REVISTA
FAP CENTiFICA

VOLUME 12 JAN. / JUN. 2015

licenciada sob uma licenga creative commons

(ce

Imagens-pulséo: incidéncia e pertinéncia para

compreender o cinema brasileiro dos anos 2000’

Bruno Leites"

RESUMO - Este artigo € parte de uma pesquisa que visa compreender a incidéncia
das imagens-pulsdo no cinema brasileiro dos anos 2000 e defender a pertinéncia do
conceito para analisar essa cinematografia. Segundo Gilles Deleuze, as imagens-
pulsdo sdo caracterizadas por uma obsesséo pela perversdo, pelo fetichismo, pela
degradacao do corpo e pela temporalidade entrépica. Isso ocorre porque a pulsdo é
compreendida no conceito de Deleuze como a expressdo de um fundamental
Instinto de Morte. Filmes de Claudio Assis, “Amarelo Manga” (2003) e “Baixio das
Bestas” (2006), descrevem uma série de perversdes e o0 processo de tornar-se
animal, que é entendido em termos de degradacéo. “Cronicamente Inviavel” (2000),
de Sérgio Bianchi, produz uma temporalidade entrépica na imagem por meio do uso
de repeticbes. No6s compreendemos que, depois de um periodo de grande
incidéncia, como nos exemplos citados, o cinema brasileiro afastou-se dessa
tendéncia, num processo materializado, por exemplo, em “Crime Delicado” (2005),
de Beto Brant.

Palavras-chave: Imagem-pulsdo. Cinema, Brasil. Cronicamente Inviavel. Crime
Delicado.
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Impulse-images: incidence and relevance for

understanding brazilian cinema in the 2000's'

Bruno Leites"

ABSTRACT - This article is part of a research that aims to comprehend the
incidence of impulse-images in 2000's Brazilian Cinema. Those images,
according to the concept of Gilles Deleuze, are notably characterized by its
obsession to perversion, fetishism, body's degradation and entropic temporality.
It is because impulse is understood here as the expression of a basic death drive.
The films of Claudio Assis, “Mango Yellow” (2003) and “Bog of Beasts” (2006),
describe a set of perversions and the process of becoming animal, which is
understood in terms of degradation. “Chronically Unfeasible” (2000), by Sérgio
Bianchi, makes an entropic temporality in image throughout the use of
repetitions. We understand that, after a period of strong incidence, overall in the
movies mentioned, Brazilian Cinema began to leave this tendency, in a process
materialized, for example, in Beto Brant's “Delicate Crime” (2005).

Keywords: Impulse-image. Cinema. Brazil. Chronically Unfeasible. Delicate
Crime.
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Introducéo

Entdo ha ao mesmo tempo um desencanto. Desencanto dessa
descoberta. De que essas relagBes estdo ai, patolégicas na
sociedade. Pra vocé ndo comecar a apagar a tua luz, vocé
precisa se reinventar.

Beto Brant’

O cinema brasileiro dos anos 2000 produziu uma série de imagens que
expdem o contato do homem com uma forca que o ultrapassa e que o conduz
invariavelmente a degradacao e possivelmente a morte. No esforco de figurar
essa poténcia que ultrapassa a todos, o cinema brasileiro dos anos 2000
produziu algumas das suas obras mais polémicas e enigméticas do periodo.
Sérgio Bianchi, por exemplo, explora a forca das repeticbes cuja fatalidade
redunda em um universo crénico e inviavel (“Cronicamente Inviavel”, 2000).
Claudio Assis, em “Amarelo Manga” (2003), utiliza a ideia da cor amarelo para
definir esta forca fundamental, que conduz a perversdes e a uma espécie
prépria de emocéo e éxtase, de “saida de si mesmo” nos termos de Sergei
Eisenstein®. O fetichismo também é uma figura recorrente, por exemplo, em
“Crime Delicado” (2005), de Beto Brant, e “O Cheiro do Ralo” (2006), de Heitor
Dhalia. A associacdo com o0 animalesco também se faz presente, como em
“Baixio das Bestas” (2006), também de Claudio Assis.

