando com seus sentimentos, apesar de ama-la, o que, conforme estamos
discutindo, revela explicitamente sua ‘individualidade descontinua’.

Quando Marcus finalmente retorna para sua ‘ilusdo de continuidade’, vai atrés

de Alex que ficou dangando com algumas amigas. Porém, na sua incontrolavel busca
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por satisfacdo, o macho-alfa sedutoramente se insinua para as mocas, na frente da

namorada.

Alex, Marcus e as amigas dela

Entdo, Alex sutilmente o deixa de lado e vai para 0 andar de cima da festa,
conversar com uma amiga gravida. Nesse momento, observamos a sensibilidade com
que Alex observa a moca afagar a barriga e a sutileza com que ela diz para a amiga, que
estd vivendo um momento especial em sua vida. A cena funciona como uma pista sobre
sua gravidez, mas esse detalhe importante o espectador vird, a saber, apenas

posteriormente.

Alex e a amiga gravida

Entdo, Marcus avistando Alex conversando com a amiga, vai ao seu encontro.
Mas, fica evidente que os dois estdo em sintonias opostas e, talvez por isso ela se irrite
tanto com ele. Tem inicio uma discussdo entre os dois, ja que o plano de Alex de
comemorar 0 momento importante do casal junto com Pierre, melhor amigo de ambos,
ndo acontece como esperado.

Algo que fica subentendido é que, possivelmente, esta seria a ocasido em que ela
estava planejando contar ao namorado que estava gravida. Porém, ela se desentende
com Marcus, por este té-la ignorado durante a festa, além de estar visivelmente alterado
e flertando com quase todas as mulheres do recinto. Por fim, Alex, bastante irritada e

frustrada com o namorado, resolve ir embora da festa.
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Alex, descontente, resolve ir embora da festa

E interessante notar que no momento que ela decide ir embora, apés a discussio
com Marcus, ele abre os bracos, como se a deixasse escapar, sem reacdo até mesmo

para tomar a atitude de ir embora junto com ela.

Voce vai; eu fico - dizem os bracos dele

Antes de partir, Alex se despede de Pierre, que reluta em deixar que ela va
embora da festa sozinha e, de uma forma um pouco frouxa ele se oferece para
acompanha-la, mas é facilmente dissuadido por ela. Entdo, de maneira um tanto
inoportuna e, inconvenientemente, quase bloqueando a passagem de Alex pela porta, o
filésofo comeca a se declarar para a moca, dizendo que continua apaixonado e que nao
consegue esquecé-la, que foi a festa apenas para poder estar momentaneamente perto
dela novamente. Percebemos que Alex fica desconfortavel com as revelacdes de Pierre

e, se sentindo acuada, parte apressadamente da festa.

Pierre declara-se apaixonado por Alex ainda

Para o espectador € lamentavel acompanhar tal atitude masculina, uma vez que ja se

sabe o desfecho das atitudes irresponsaveis de Marcus. A celebracdo de Marcus que
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acabou significando, negligenciar e ignorar a namorada, futura mae de seu filho, em
troca da excitacdo efémera e de uma diverséo travestida de certa liberdade machista e
individualista.

Noé nos mostra uma festa burguesa em um ambiente de classe média alta,
aparentemente frequentada por pessoas na maioria heterossexuais, todas bonitas e bem
vestidas, e que também se drogam e promovem orgias, ou seja, que se encontram para
compartilhar uma mesma experiéncia através de sexo, drogas e diversdo. “No mundo
pelo avesso da festa, a orgia € 0 momento em que a verdade do avesso revela sua forca
subversiva” (BATAILLE, 1987, p. 77).

E provavel, que a maioria dos espectadores faga uma comparacéo das diferencas
e semelhangas entre 0 ambiente da festa (no alto de um edificio) e 0 ambiente do clube
gay (num subterrdneo cujo aceso é pela porta na rua), mostrado anteriormente. Vale
notar ainda, que (talvez ironicamente) o ambiente da festa é predominantemente

feminino, enquanto o ambiente do Rectum era totalmente, exacerbadamente, masculino.

Os dois ambientes

Em ambos os ambientes, o prazer estd associado a violagdo das regras, ao
erotismo, a transgressdo, ao excesso, fatores de desordem e, por isso, interditados,
proibidos, tornados tabus. Os movimentos agudos de uma festa celebrada pela natureza
do desperdicio ou ‘dispéndio’, que age contra o desejo de durar e de permanéncia dos

Seres.

O erotismo orgiaco é em sua esséncia excesso perigoso (...) sua eficacia
revela-se do lado nefasto, reclama o delirio, a vertigem e a perda de
consciéncia. Trata-se de engajar a totalidade do ser num deslizar cego para a
perda (...), liberando o fluxo do excesso (...) a fusdo ilimitada dos seres na
orgia (BATAILLE, 1987, p. 75).

O erotismo batailleano é uma forma de viver o extremo do possivel no homem,
no mesmo sentido descrito acima, como em uma situagdo de éxtase, delirio, de

encantamento nao religioso, a verdadeira viagem que leva os seres para além dos limites
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I6gicos, racionais. Por mais que 0s espacos sejam esteticamente antagénicos, o Rectum
também constitui um ambiente onde pessoas com um determinado perfil, se encontram
com a intengdo de compartilhar uma mesma experiéncia ritualistica em busca de éxtase,
através de drogas e sexo. Porém, o tipo de experiéncia presenciada no clube gay, se
contrapBe a praticas sociais tidas como ‘aceitas’. Ou seja, 0s resquicios de sacralizacédo
contidos na sociedade contemporanea asséptica, acabam por tornar interditas as préaticas
sexuais BDSM.

Percebemos que o intuito do realizador é o de comparar 0s dois espacos
ritualisticos mostrados no filme e problematizar o0 motivo pelo qual, numa dada
sociedade, em certo momento historico, um deles € aceito e o outro ndo. Nesse sentido,
poderiamos interpretar que Noé ndo faz juizo de valor, mas sim provoca o espectador a
refletir sobre seus proprios julgamentos. Sera que o retrato feito por Noé, do Rectum por
esse se assemelhar a um inferno e a festa ser um ambiente mais clean, poderia ter a
intencdo critica de fazer os espectadores se questionarem: por que condenar um lugar de

imediato enquanto tende-se a aceitar o outro?

Como observaremos na décima quarta sequéncia, que vem a seguir no discurso
filmico, acompanhamos 0s protagonistas Alex, Marcus e Pierre a caminho da festa.
Dentro de um elevador descendo a caminho da estacdo do metr6, Alex diz aos dois
homens que est4 lendo um livro onde o autor afirma que ‘o futuro ja esta escrito’ e que
por essa razdo, ndo podemos fazer nada a respeito. Ela diz ainda que o livro aponta
como exemplo disso os ‘sonhos premonitorios’ que revelariam parte desse futuro. A
fala da personagem € uma clara alusdo a propria histéria contada pelo filme.

O livro a que Alex se refere € An Experiment with Time (1927) do autor e
fildsofo irlandés John William Dunne. Em sua obra, Dunne aborda suas teorias sobre a
natureza do tempo. A base de sua argumentacdo esta vinculada a teoria da relatividade
de Einstein e a fisica quantica da primeira metade do século XX. A sugestdo para a
construcdo da sua teoria vem da relagdo entre observador e tempo e da possibilidade de
visdo (ou antevisdo) do futuro. O que lhe interessa provar através dessa teoria, € que 0
tempo ndo seria uma realidade unitaria e sim uma colecdo de séries temporais, onde o

observador e 0 observado se encontram em diferentes sistemas ou realidades temporais.
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Para Dunne, a aparente infinitude que a consciéncia humana possui parece
esconder um centelha especial, que seria o ‘observador universal’ — um elemento
caracterizado pela visao sinoptica comparavel a visdo de um filme — pois nela é possivel
ver todas as impressdes sensoriais e todos os estados do cérebro (CURADO, 2000).

Sobre essa caracteristica cinematica do observador universal, Noé a experimenta
de modo bastante criativo em Irreversivel, ao utilizar uma narrativa cronologicamente
invertida, como forma de intensificar a posicdo desse espectador/observador. Porém, a
essa experimentacdo, Noé acrescenta algo que vai de encontro ao que diz Bataille: “Se
observamos a vida humana em sua totalidade, vemos que ela aspira (...) ‘até a angustia,
até ao limite onde a angUstia ndo é mais toleravel’” (BATAILLE, 1987, p. 40, aspas no
original).

Voltando ao ponto de vista de Dunne, este diz que ndo existe uma fronteira
instransponivel entre as diferentes realidades, pois, 0 observador universal possui todas
as propriedades dos observadores que estariam numa ordem inferior e poderia
acompanhar a vida humana do nascimento a morte. Dessa maneira, na teoria fisica de
Dunne, para um observador que se encontraria num plano temporal superior, cada
individuo humano que se vé é apenas uma seccdo efémera de um individuo que se
alonga no tempo segundo o conceito relativista da linha do tempo ou do mundo.

O livro An Experiment with Time de Dunne, sem ddvida, serve de inspiracao
para a narrativa de Noé, ja que desde a escolha do titulo, da temética e do uso da
cronologia inversa, fica evidente que Irreversivel € um filme cuja experimentacdo com
0 tempo é fundamental e primordial, uma vez que, concomitantemente, o discurso
filmico reine em uma mesma linha temporal, o futuro, o presente e o passado.

Dessa forma, Irreversivel ndo é, de fato, simplesmente uma histéria contada ao
contrério, do final para o seu comeco, mas um estudo complexo da natureza do tempo e,
talvez por isso Noé recorra a filosofia de Dunne. E, por esse didlogo com o fil6sofo,
percebe-se como o diretor estd mais interessado na forma do tempo em si, do que
apenas na relacdo entre causa e efeito, que é subvertida.

A estrutura ndo linear e disjuntiva do tempo narrativo do filme, traduzida numa
espécie de linha do tempo alternativa e catastrofica, valoriza um conjunto de situacoes
que associam, remetendo-se a Steven Shaviro, a um estado de permanente vigilancia
ndo somente ao contexto imediato da violéncia, da vinganga, mas a toda uma sociedade

marcada por uma onipresente atmosfera niilista, violenta, distopica, revelando a
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premissa de que a Unica possibilidade que resta € a de atravessar essa sociedade até o
seu extremo. (SHAVIRO, 2015)

Outro ponto importante abordado no filme, e que tem seu paralelo direto com o
livro, é a questdo do sonho premonitério que revela partes do futuro da personagem
Alex. Conforme analisaremos logo mais, acerca da décima quinta sequéncia do filme,
Alex revela para Marcus que sonhou estar em um tunel vermelho que se divide em dois.

Em sua obra, J. W. Dunne toma os sonhos premonitdrios como uma estratégia
para alargar a teoria do tempo existente e para introduzir na experiéncia humana do
tempo as descobertas da teoria da relatividade de Einstein. Porém, o filésofo chega a
afirmar ostensivamente no livro que a sua teoria do tempo independe da existéncia real
de sonhos sobre acontecimentos futuros.

Segundo o argumento de Dunne, a propriedade mais interessante dos sonhos
premonitorios ¢ a ‘temporal aberration’ (aberracao temporal) ou ‘chronological
aberration’ (aberragdo cronoldgica), que se baseia na caracteristica de que nos sonhos
existe uma mistura de elementos de passado e de futuro, cuja separagdo acontece por
mediacdo de uma consciéncia do presente ou do agora (DUNNE apud CURADO, 2000,
p.141).

A sua tese é a de que durante 0s sonhos, a mente poderia percorrer sequéncias
temporais diferentes do passado e apreender partes do futuro. Ou seja, a estrutura do
sonho premonitorio possui, segundo a explicacdo do filésofo, uma sequéncia da
experiéncia humana normal — a atividade onirica — que revela indicios de eventos
acontecidos, posteriormente a essa experiéncia. Porém, os problemas tedricos que o
sonho premonitério coloca sdo vastos, como a sequéncia temporal da experiéncia, a
relacdo da mente com a realidade, a semantica dos termos temporais (presente, passado,
futuro), a estrutura temporal da realidade e a representacdo do futuro como uma
realidade pré-existente, entre outras (CURADO, 2000).

J. W. Dunne sofreu criticas constantes por parte dos fildsofos, uma vez que estes
ndo perdoaram sua proposta de uma teoria do tempo** que se apresentou como superior

aos velhos paradoxos filoséficos do tempo. Mas, acredita-se que a eventual fragilidade

132 A teoria do tempo de John William Dunne (1875-1949) é muito conhecida pela sua influéncia dentro
de uma longa histdria sobre essa questdo, no mundo literario e filoséfico, influenciando escritores como
Jorge Luis Borges. Como o tempo é um dos temas que atravessam a obra do escritor, € possivel discernir
a influéncia de Dunne. Frequentemente, Borges aborda o trabalho do fildsofo irlandés em seus textos,
como por exemplo, em: El tiempo y J. W. Dunne, presente em Otras Inquisiciones (1952), parte
integrante de Obras Completas, Vol. I, 1952-1972; J. W. Dunne y la eternidade, em Textos Cautivos
(1986) e J. W. Dunne, un experimento com el tiempo, em Biblioteca Personal, além de Prélogos (1988),
ambos presentes em Obras Completas, Vol. 1V, 1975-1988.
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dos argumentos de Dunne derive, prioritariamente, das fragilidades da racionalidade
humana da sua época.

Continuando a analisar a décima quarta sequéncia do filme, acompanhamos 0s
protagonistas Alex, Marcus e Pierre em uma estacdo do metr6 a caminho da festa.
Conforme temos apontado, vale a pena notar que, ao longo desse segundo bloco as
situagdes pregressas sdo cada vez menos emocionalmente carregadas ou descontroladas,
como as que pontuaram o primeiro bloco do filme, uma vez que os momentos anteriores
ao estupro, nada tém em comum com 0 caos que 0S personagens posteriormente irdo

experimentar.

A caminho do metrd

O foco de atencdo passa a estar nos didlogos entre os protagonistas. O que
predomina na narrativa, a partir de agora, € o teor intimista desses dialogos
acompanhado daquela ironia implacavel que Noé faz questdo de incorporar aos
mesmos, como forma de reforcar a crueldade do filme, tal como observado na conversa
dos trés protagonistas na cena do metré.

No ambito dessa cena, ainda fica mais evidente a relacdo inerente entre os trés
protagonistas. Pierre é o ex-amante de Alex, e no momento um dos melhores amigos de

Marcus. Percebe-se que a ligacdo entre os trés ainda é muito forte.

Os trés conversando no metrd

O diadlogo do metrd é centrado na vida sexual dos protagonistas, exposta

explicitamente. Mais especificamente, o que fica explicito € uma das realidades mais
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bésicas da fisicalidade ou do aspecto carnal, num outro nivel de violéncia intrinseca a
relagdo humana contemporanea, traduzida pelo fato de que Marcus consegue provocar
orgasmos em Alex, enquanto que Pierre ndo conseguia, por mais que tentasse.

Aparentemente, Noé trata de maneira extremamente crua e violenta o ideal
romantico da sexualidade burguesa. Como a cena da festa revela mais claramente
Marcus, é essa cena do metr6 que revela mais o personagem de Pierre, como
representante do outro lado da masculinidade — o homem do intelecto e da razéo — de
que o corolario é a falta do que Marcus tem em abundancia — a espontaneidade e a
paixao.

Sobre os perfis opostos desses personagens, Robin Wood aponta que

Pierre, de fato, aparece como o epitome do famoso diagnostico de DH
Lawrence do homem moderno, ‘Sexo na cabega’, 0 oposto do que ele
chamou de ‘plenitude espontdneo-criativa do ser’. (..) Temos entdo, a
incapacidade de Pierre de ‘se deixar levar’, contrastando com a incapacidade
de Marcus de ndo se deixar levar™® (WOOD, 2003, n. p. — traducéo nossa,
aspas no original).

Pierre se aflige por ndo entender porque ndo conseguia dar prazer a Alex. A
relacdo entre eles havia se tornado antinatural por conta da sua ansia em proporcionar a
todo custo o orgasmo de sua parceira, quando o segredo do orgasmo, segundo explica
Alex, estaria na simplicidade da demonstracdo de carinho do parceiro, em relaxar
durante o sexo e ndo se preocupar com o desempenho sexual.

Diante da insisténcia do filésofo em pedir que a ex-namorada lhe explique o que
Marcus faz de tdo diferente durante o sexo, para que ela obtenha mais prazer, ela ainda
ressalta que ele é muito racional e acha que tudo tem que ter uma explicacdo. Porém, em
relacdo a sexo, a moga ressalta que ndo ha o que explicar, os corpos falam por si, que o
importante é ser menos racional ja que se trata de uma necessidade basica.

Alex conclui dizendo para Pierre que, para ela o importante é saber que esta
dando prazer ao homem numa relacdo sexual. Nesse momento, torna-se impossivel ndo
se incomodar com a ironia cruel embutida no didlogo da personagem. Obviamente que

se interpretando a fala de Alex, automaticamente suas palavras nos remetem a violéncia

133pjerre, in fact comes across as the epitome of D. H. Lawrence’s famous diagnosis of modern man, ‘Sex
in the head’, the opposite of what he called ‘spontaneous-creative fulness of being’. (...) We have Pierre’s
inability to ‘let himself go’, then, contrasted with Marcus’s inability to not let himself go.
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sexual do estupro que testemunhamos ela sofrer e que, claramente, ela sentiu
profundamente em sua carne, a dor fisica e psicologica.

Porém, o que fica explicito ao longo de todo o filme é a obsessdo do realizador
em dar uma dimensao carnal a obra, seja através da visualidade excessiva e intoleravel
da carne, seja por meio de um questionamento até certo ponto pueril sobre o prazer e 0
desprazer dessa mesma carne, como forma de evocar uma crise nas concepc¢des do
espectador. Seguindo as evidéncias apontadas, defendemos que a narrativa desse
segundo bloco, tem um carater altamente reflexivo, mesmo que construido de forma

subliminar e aparentemente leviana.

Passamos para a analise da décima quinta sequéncia, a mais longa do filme com
cerca de quatorze minutos de duracdo. Ela se inicia de maneira esteticamente
experimental e onirica, justamente para simbolizar o sonho que Alex disse
posteriormente ter tido.

Existe uma juncéo entre o final da sequéncia anterior, que termina numa espécie
de mergulho da cadmera adentrando o tanel do metrd e vagando por ele até que ocorre
uma transi¢do para uma imagem bipartida do tinel vermelho ‘encarnado’, filmado com

a camera tremida, virando o quadro de cabeca para baixo.