A questdo torna-se particularmente escorregadia quando observamos que
enfrenta a sua maneira o tema do irrepresentavel. Como representar uma
determinada forca que apenas pode ser vista nos seus efeitos?

Segundo Annie Le Brun (2014, 14-19), o trabalho de Sade é tao relevante
porque se dispds a investigar o irrepresentavel, que se confunde com a
imersédo nas forcas mais elementares da corporalidade humana. Assim, cada
uma das figuras expostas por Sade em seus textos, ou pelos artistas tao
influenciados por ele ao longo do século XIX e inicio do século XX, seriam um
modo de “atacar o sol”, ou seja, de se lancar a figuracdo de uma forca nao

figuravel em si mesma, porque irrepresentavel®. No cinema brasileiro do inicio

! Andlise de Beto Brant sobre sua propria trajetdria e a transformacao dos seus filmes apés O
invasor (BRANT, 2009).
> Sobre o conceito de éxtase em Sergei Eisenstein, ver La non-indifférente nature,
Earticularmente o capitulo L organique et le pathétique (Eisenstein, 1978).

Sobre a influéncia de Sade no pensamento dos séculos XIX e XX, ver o catalogo da
exposigao intitulada “Sade. Attaquer le soleil”, ocorrida no Musée d'Orsay, em Paris, entre 14

Revista Cientifica/FAP, Curitiba, v.12, p. 127-154, jan./jun. 2015

129




dos anos 2000, é comum que essas forcas irrepresentaveis sejam concebidas
como o doente e o0 patoldégico individual ou social, como evidencia a
personagem de “Amarelo Manga” (2003) citando poema de Renato Carneiro
Campos (1980, p.67):

Amarelo das doencas,

das remelas,

dos olhos dos meninos,

das feridas purulentas,

dos escarros,

das verminoses,

das hepatites,

das diarréias,

dos dentes apodrecidos...

O tempo interior amarelo.
Velho, desbotado, doente.

O conceito de imagem-pulsdo, fundamental nesta pesquisa, foi proposto
por Gilles Deleuze em “A imagem-movimento” (1983) e figura como um
episddio na longa trajetéria de Deleuze no que tange ao trabalho sobre o
universo das pulsdes. Um texto de 1967, “Zola e a fissura” (Deleuze, 2007),
pode ser considerado como o embrido daquilo que 16 anos depois resultaria na
proposta das imagens-pulsao®.

Posteriormente, nos anos 1970, o conceito de pulsdo, bem como o de
instinto de morte, foi preterido por Deleuze no contexto da critica a Sigmund
Freud e a psicanalise que empreendeu juntamente com Felix Guattari em “O
anti-édipo” (Deleuze e Guattari, 2010) e “Mil platés” (Deleuze e Guattari, 1995).
A retomada do conceito de pulsdo nos livros de cinema responde a uma
necessidade especifica de pensar a obra de alguns diretores, sobretudo Erich
von Stroheim, Luis Bufiuel e Joseph Losey. Deleuze utiliza a nogéo de pulséo
para designar uma ideia que ele encontra nas imagens produzidas por esses
diretores, ainda que ndo seja mais um conceito fundamental para a sua propria
filosofia, como havia sido nos anos 1960, destacadamente em “Diferenca e

repeticdo” (2006) e “Sacher-Masoch: o frio e o cruel” (2009).

de outubro de 2014 e 25 de janeiro de 2015 (Le Brun, 2014). Ver também Soudain um bloc
d'abime (Le Brun, 2010).

* Zola e a fissura foi publicado como apéndice de “Légica do Sentido” (Deleuze 2007). No
prologo deste livro, 0 autor explica que uma versao preliminar ja havia sido publicada em 1967.
Portanto, sdo 16 anos de diferenca entre a aparicdo desta reflexdo de Deleuze e o
desdobramento posterior que viria a ser o conceito de imagem-pulséo, publicado em 1983, em
“A imagem-movimento” (Deleuze 1985).
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Na primeira parte deste texto, sera apresentado o conceito de imagem-
pulsdo. Na segunda, seréo analisados dois filmes que fazem parte do universo
desta pesquisa: “Cronicamente Inviavel” e “Crime Delicado”. O primeiro € um
filme em que a imagem-pulsdo é plenamente constituida na obra como um
todo, enquanto que no segundo a imagem-pulsdo se dispersa, ela € constituida
para depois ser ultrapassada, questionada por dentro, na mesma obra.