O tunel que se parte em dois no sonho de Alex

Este € o Unico momento desse segundo bloco, em que observamos resquicios
daquela estética experimental e onirica do primeiro bloco, talvez por ser a melhor forma
de representar como foi 0 sonho de Alex.

Ainda nesta mesma sequéncia hd uma transicdo da cena do sonho para o
apartamento de Alex e Marcus. Observamos o casal dormindo abragado na cama. O
telefone tocando, desperta Alex que sonolenta conta seu sonho (que percebemos ser

premonitorio) para Marcus, que acorda com o brago direito dormente (0 mesmo braco
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que sera quebrado na briga do Rectum), ironicamente marcando também outra
premonigé&o.

Outro ponto curioso que perpassa essa ironia cruel € o detalhe de Marcus tapar a
boca de Alex, ndo deixando que ela fale e interrompa seu sono, remetendo a cena do

estupro quando Tenia tapa a boca da moca para que ela ndo grite.

Marcus e Alex na cama

Aparentemente perturbada, Alex diz que no sonho que acabara de ter, ela estava
entrando em um tdnel todo vermelho e ao atravessa-lo ele se partiu em dois. Mesmo
que, simbolicamente, esse sonho revele partes do futuro da personagem, no entanto, ela
ndo se da conta, ou ndo confia no proprio aviso premonitdrio. Ainda sobre esse tipo de
sonhos, J. W. Dunne escreveu que seria impossivel encontrar sonhos que se relacionem
completamente com um acontecimento futuro e que existe uma separacdo clara entre as
imagens oniricas e as interpretacdes que se podem fazer delas, imediatamente depois do
despertar.

Na continuacdo dessa longa sequéncia, o clima parece ser bastante espontaneo,
convidando o espectador a experimentar a intimidade do casal Alex e Marcus, que estdo
enamorados trocando caricias na cama, antes de se prepararem para ir a festa. Tal
intimidade e espontaneidade, sentida na cena deve muito aos atores Vincent Cassel e
Monica Bellucci que, na época das filmagens, eram casados na vida real. Fato que,
segundo algumas declaracdes de Gaspar Nog, foi fundamental para a escolha dos atores,

por contribuir para alcancar a verossimilhanca desejada. ***

13 Em algumas entrevistas, Gaspar Noé confessou ter se inspirado no filme De Olhos Bem Fechados
(1999), do cineasta Stanley Kubrick, que escolheu para atuar como o casal em crise da historia do filme,
os atores Tom Cruise e Nicole Kidman, que na época das filmagens eram casados na vida real. Porém, ao
convidar os atores Vincent Cassel e Monica Bellucci para participarem do filme, Noé expde sua vontade
de ir mais além do que Kubrick foi ao realizar seu filme, propondo ao casal filma-los em cenas de nudez e
de sexo explicito. Na ocasido, o casal Bellucci e Cassel se recusa a ser filmado em cenas de sexo nao
simulado, porém, por insisténcia de Noé, acaba aceitando fazer as cenas intimas e de nudez.

Sobre o assunto em questdo, julgamos interessante transcrever aqui, o trecho de uma entrevista do ator
Vincent Cassel concedida em fevereiro de 2003, para o jornalista e critico cinematografico londrino, Rich
Cline. Na ocasido, o ator francés revela o seguinte: “Gaspar perguntou se Monica [Bellucci] e eu
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Marcus e Alex em momentos romanticos

Ao mesmo tempo, a visdo que o espectador tem do personagem Marcus, ao
contrario do que foi presenciado antes, reforca muito o seu lado positivo. J& que agora
fica evidente sua ternura e toda sinceridade de seu amor por Alex, principalmente pelo
seu deleite quando a amada revela que suspeita estar gravida. Por outro lado, examinado
alguns aspectos subliminares presentes mais adiante nesta sequéncia, é facil sentir o
tratamento de Noé e a forte conotacdo sexual que envolve toda cena, em grande parte
retratada como sendo romantica e apaixonada, porém mesmo assim trazendo um
aspecto inerentemente violento.

A forma como Marcus age e diz que vai pegar Alex por traz e, praticar sexo anal
com ela ou quando ele cospe no rosto da amada, situacfes essas que, automaticamente
remetem o espectador para o episodio do estupro anal e introduzem na atmosfera a
nocdo de que sexo e violéncia podem ser considerados dois lados da mesma moeda em

relacdo ao abjeto.

Marcus ‘forgando’ Alex

E, portanto, sinalizando sua dupla natureza em retratar formas de transgredir a

énfase no sexo enquanto tendo apenas a funcdo de procriacdo. O sexual e o violento,

queriamos fazer o filme que Tom e Nicole deveriam ter feito, quando eles fizeram De Olhos Bem
Fechados...um filme pornografico! Eu sabia que nunca faria um filme pornografico, com ou sem Monica.
Mas, n6s comecamos a conversar € a negociar dublés de corpo para as cenas explicitas. E tudo ficou
muito complicado. Entao, comegamos a conversar sobre algo diferente” (CASSEL apud CLINE, 2003).
[“Gaspar asked if Monica and I wanted to make the movie Tom and Nicole should have made when they
did ‘Eyes Wide Shut’...a porno movie! I knew I'd never make a porno movie with or without Monica. But
we started talking and negotiating for body doubles in the explicit scenes. And it all got too complicated.
Then we started talking about something different.”’]
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novamente, se confundem no momento em que Marcus ironicamente imita um grunhido
primitivo, como se fosse um animal. Podemos dizer que Noé trata de desvelar algo que
a critica de Bataille apontara ser a recorrente tentativa de manter velado na sociedade,
ou seja, “(...) trata-se sempre de opor a desordem animal o principio da humanidade (...)
[fingindo] crer que a carne e a animalidade ndo existem” (BATAILLE, 1987, p.142).

Observando atentamente as brincadeiras entre Marcus e Alex, na cena acima
descrita, estd incutido, na reflexividade inevitavel de Irreversivel, que o ato sexual é
analogo ao ato de violacéo. E a fisicalidade que permite um momento de arrebatamento,
amor e éxtase pode ser o0 mesmo movimento que abate a carne inexoravelmente.
Retomando as palavras de Bataille: “O que o ato de amor e o sacrificio revelam é a
carne.” E ainda: “A carne ¢ em nds esse excesso que se opde a lei da decéncia”
(BATAILLE, 1987, p. 61).

O sentimento latente no espectador € o de que, quanto mais o filme se desvanece
em feliz normalidade, mais a cena do estupro pesa. Aquela atmosfera cadtica que o
espectador acompanhou, aos poucos foi se dissipando, mas a sensagdo incomoda néo
cessa. Pois, quanto mais as situacbes vao se amenizando, mais abalados
emocionalmente 0s espectadores se encontram, ao sentir um gosto amargo de
desesperanca - que em parte vem pelas acOes que sabemos, serdo praticadas por
Marcus.

O corpo do espectador foi atravessado por forcas fisicas e submetido a estresses
cada vez mais intoleraveis. No fim, ele ja esta com a carne tdo dilacerada que tudo se
torna um fardo muito pesado a ser carregado. E esse peso emocional, por si s, resume a
sobrecarga sensorial e corpdrea, resultante do sobreinvestimento dos musculos e dos
nervos, traduzida em uma sensibilidade e uma vulnerabilidade muito grande para ser
suportada, mas que, no entanto, precisa ser suportada.

E, como forma de enfatizar essa vulnerabilidade do espectador, devido a terrivel
irreversibilidade da trama, Noé decide ndo economizar nas cenas belas, poéticas e
singelas, que se contrapdem drasticamente ao tom do inicio da narrativa. O cineasta
parece traduzir em imagens o pensamento batailleano que afirma que a vida humana
comporta um movimento de vaivém da imundicie ao ideal.

Quase como se Noé revisitasse a visdo de Dante Alighieri na Divina Comédia
(1307-1321), do corpo torturado no Inferno e pleno de gozos no Paraiso, para que 0
espectador ndo se esqueca da vida e da morte, das dores e dos sofrimentos humanos e,

da tdo propalada, finitude e soliddo da matéria.



Marcus e Alex no apartamento dela

Agora a camera envolve suavemente os corpos dos atores, partilhando da
intimidade do casal que, como Ad&o e Eva estdo nus no Paraiso — mordendo a macéd — a
fruta proibida. Abragados, o casal comeca a dancar ao som da can¢cdo Mon Manége a

Moi, numa vers&o do cantor francés Etinne Daho, cuja letra diz

“Vocé faz minha cabeca girar
meu carrossel é vocé

Vivo em constante festa

quando me toma em seus bragos”.

(.)

“Darei a volta ao mundo
nao daria tantas voltas assim
a terra ndo é la tdo redonda

para me deixar tonto como vocé”.*®

E interessante perceber que a escolha da mdsica usada na trilha sonora nesse
momento romantico da narrativa, se torna desconfortavel e cruel para o espectador, por
despertar sentimentos ambiguos. Alex e Marcus ndo conhecem o destino que 0s
aguarda, mas o espectador —‘observador ¢ testemunha universal’— infelizmente tem
conhecimento de tudo o que j& aconteceu.

Ao mesmo tempo em que o espectador esta embalado pela atmosfera suave e
ludica construida pela mise-en-scene (antagdnica ao clima cadtico do inicio do filme),
ndo lhe é permitido assistir a cena impunimente, pois, ironicamente, a propria letra da
cancdo evoca a imagem do descontrole emocional que Marcus experimentou.

Inevitavelmente, ao analisarmos essa sequéncia, temos a nogéo clara de que Noé
fez questdo de rechea-la com um requinte de detalhes ironicamente cruéis. Como no
momento em que Alex esta no chuveiro tomando banho e Marcus a beija através da

cortina de plastico, evocando a descontinuidade desses seres, sua separacdo devido ao

1357y me fais tourner la téte / mon manége a moi, c'est toi / je suis toujours & la féte / quand tu me tiens
dans tes bras.” (...) “Je ferais le tour du monde/ ¢a ne tournerait pas plus que ¢a/ la terre n'est pas assez
ronde/ pour m'etourdir autant que toi.” (trecho da musica ‘Mon Manége a Moi’).
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destino fatidico e até, simbolicamente, a imagem da protagonista envolta em um saco
plastico cadavérico. Uma imagem que seria apenas romantica, mas que, nesse contexto

adquire uma conotacdo terrivel e perversa.

O beijo através da cortina de plastico

Por fim e de maneira impiedosa, o realizador se torna implacavel com o
espectador, ao mostrar Alex fazendo o teste de gravidez, que tem o resultado positivo. A
camera acompanha a personagem revelando seu choque. Atonita, ela se senta, coloca a
mé&o na boca e sorri. Depois, olhando para o nada ela suspira e, pensativa, acaricia sua
barriga. Sua expressdo € um misto de alegria e preocupacdo, ja que se da conta da

grande mudanca que o fato acarretard em sua vida.

Alex fica sabendo que esté gravida

Porém, nesse momento, o choque experimentado pelo espectador, sem davida é
ainda mais indigesto. Na carne e na alma ele estd dilacerado. A camera faz uma
panoramica vertical em dire¢cdo ao teto e numa transicdo suave passamos para a
penultima sequéncia do filme.

Essa décima sexta sequéncia é bastante breve. A cdmera acompanha a transi¢cdo
final da sequéncia anterior e segue numa panoramica vertical de cima para baixo, dando
uma consideravel énfase no péster do filme 2001: Uma Odisseia no Espago (1968) do
diretor Stanley Kubrick, mais especificamente na versdo do cartaz que traz a imagem da

‘starchild’ (crianga estelar), com a frase ‘the ultimate trip’ (a Ultima viagem). O cartaz
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esta posicionado acima da cama onde a personagem Alex esta cochilando, com uma das

mé&os simbolicamente repousada sobre a barriga e a outra entre as coxas.

Alex tomando consciéncia da gravidez

Vale lembrar, em mais uma das ironias desferidas por Noé, que odisseia
significa ‘uma viagem cheia de aventuras extraordinarias’. E, a imagem da crianga-bebé
do cartaz dialoga com o latente feto no ventre da personagem, que como o espectador ja
testemunhou, sera brutalmente destruido, o que conota de uma maneira ironicamente
bizarra, que o feto fard uma ‘viagem sem volta’ culminando com sua morte antes de

nascer ou sua ‘tltima viagem’ muito em breve.

O péster do filme de Kubrick remete ainda a viagem no tempo em que
embarcamos durante a fruicdo da narrativa, cujas elipses filmadas sempre em circulo ou
espiral por Noé trazem um pouco do ilusionismo, dos mistérios do universo e da
temética temporal tipica da ficgdo cientifica.

A sequéncia entdo ganha uma carga méaxima trazida pela orquestracdo do
“Allegretto” da 72 Sinfonia de Beethoven, um tema dotado de amplo uso de polifonia

com uma escala dramética extensa, que insurge na trilha sonora, intensificando a
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emocdo do espectador que foi forcado a experimentar na carne, durante a fruicdo da
obra, sensacOes tdo insuportaveis.

Obrigado a testemunhar toda a barbarie de que o ser humano é capaz,
desencadeada pelas acdes humanas pautadas por fortes emocdes. Ou, ao ter de se
deparar com questdes profundamente familiares, tais como: a efemeridade da vida, a
inescusabilidade das a¢des humanas, a falibilidade do corpo e a irreversibilidade do
tempo.

O movimento ascendente e tragico do “Allegretto” da 72 Sinfonia continua
enguanto numa panoramica vertical a cdmera volta para cima, percorrendo o péster do
filme 2001 novamente até fixar o teto do quarto e, assim, estabelecer uma transi¢do para
a derradeira sequéncia.

Essa Gltima sequéncia se inicia com um travelling circular da cdmera saindo do
quarto através da janela e mostrando o céu azul, que representa a imagem oposta ao

inferno retratado no inicio do filme.

O céu

Num corte imperceptivel, o travelling mostra as nuvens até que, num movimento
circular a cAmera vai se entortando e se fixa num enquadramento de cabeca para baixo,
exibindo um plano proximo de Alex deitada no gramado de um parque tomando sol,
tranquilamente lendo um livro (o citado livro An Experiment with Time, de J. W.

Dunne).

Alex lendo no parque
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Entdo, a cdmera vai se afastando lentamente de Alex e, num plano conjunto
(ainda invertido) profundamente colorido e idilico, novamente a ironia dramaética é
implacavel, e o filme parece que vai se encerrar com essa imagem belissima da
personagem num parque repleto de vida. Tem inicio entdo um travelling giratério, que
no sentido anti-horério (totalmente coerente com a narrativa que estd voltando no
tempo), circula um aspersor de agua que rega o gramado, mostrando Vvarias criancas
brincando e correndo ao redor, e que sdo observadas por Alex. A visdo de um futuro

que, perversamente, ela (e seu bebé) ndo chegara a ter.

Alex no parque ensolarado e as criangas brincando

Somos entdo nocauteados por toda a beleza que somente nés, espectadores,
sabemos que ndo ira durar muito tempo. E ndo dura mesmo, ja que a velocidade do
travelling giratério comecga a aumentar vertiginosamente até que a camera sai de seu
eixo e bruscamente o quadro todo comeca a girar, confundindo espacialmente o
espectador, algo que é reforcado ainda pela trilha sonora que comega a misturar o
“Allegretto ”, da 72 Sinfonia de Beethoven, com a sonoridade héptica da mdsica “The
End” de Thomas Bangalter, que parece ter em sua composi¢cdo um som que remete ao
do barulho do aspersor de agua, que vai aumentando e se intensificando até que parece

explodir e expirar a imagem que cessa numa profunda e vazia tela branca.

O parque e a tela expirando-se no Tempo

Aos poucos a imagem da tela branca comeca a ter um efeito agressivo de
flicagem (alternancia de frames em preto-e-branco que vdo aumentando a frequéncia de
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intensidade, se desdobrando num efeito estroboscopico), que visa atingir visceralmente
0 publico ao provocar um estresse visual. Com certeza, a sequéncia foi inspirada pelo
curta-metragem The Flicker (1965) de Tony Conrad, uma influéncia assumida por Nog,
conforme apontamos no primeiro capitulo desse trabalho.

Mais uma vez, o corpo cinematico é atravessado por um incontavel nimero de
intensidades e fluxos afetivos irrompidos pela imagem filmica. Os afetos atravessam 0s
corpos e ainda os dominam. E, especificamente por isso, 0 corpo cinematogréafico de
Irreversivel seria figurado por um incontavel ndmero de intensidades que afetam
diretamente a carne do espectador. A impressao que se tem é de que Noé quer perturbar
mais um pouco o espectador. E como se, através dessa opgdo estética, ele conseguisse
trazer de volta, para ser mais uma vez rememorado e revivido, todo aquele pesadelo
assistido, para jamais ser esquecido.

Poderiamos também supor que esse encerramento pode ser visto ou como a
visdo simbolica de um Utero, invocando o momento da concepcao - e talvez 0 comeco
da vida em si, comeco que pode ser um mergulho no préprio vazio da existéncia - algo
que seguird sendo tematicamente explorado no filme Enter the Void (2009), producéo
seguinte de Noé. Porém, julgamos que essa interpretacao cabe a cada espectador decidir

livre e individualmente.

Visdo simboélica de um Gtero

O mundo dé& voltas e o filme encerra sua narrativa ciclica retomando a fatidica
mensagem: “Le temps détruits tout” (“O tempo destroi tudo”). O que sobra para o
espectador é a certeza de que, “existe na humanidade um excesso irresistivel que a
impele a destruir e a coloca em acordo com a ruina incessante e inevitavel de tudo o que

nasce, cresce e se esforca para durar” (BATAILLE, 1987, p. 121).
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L1 TAMPS

DATAUIT TOUT

O tempo destroi tudo

Acreditamos que a obra ndo deveria ser encarada como apelativa, pois ndo ha
violéncia gratuita. O que ha é uma experiéncia desafiadora da forma, uma
individualidade de estilo e uma atmosfera marcante, construida através da visualidade
héptica, num trabalho primoroso com a imagem e com o som. Noé ndo filma para
agradar ao espectador. Seu intuito é chegar ao extremo, para virar e revirar o espectador.

Por isso, um choque perceptivel acontece com o publico, que sente na prépria
carne uma gama de sensacles, cujo objetivo € o de subverter sua posi¢cdo engquanto
espectador de cinema. Numa espécie de curto-circuito emocional, durante a fruicdo da
obra, todos seus afetos foram profundamente desestabilizados, na medida em que
ativamente — o espectador teve que reconstruir a narrativa espaciotemporal invertida,
enguanto que, passivamente — esse mesmo espectador foi obrigado a testemunhar a
crueldade de uma tragédia humana.

De qualquer forma, ndo houve escapatoria e talvez este seja o trunfo do filme:
fazer com que o espectador saia profundamente modificado dessa experiéncia dolorosa,
uma vez que, irremediavelmente, como poderia sugerir Bataille: “Ele [o espectador]
olha sua ‘alma’, sua descontinuidade, como sua verdade profunda, iludido por uma
sobrevivéncia do ser corporal (...)” (BATAILLE, 1987, p. 64).

3.11 O aspecto‘unwatchable’ de Irreversivel

E na chave do que seria insuportavel na introjeccdo dessa obra que o pesquisador
noruegués da Universidade de Bergen, Asbjern Gregnstad elabora o conceito de
‘unwatchable’ que poderiamos traduzir aqui com a expressdao ‘impossivel de assistir a’
ou de ‘impossivel observacao’, ‘impraticavel visualizagdo’.

No seu ensaio On the Unwatchable (2011), Grgnstad explica que o termo
‘unwatchable’ foi codificado e registrado pela primeira vez em 1886, por Merriam-
Webster, com uma conotacdo de complexidade conceitual e filoséfica que sugeria o

significado: “ndo apropriado ou adequado para assistir” ou como uma ‘“tendéncia a



202

desencorajar a visualizagio™*® (GR@NSTAD, 2011, p.630 - traducio nossa e aspas no
original).

Grenstad revela, contudo, que sua maior inspiracdo para 0 emprego do termo
‘unwatchable’ como um conceito teorico para o cinema, foi emprestada do romance
Pornocratie (2001), da cineasta Catherine Breillat, cujo uso do termo faz parte do Iéxico
sexual e alude a uma representacdo visual tornada explicita.

De acordo com Grgnstad, na adaptacdo do romance para o cinema, no longa-
metragem Anatomy of Hell (2004), Breillat constroi uma cena em que sua heroina “paga
um homem gay para examinar suas partes intimas, pedindo-lhe para vé-la onde ela é
unwatchable: ‘ndo ha necessidade de me tocar. Apenas me diga 0 que vocé vé&**’
(Ibid.).

Fazendo um paralelo com o que discutimos anteriormente sobre a questdo do
prazer visual e o conceito de atracdo cinematica, abordaremos aqui a reflexdo de
Grgnstad comparando uma histéria do cinema majoritariamente centrada na producao
do prazer estético em suas diversas e maltiplas formas, e uma tradi¢do paralela e menor
dentro dessa historia, que remonta pelo menos aos primeiros movimentos de vanguarda,
cujo projeto crucial, o pesquisador aponta, tem sido principalmente problematizar,
impedir e muitas vezes perturbar o principio do prazer cinematogréfico.®

Ao longo do seu ensaio que, por sua vez, era baseado na sua pesquisa em curso,
Cinema and the Unwatchable: Film and the Negation of Pleasure, Asbjgrn Grenstad
traca alguns exemplos de situacbes cinematicas de confronto empregadas por uma
tradicdo cinematogréfica que através de objetivos questionadores por vezes destréem a
sensacdo de prazer visual ou, por vezes, desafiam a integridade moral e violam a
consciéncia emocional do espectador, colocando em risco sua subjetividade.

Seus tabus se estabelecem na ruptura dos conceitos morais € na redefinicdo dos
limites do que pode ser visualmente imaginado e colocado em exposi¢do pelos atos de
provocacao perpetrados pelas imagens ‘impossiveis de assistir’, na tradigdo de um
cinema extremo desde Bufiuel e Pasolini até Gaspar Noé que, metaforicamente,

Gronstad denomina de “gestos do cortar com a navalha, do corte emocional, psiquico e

138 410t suitable or fit for watching’ or ‘tending to discourage watching’.
¥hays a gay man to scrutinise her intimate parts, requesting him to watch her where she is unwatchable:
‘no need to touch me. Just tell me what you see.’

138 Serdo ainda o prazer visual e os aspectos da ‘impossivel visualizagio® [pelo outro e por si mesmo]
colocados pela fotografia, pela pintura, pela escultura, pela literatura etc, regidos pelos mesmos
principios?
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ético sobre os olhos abertos do espectador™**® (GR@NSTAD, 2011, p.671 - tradugio
nossa).

A metéfora empregada por Grgnstad vem da cena antoldgica do globo ocular
sendo cortado por uma navalha no filme Um Céao Andaluz (Un Chien Andalou, Franca,
1929) de Luis Bufiuel e Salvador Dali, que ele considera uma imagem emblematica

dessa tradigdo de um cinema confrontativo.

e
i

Um cédo andaluz

O pesquisador ressalta que, apesar da sequéncia do ato de dilaceragdo do globo
ocular ter produzido uma série de interpretacdes, se somente analisarmos sua dimensdo
literal, a destruicdo do 6rgdo visual na cena implica diretamente o dano fisiolégico que
seria totalmente prejudicial para a faculdade da visdo e, como tal, a acdo da navalha
significaria, desse ponto de vista, um ataque ao ato de visualizacdo. Algo
insuportavelmente doloroso de assistir a ponto de, o espectador ao visualizé-la,
provavelmente, imaginar a sensacao (ou senti-la) de ter seu préprio olho sendo cortado.

Continuando no esforco de tracar um panorama histérico de uma vertente
cinematogréfica provocadora, 0 pesquisador cita uma declaracdo do cineasta e tedrico
de cinema Siegfried Kracauer dizendo que “nada poderia ser mais legitimo do que [o

cinema] ndo necessitar de proibi¢des em espetaculos graficos que perturbem a mente” 4

(KRACAUER apud GR@NSTAD, 2011, p.631 - tradugdo nossa e aspas no original).
Dessa maneira, Grgnstad aponta que ao elogiar a propria capacidade inerente ao

meio cinematografico para a producdo de cenas que agridam a audiéncia; a citacdo de

Kracauer poderia ser interpretada como mais uma evidéncia intelectual da confirmacéo

de uma marca agressiva do cinema e seus evidentes vinculos com o conceito de ‘cine-

139¢..) razorblade gestures, the emotional, psychic and ethical slicing open of the gaze of the spectator.
10¢...) “nothing could be more legitimate than [the cinema’s] lack of inhibitions in picturing spectacles
that upset the mind’’(...).
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punho’ de Eisenstein e, numa outra chave, embora bastante coerente, com o ‘Teatro da
Crueldade’, de Antonin Artaud**.

Na sequéncia dessas duas perspectivas apontadas por Kracauer, e remetendo as
caracteristicas de uma arte violenta e feroz, Grgnstad alude a captura dos sentimentos
despertados pelos filmes do cineasta Gaspar Noé. Ambos os cineastas, podem ser
classificados como intransigentes e antivoyeuristicos e, apesar de possuirem estilos
bastante diferenciados, ambos realizam obras incrivelmente violentas, cuja caracteristica
comum é a de que (elas) agridem as suas audiéncias obrigando-as a desviar o olhar.
Dessa forma, esses diretores promulgam uma inversdo da relacdo cinema/espectador
que, historicamente, definiu a situacdo cinematografica, pois eles negam aos
espectadores, em certa medida, algo intrinseco ao cinema como forma de arte, o prazer
escopofilico (GR@NSTAD, 2011).

Grenstad acredita que ao se tratar do tema da visualidade transgressiva, bem
como da visualizacdo de imagens dolorosas no cinema, seria melhor abrir foco em
conceituacdes mais especificamente em torno das estéticas da visualizagdo e da relacdo
entre 0 espectador e a imagem, pois, para 0 pesquisador, os estudos sobre a
espectatorialidade viriam a se beneficiar mais ao levar em consideragdo o que 0s
proprios textos filmicos revelam sobre 0 comportamento escépico, ja que esses textos
sdo produzidos para e, até estdo intimamente ligados, a questdo da
visualizacdo/exibicdo, introduzindo, por si s0, ideias sobre a atividade de ver imagens, e
dessa maneira, construindo novos modos de espectatorialidade produzidos, por vezes,
pelas potencialidades em torno do afetar e chocar que esses filmes imprimem em suas
audiéncias. Fica 6bvia aqui a proximidade do ponto de vista ideoldgico de Grgnstad,
com a abordagem tedrica do americano Steven Shaviro.

Grgnstad aponta ainda que ao longo da historia do cinema tem havido

numerosas tentativas de infligir violéncia sobre o espectador, mas ele problematiza que

1 Talvez o cinema de Gaspar Noé se aproxime mais da nogdo de crueldade do “Teatro da Crueldade”
teorizado pelo escritor, dramaturgo e cineasta francés Antonin Artaud, até mesmo por sua concepgao de
que, tanto no teatro quanto no cinema deveria haver a verdadeira e necessaria liberacdo de todas as for¢as
sombrias do pensamento. Algo como um choque que deveria ser infligido aos olhos, tirado da prépria
substancia do olhar, agindo diretamente no cérebro sem intermédio do discurso e nem proveniente de
circunstancias psicologicas. Algo que Artaud chamava de ‘cinema visual’, mais do que apenas textual, no
sentido de exibir 0s nossos atos em sua barbarie original e profunda, cujo intento seria explicitar o que ha
no amor, na loucura, na violéncia, no cotidiano e nos crimes atrozes, na barbarie e nos afetos sobre-
humanos, de uma forma que as imagens pudessem tornar todos estes sentimentos e situacées mais vivos e
terrificantes do que eles proprios seriam (ARTAUD, 2006). No ambito restrito de nossa pesquisa, por
mais estimulante que seja a concepcdo da crueldade de Antonin Artaud, infelizmente, por ora, ndo nos
aprofundaremos em seus conceitos.
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a extensa pesquisa sobre a violéncia na midia, geralmente realizada por estudiosos com
formagéo em sociologia, ttm incessantemente se preocupado mais com os efeitos da
violéncia do cinema mainstream hollywoodiano, ou seja, com a violéncia que ocorre
intradiegeticamente, movida pelo mecanismo da catarse, de uma forma que é projetada
para agradar ao invés de desagradar, e que com frequéncia é demasiado estereotipada e
insipida para causar algum tipo de mal-estar na plateia.

No entanto, quase nunca ou raramente, esse tipo de estudo tem reconhecido e se
debrucado sobre a existéncia de uma vertente mais subterrdnea do cinema, cujos
realizadores estdo comprometidos em criar formas de deixar os espectadores
desconfortaveis ou de problematizar o processo de visualiza¢éo, onde o objetivo é fazer
com que o espectador, ao invés dos personagens da narrativa, seja o alvo da violéncia
perpetrada na tela.

Quando reflete especificamente acerca da atual tendéncia extrema europeia,
recorrente em mais de duas décadas de producdes de filmes de arte que tem obrigado 0s
recentes estudos de cinema a repensar as nog¢des de espectatorialidade, Grgnstad explora
0 conceito de unwatchable, utilizando como um de seus objetos de estudo a obra
Irreversivel (2002) de Gaspar Noé, notabilizada por suas prolongadas e excessivas
cenas de violéncia grafica e sexual, e, segundo esse pesquisador, pela tentativa
deliberada de Noé para infligir dor sobre o espectador.

Para indagar sobre a relagdo ostensivamente masoquista do espectador de
Gaspar Noé, através da visualizacdo de uma série de imagens incapazes ou impossiveis
de serem assistidas (unwatchable), Grgnstad questiona a atitude daquele e também do
autor, para entender o sentido de uma poética que acentua tais excessos.

Para o pesquisador essa relacdo pode ser metaforizada, quase como uma forma
mais recente de ‘Técnica Ludovico’ - o tratamento de terapia de aversdo a que o
personagem Alex (Malcolm McDowell) é submetido em Laranja Mecénica (A
Clockwork Orange, EUA, 1971) de Stanley Kubrick. Em determinada sequéncia do
filme, Alex é amarrado a uma poltrona de cinema e forcado a assistir imagens graficas e
perturbadoras de violéncia fisica e sexual, por varios dias (GRENSTAD 2011).
Segundo Grenstad, essa pode ser uma imagem ficcional pertinente para retratar a
relagdo ‘ndo muito afavel’ entre a tela e o espectador, durante a recepgdo do filme

Irreversivel.
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Laranja mecanica

Por esse vies, Grgnstad ainda ir4 delinear algo como uma caracteristica
psicoldgica ‘escopica’ que ele considera subjacente a nogdo paradoxal de um cinema
‘unwatchable’, ou o que ele questiona ser um conjunto de caracteristicas formais
recorrentes e que poderiam compor, para ele, uma estética do ‘unwatchable’ no cinema.

Assim, ele segue argumentando que ‘unwatchable’ é um conceito tedrico e
filoséfico fundamental para refletir sobre a imposicdo de tal brutalidade sobre o
espectador, conjugada com a nog¢do do que ele define como uma “fantasia de
visualizagdo autodestrutiva™* (GR@NSTAD apud HORECK e KENDALL, 2011, p.69
- traducdo nossa e aspas no original), mas com o resultado edificante que deve ser
reconhecido, ja que essas obras acabam construindo espacos de reflexdo que podem ser
até mais vitais do que o préprio filme, gerando assim novas teorias de espectatorialidade
que nos obrigam a repensar a ética e a fenomenologia de ver tais imagens.

Dessa maneira Grgnstad conclui questionando se algumas imagens sé&o
realmente unwatchable - impossiveis de assistir - e quando e em quais circunstancias,
elas o sdo, ressaltando que o desejo de provocar e perturbar o espectador ndo pode ser
facilmente debelado e é algo crucial para se conjecturar, através de termos éticos, a
relacdo entre o espectador e a tela, nessa tendéncia do novo extremismo no cinema de
arte contemporaneo, principalmente no caso da agressdo visceral desferida pelo cinema
de Noé.

Mediante as questfes elaboradas por Grgnstad, julgamos interessante fazer aqui
um paralelo com algumas indaga¢des do filésofo Jacques Ranciere a respeito da

‘imagem intoleravel’. Em seu livro O Espectador Emancipado (2014) o autor questiona

O que torna uma imagem intoleravel? A pergunta parece de inicio indagar
apenas que caracteristicas nos tornam incapazes de olhar uma imagem sem
sentir dor ou indignacdo. Mas uma segunda pergunta logo se mostra

Y2¢ ) fantasy of self-destructive viewing(...).
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implicada na primeira: sera toleravel criar tais imagens ou propo-las a visao
alheia? (RANCIERE, 2014, p.83)

Nessa obra, o filésofo reflete sobre o carater do espetaculo, tanto na sua forma
teatral, televisiva, cinematografica como em outras, elencando o que consistiria hoje o
regime do intoleravel, em relacdo ao fluxo de exibicdo na contemporaneidade, de
imagens com aspecto cada vez mais realistico, como também questionando se ndo seria
a denuncia acerca dessa exibicdo, mascarada de verdade, uma forma ainda mais
intolerdvel - sob a mascara da indignacdo, que ofereceria ao olhar dos
observadores/espectadores, a realidade mais abjeta e que por eles € por vezes tdo
procurada e desejada, apesar de sua problematica visibilidade.

Ranciére indaga que diante desse regime, “a reagdo comum a tais imagens ¢
fechar os olhos ou desviar o olhar” (RANCIERE, 2014, p.85). Assim como Grenstad
reflete em seu artigo sobre as imagens ‘unwatchable’, talvez até mesmo, quem sabe,
pautado pelas ideias de Ranciére, que questiona ainda se o espectador deva sentir-se
culpado pela sua posicdo de passividade, quando estd a olhar imagens de dor e morte,
em vez de assumir uma posicao ativa e talvez até lutar contra situacdes parecidas na
vida real. Para o filésofo, em suma, o observador/espectador deveria “sentir-se ja
culpado de olhar a imagem que deve provocar [nele] o seu sentimento de culpa” (Ibid.).

Voltando ao enfoque de Grgnstad, este cita trechos de uma andlise de
Irreversivel (2002), escrita pelo critico de cinema Roger Ebert, que iniciaria essa sua
critica observando que o segundo longa-metragem de Gaspar Noé ¢ “tdo violento ¢
cruel que a maioria das pessoas vai achar que é impossivel assisti-lo” e que o diretor
[No€] “ndo s6 faz um filme sobre a violéncia como faz um filme para infligir violéncia
sobre [os espectadores], talvez como uma experiéncia salutar.” E continuando, segundo
Ebert, “(...) [essas] imagens sao um garfo no olho. Sua crueldade ¢ implacavel. Seu
desespero ¢ profundo” (EBERT apud GR@NSTAD, 2011, p.653).

O pesquisador noruegués, porém adverte que existe uma linha ténue entre as
representacdes da miséria humana e a angustia projetada para agitar a consciéncia social
e gerar a empatia dos espectadores, e as imagens que parecem deliberadamente
compostas para torna-los desconfortaveis. O cinema de Gaspar Noé, para ele, ndo seria
um caso excepcional de agressividade filmica, mas pode ser compreendido como um

exemplo, principalmente as obras exploradas em nosso trabalho, dos mais devastadores



208

e que mais obrigam, tanto estudiosos quanto espectadores, a repensar as nocdes de
espectatorialidade, de moral e de ética.

Asbjern Grenstad relata que, de acordo com Martin Harries, nesse estilo de
cinema, existiria uma fantasia de visualizacdo autodestrutiva e que o estudioso observa
que desde os séculos passados ja “(...) [existia] um determinado investimento numa
I6gica formal que colocou o espectador em um ponto onde (..) [ele] teve que
contemplar sua propria destruicao” (HARRIES apud GR@ONSTAD, 2011, p.654). E
Harries, via Grgnstad, argumenta que existe um antecedente mitico para sua teoria, que
seria a figura biblica da esposa de L0, transformada em uma estatua de sal como
punigdo por desobedecer a ordem dos anjos de ndo olhar para trés, durante a destrui¢do
de Sodoma e Gomorra.

Nessa linha de raciocinio, Grgnstad alega que essa teoria da espectatorialidade
destrutiva de Martin Harries poderia se tornar mais proficua se alinhada com o tipo de
olhar masoquista identificado por Steven Shaviro e, consequentemente, por Gaylyn
Studlar, em cuja obra O Império do Prazer alega que “o prazer cinematografico esta
mais proximo do prazer masoquista do que o sadismo colocado como fundamental para
a experiéncia de visualizagdo, pelos teéricos do cinema da década de 19707'%
(STUDLAR apud GR@NSTAD, 2011, p.655 - traducdo nossa e grifo nosso).

Entdo, argumenta Grenstad que o filme Irreversivel seria muito mais uma
antitese dessa concepcdo do meio cinematografico, ja que, segundo o pesquisador, o
universo de Gaspar Noé compde uma unidade de desconforto, incbmodo e transgressao,
integrando um poder do olhar autodestrutivo para desvendar a mente do espectador, que
estaria também codificado intradiegeticamente no nivel da forma do filme, em uma
espécie de crueldade extrema desenvolvida por Noé. Leitura que corrobora a hipotese

gue vimos desenhando.

Y8« cinematic pleasure is closer to masochistic pleasure than to the sadism posited as fundamental to the

viewing experience by the film theorists of the 1970s .
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4. Considerac0es Finais

Esta pesquisa mobilizou um largo aparato tedrico por contemplar teoricos e
pesquisadores comprometidos com as teméticas pertinentes a nossa pesquisa especifica
e para dar conta das questbes que viamos implicadas na obra pregressa do cineasta
Gaspar Noé, ou seja, seus dois filmes iniciais, os quais estabelecem relacdes
triangulares com nosso objeto de estudo, o filme Irreversivel, conforme ja demonstrado
ao longo do trabalho.

De acordo com a nossa analise, as relacdes entre os trés filmes (Carne; Sozinho
Contra Todos e Irreversivel) repetem elementos tematicos e estéticos: o personagem do
acougueiro onipresente, a violéncia extremada coordenada pelo sistema limbico e a
intencdo de Gaspar Noé de revelar a interioridade, a subjetividade dos protagonistas por
meios diversos (mudando o procedimento a cada filme, mas tendo um sentido similar) —
afinidades estas que a pesquisa foi apontando para nés.

Inicialmente em Carne - devido aos choques gerados por uma atualizacdo do
regime de atracdes, em uma espécie de ‘violenta mostragdo’ 0 espectador é levado a
presenciar toda a violéncia intrinseca ao sexo, que acaba por desencadear no homem as
atitudes mais irracionais, desvelando ainda a bestialidade que estd ligada ao ato da
vinganca e, como consequéncia deste, observam-se seus drasticos desdobramentos.

Depois em Sozinho - através dos ‘ataques’ visuais e auditivos sobre o
espectador, ouve-se uma voz da consciéncia e sua acentuada perturbacdo emocional,
trazendo a tona a animalidade do homem, num transbordamento da violéncia que esta
por tras do mal-estar sdcio-econdmico, revelando a abjecdo extrema nas relagdes com o
Outro (o estrangeiro, o diferente). Toda a rudeza e brutalidade do protagonista (um
cidaddo perdido nas entranhas da sociedade) s@o ‘fisicamente transferidas’ para o
espectador e, com isso, 0s temas do filme sdo duplamente inscritos através do contexto
narrativo e da manipulacéo estética.

Em ambos, Carne e Sozinho, a imagem-afeto é enfatizada através do uso de
metaforas em torno da ‘carne’ animal e humana, tanto como alimento quanto como
corporeamente erotizada. Algo que, de alguma forma, remete a questdo da imanéncia da
animalidade aludida por Bataille, ao se referir & situagdo do homem/animal que come e

€ comido.
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E, por fim, em Irreversivel - atraves de uma manipulagdo transgressiva da
visualidade e da escuta hépticas, o filme é construido propositadamente para afetar
fisicamente o corpo do espectador, particularmente ao desempenhar a fungéo central de
induzir reacdes fisioldgicas e psicolégicas naquele, para provocar sensacoes
absolutamente desconfortaveis com o intuito de criar um excessivo mal-estar.

Pela agressdo visceral aos sentidos do espectador, localizamos em Irreversivel o
apice da construgdo, por Noé, do que chamamos de ‘corporeidade imanente’ e ‘afeto
carnal’. Na fruicdo da obra, o espectador se torna cumplice-testemunha das situacdes
diegéticas e sente na pele/na carne, tal e qual os personagens, um profundo estresse
emocional e também visual ao passo em que experimenta toda perda de si, ao se deparar
com a descontinuidade narrativa, com as explosdes de violéncia explicitas e graficas,
com a passividade frente ao intoleravel da imagem e ao ter que lidar com as questfes
morais e éticas despertadas. Além de, forcosamente, ter de se engajar nas reflexdes a
respeito da efemeridade da vida, da irreversibilidade do tempo e da falibilidade do ser.

Como forma de evidenciarmos tais empregos estéticos e tematicos, procedemos
a uma analise aprofundada do filme Irreversivel, dividindo sua narrativa em duas partes,
seguindo-se a sua estrutura formal, o que nos permitiu perceber a sua articulacdo
ritmica, temporal. Analisamos os efeitos do regime haptico sonoro-visual, bem como da
corporeidade imanente e do afeto carnal - conceitos que criamos para dar conta dos
efeitos das ‘forgas’ irruptoras da violéncia e de como essas se ‘organizam’ para fazer
brotar o acaso, para fazer sentir a roda da fortuna na vida das personagens.

Gaspar Noé em Carne, Sozinho Contra Todos e Irreversivel nos mostra o
homem enquanto individuo fragil, sujeito a inexorabilidade do Tempo, a a¢do do acaso
e a inescusabilidade de suas a¢des violentas.

A Histdria ndo é criada apenas pela memdria. Ela € realizada também pelas leis
do determinismo universal, além da determinacdo constituida pela fortuna ou azar na
vida de um individuo, conforme ocorre nas histdrias dos protagonistas de Noé. N&ao
vemos a questdo das forcas sociais levando a mudancas politico-econdmicas benéficas
em Noé. O diretor quase mina (ou apaga) em seus filmes as possibilidades do
determinismo universal ocorrer.

Os protagonistas mostram-se enquanto seres humanos sem continuidade
(Bataille) que podem, ocasionalmente, preencherem-se na relagdo com o Outro: um ser
humano, objetos, espacos. Preencherem-se eventualmente, circunstancialmente — nunca

constantemente, para sempre. Porém, o trabalho de Noé sugere um desejo de retornar ao
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cinema como uma arte da sensacéo e, sinestesicamente, explorar a capacidade do meio
para entrelacar o sensitivo e o conceitual: a extrema corporeidade, desde 0s corpos
expostos ao corpo materializado do filme — perturbando-se as fronteiras entre sujeito e
objeto, figura e fundo — onde a carne (e suas mazelas) é revelada e pode ser a chave para
se atingir de maneira efetiva (sensual e mentalmente) os espectadores.

Ao trazer a tona a materialidade da imagem cinematografica e estabelecer uma
experiéncia multissensorial, o ‘cinema das sensacdes’ de Noé tenta aproximar aquilo
que parece distante e consegue fazer ‘encarnar’, subjetivamente, em N0SSO Proprio
corpo aquele outro, estranho, abjeto, tornando-o mais préximo do que gostariamos. Para
tornar essa experiéncia concreta, faz parte do processo de criacdo do realizador
explicitar a violéncia grafica e o sexo, da mesma forma que o prazer e o desprazer
sensorios. Consequentemente, pareceu-nos importante trazer a tona questoes relevantes
ao prazer escopico e a espectatorialidade diante de uma obra tdo sui generis. Pois, ao se
abordar o cinema de Gaspar Noé, observa-se o carater problematico da visualizagéo.

Dessa maneira acreditamos ter sido fundamental apontar como se configura a
complexa posicdo (até certo ponto assumidamente masoquista) do espectador-
testemunha na tensdo que se da entre o posicionamento transgressor do cineasta — ao
representar sem filtros, o sofrimento humano na tela — que, por essa via, passa a ser
‘encarnado’ pelo espectador, quando [ele] sofre na carne (igualmente aos personagens)
as situacoes intoleraveis mostradas na diegese.

Cabe lembrar que, devido a esses aspectos presentes em Noé, fomos levados a
nortear nosso trabalho por um caminho batailleano, ja que em seus textos o filésofo se
concentra, entre outras questfes, no pensamento sobre interditos em torno do sexo e da
violéncia, da transgressao e da atracdo pelo intoleravel, do abjeto e do vazio do ser.

Julgamos gque o mais importante para Noé seria o filme ser experimentado como
um evento em si, interessando aqui a questdo da experiéncia corporal, fisica de assistir a
um filme criado para transmitir sensacGes, porém sem abdicar da reflexdo para a
compreensdo das questdes existenciais intrinsecamente abordadas.

Atraves da forma haptica e da perturbacdo da visdo Optica, seu cinema joga com
as qualidades materiais para construir um espago que estimule uma relacédo de
intimidade e proximidade com o objeto do olhar, privilegiando a identificacdo primaria
com o acontecimento diegético, a possibilidade de um contato sensorial onde o
espectador afetivamente acaba por ser absorvido pela experiéncia filmica. Porém, sem

que esse se esqueca da ambiguidade por tras deste envolvimento corporeo, que se
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estabelece entre o prazer e o desprazer da comunhdo sensorial, 0 que explicaria as
respostas polarizadas que o cinema de Noé, especialmente Irreversivel, gera na
audiéncia e na critica de cinema.

Destacamos ao longo do texto como o aspecto da sensorialidade pode se dar
como uma nova forma de conhecimento, algo que foi apontado por nés, primeiramente,
através do pensamento de Gilles Deleuze e Felix Guattari, seqguido e reforcado pela
conceituacdo do corpo cinematografico de Steven Shaviro. Em seguida, em reforco a
essas ideias, trouxemos a questdo da corporificacdo do ato espectatorial ligada as
fundacdes carnais da inteligibilidade, conforme erigido por Vivian Sobchack e discutido
por Linda Williams. E por fim, nos aprofundamos no argumento de Laura Marks sobre
0 surgimento de novas subjetividades que se ddo através da producdo de novos regimes
(caso do cinema haptico) para a organizacdo da percepcao sensorial e do conhecimento.

A unido dos efeitos sensoriais atinge a carne do espectador ¢, como uma forma
de conhecimento é nele introjetada e pede uma resposta que constitui em si — para além
da sensibilizacdo do ser — um pensamento ou uma reflexdo acerca de suas crengas e
convicgdes. Enfim, a possibilidade de ver e ser visto pelo Outro para romper (mesmo
que efemeramente) a ndo continuidade/descontinuidade que caracteriza 0 humano e,
simultaneamente, realizar a plenitude porosa do verso/reverso entre sentidos e
pensamento que parece ser o caminho da redencdo da humanidade aos olhos (nédo de
todo pessimistas) de Gaspar Noé.

Através de repeticdes, volutas, desdobramentos, dobras metonimicas do tema,
dos protagonistas e das imagens sonorovisuais em acao, Noé vai buscando construir sua
grande metéfora: evolucionar o pensamento. Acionar a reflexdo por meio de imagens
estranhas, abjetas, que a Arte pode constituir e, através da criacdo pelo choque, criar o
afeto carnal necessitado pelo ser humano: Cogito ergo sum, ou seja, “penso, portanto

2

sou.

eu Sou Como eu sou
vidente

e vivo tranquilamente
todas as horas do fim.

(Cogito. Torquato Neto)
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CAO ANDALUZ, UM (Un Chien Andalou, Franca, 1929) Dir: Luis Bufiuel e Salvador
Dali

CHINESA, A (La Chinoise, Franga, 1967) Dir: Jean-Luc Godard

DESEJO DE MATAR (Death Wish, EUA, 1974) Dir: Michael Winner

DESTRICTED (Destricted, Reino Unido, 2008) Varios Diretores - inclui o curta-
metragem We Fuck Alone (2008) Dir: Gaspar Noé

ENTER THE VOID (Enter The Void, Franca/Japédo, 2009) Dir: Gaspar Noé
ERASERHEAD (Eraserhead, EUA, 1977) Dir: David Lynch

FLICKER, THE (The Flicker, EUA, 1965) Dir: Tony Conrad

HOMICIDA (Homicidal, EUA, 1961) Dir. William Castle

LARANJA MECANICA (A Clockwork Orange, EUA, 1971) Dir: Stanley Kubrick
LOVE (Love 3D, Franga, 2015) Dir: Gaspar Noé

MASCULINO FEMININO (Masculin féminin, Franca, 1966) Dir: Jean-Luc Godard
OITO/8 (Eight/8, Franca, 2008) Varios Diretores - inclui o curta-metragem SIDA (2008)
Dir: Gaspar Noé

OLHOS BEM FECHADOS, DE (Eyes Wide Shut, EUA, 1999) Dir: Stanley Kubrick
PEDRO O LOUCO (Pierrot le fou, Fran¢a, 1965) Dir: Jean-Luc Godard

PREMIERE MORT DE NONO, LA (La premiére mort de Nono, Franga, 1987) Dir:
Lucile Hadzihalilovic

PULPE AMERE (Pulpe Amére, Franca, 1987) Dir: Gaspar Noé

SALO OU 0S 120 DIAS DE SODOMA (Salo o le 120 giornate di Sodoma, ltalia,
1975) Dir: Pier Paolo Pasolini
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SANGUE DAS BESTAS, O (Le Sang des Bétes, Franca, 1948) Dir: Georges Franju
SCORPIO RISING (Scorpio Rising, EUA, 1964) Dir: Kenneth Anger

SOB O DOMINIO DO MEDO (Straw Dogs, EUA, 1971) Dir: Sam Peckinpah
SODOMITAS (Sodomites, Franca, 1998) Dir: Gaspar Noé

SUL, O (Sur, Argentina/Franca, 1988) Dir: Fernando Solanas

TANGOS, O EXILIO DE GARDEL (El exilio de Gardel: Tangos, Argentina/Franca,
1985) Dir: Fernando Solanas

TAXI DRIVER (Taxi Driver, EUA, 1975) Dir: Martin Scorsese

TERROR NA OPERA (Opera, Italia, 1987) Dir: Dario Argento

TINTARELLA DI LUNA (Tintarella di Luna, Franca, 1985) Dir: Gaspar Noé
TRON: O LEGADO (Tron: Legacy, EUA, 2010) Dir: Joseph Kosinski

VIAGENS ALUCINANTES (Altered States, EUA, 1980) Dir: Ken Russell



7. Fichas Técnicas

CARNE

Titulo original: Carne

Pais: Franca

Ano: 1991

Idioma: francés

Duracdo: 40 min. Cor.

Direcéo: Gaspar Noé

Roteiro: Gaspar Noé

Fotografia: Dominique Colin

Edicdo: Lucile Hadzihalilovic, Gaspar Noé
Producéo: Lucile Hadzihalilovic, Gaspar Noé
Produtores Associados: Les Cinémas de la Zone

Distribuicdo: Action Gitanes
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Elenco: Philippe Nahon, Blandine Lenoir, Frankie Pain, Marie Berto, Hélene Testud,

Roland Guéridon, Pierre Jamin, Lucile Hadzihalilovic.

Premiacdo: Vencedor do prémio de curta/média-metragem no Festival de Cannes em

1991. Vencedor do prémio “Georges Sadoul” de 1991

SOZINHO CONTRA TODOS

Titulo original: Seul Contre Tous

Pais: Franca

Ano: 1998

Idioma: francés

Duracéo: 93 min. Cor.

Direcdo: Gaspar Noé

Roteiro: Gaspar Noé

Fotografia: Dominique Colin

Edicéo: Lucile Hadzihalilovic, Gaspar Noé

Producdo: Lucile Hadzihalilovic, Gaspar Noé

Produtores Associados: Studio Canal+ / Les Cinémas de la Zone/ Love Streams

Productions
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Distribuicdo: Momentum Pictures

Elenco: Philippe Nahon, Blandine Lenoir, Frankie Pain, Martine Audrain, Jean-Francois
Rauger, Guillaume Nicloux, Olivier Doran, Aissa Djabir, Serge Faurie, Paule
Abecassis, Stéphanie Sec, Arlette Balkis, Frédéric Pfohl.

Premiacdo: Vencedor do Prémio Mercedes-Benz para Gaspar Noé no Festival de
Cannes de 1998.

IRREVERSIVEL

Titulo original: Irréversible

Pais: Franca

Ano: 2002

Idioma: francés

Duracdo: 97 minutos. Cor.

Direcdo: Gaspar Noé

Roteiro: Gaspar Noé

Fotografia: Benoit Debie e Gaspar Noé

Edicdo: Gaspar Noé

Producéo: Christophe Rossignon

Design de Producéo: Alain Juteau

Mdsica: Thomas Bangalter

Figurino: Laure Culkovic

Produtores Associados: Studio Canal+ / 120 Films / Grandpierre / Eskwad / Rossignon /
Les Cinémas de la Zone / Nord-Ouest Productions

Distribuigéo: Lion's Gate Films

Elenco: Monica Bellucci, Vicent Cassel, Albert Dupontel, Jo Prestia, Phillippe Nahon,

Stéphane Drouot, Mourad Khima, Jean-Louis Costes.

Premiacdo: Vencedor do Cavalo de Bronze no Festival de Estocolmo em 2002.

Concorreu a Palma de Ouro no Festival de Cannes 2002.



8. Anexo
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Numeracéo e Descricdo das sequéncias do filme Irreversivel (2002)

Créditos Finais.

SEQ. 01:
SEQ. 02:
SEQ. 03:
SEQ. 04:
SEQ. 05:
SEQ. 06:
SEQ. 07:
SEQ. 08:
SEQ. 09:
SEQ. 10:
SEQ. 11:
SEQ. 12:
SEQ. 13:
SEQ. 14:
SEQ. 15:
SEQ. 16:
SEQ. 17:

Perambulacéo externa da camera.

Apartamento do Agougueiro — Saida do Rectum.

Pierre algemado no interior da viatura de policia.

Marcus ferido no interior da ambuléncia.

Cacada a Le Tenia no clube Rectum.

Pierre aturdido perambulando pela rua.

Marcus descontrolado procurando pelo Rectum, apds roubar o taxi.
Marcus e Pierre no taxi.

Marcus e Pierre com os gangstéres Mourad e Layde, na rua das travestis.
Depoimento de Pierre a policia — Abordagem dos gangteres a Marcus.
Visdo de Alex ferida na maca, ap0s ser estuprada.

Estupro de Alex.

A festa burguesa.

Alex, Marcus e Pierre no metr6 a caminho da festa.

O sonho de Alex— O casal Alex e Marcus no apartamento.

Alex descansando em seu apartamento.

Alex no parque — Bombardeio estroboscopico.

Intertitulo: “O tempo destroi tudo”