As imagens-pulséo

Para compreendermos o conceito de imagem-pulséo, apresentado por
Deleuze num Unico capitulo de “A imagem-movimento” (Deleuze 1985, 157-
177), necessitamos considerar que se trata de uma imagem constituida sobre
dois polos. Para designar esses polos Deleuze utiliza sobretudo a seguinte
denominagdo: mundos origindrios e meios derivados. A pulsdo propriamente
dita € uma forca visivel apenas na conjuncdo de ambas as esferas, no
momento em que emerge do mundo originério e se apodera de um pedaco do
meio derivado.

O mundo originario é a esfera das forcas brutas que ndo param de
pressionar o meio derivado. Assim, 0 que se estabelece é uma relacdo de
imanéncia entre ambas as esferas. Qualquer filme que opere uma separacao
entre 0 mundo das forcas brutas e os meios derivados que elas animam, uma
relacdo de sucessdo ou de causa e efeito cronoldgica, por exemplo, deixa de
constituir uma imagem-pulsdo. Deleuze cita o exemplo de “Pocilga” (1969), de
Pier Paolo Pasolini, no qual existe uma separacao de dois universos expostos
paralelamente. Ainda que em “Pocilga” exista um “mundo originario
antropofagico” e um “meio derivado do chiqueiro”, ndo se estabelece aqui uma
imagem-pulsédo devido a auséncia de relagdo de imanéncia entre ambas as
esferas. (Deleuze 1985, 159)

Ha varias referéncias em Deleuze acerca da obsesséo pela negatividade
nas imagens-pulsdo. Em “A imagem-movimento”, afirma que “o naturalismo s6
podia captar do tempo efeitos negativos, usura, degradacédo, desgaste,
destruicdo, perda ou simplesmente esquecimento” (Deleuze 1985, 162). Em
curso que precedeu o livro, afirmou que as imagens-pulsdo sao imagens

sufocantes, frutos de um esgotamento e da impossibilidade, ainda que sejam
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também da ordem do diagnostico, a medida que os diretores naturalistas sao
tidos como médicos da civilizacdo (Deleuze 2011, 223, 227).

Chegamos, portanto, ao ponto de considerar que toda a pressdao dos
mundos originarios ocorre no sentido do esgotamento do meio derivado. E uma
pressédo concebida como efeito negativo do tempo. A imagem-pulsédo mostra o
mundo originario e sua acdo de consumir o meio derivado. Como o mundo
originario é uma forca fundamental, o maximo que o meio derivado pode fazer
€ postergar. O mundo originario pretende um esgotamento sem fim, uma
exploragdo exaustiva e a procura de um outro meio para explorar. (Deleuze
1985, 163)

Tal contentamento ndo € uma resignacdo, mas um grande
jubilo no qual a pulsdo reencontra sua poténcia de escolha,
pois no seu intimo, ela é desejo de mudar o meio, de buscar
um novo meio para explorar, para desarticular, contentando-se

tanto mais com o que este meio apresentar, quanto mais baixo,
repugnante e nojento for. (Deleuze 1985, 164)

O mundo originario esgota o0 meio derivado por meio da apropriacdo de
pedacos. A teoria das pulsdes em Freud afirma a necessidade da existéncia de
um objeto, como um dos elementos da pulsdo (Freud 1974). Deleuze, aqui,
guando menciona as caracteristicas das imagens-pulsao, refere-se aos objetos
e aos objetos parciais, mas prefere o termo pedaco. (Deleuze 1985, 163) A
razdo esta no fato de que o termo pedaco produz melhor a nocdo de um
apoderamento por parte dos mundos originarios. O mundo originario nao
apenas se satisfaz com um objeto, ainda que parcial, mas se apodera de
pedacos de meios derivados. Entdo, existem os objetos, contudo quando a
pulsdo se exerce ela produz pedacos, através do violento ato de arrancar. “E
0s pedagos sao arrancados aos objetos efetivamente formados no meio”
(Deleuze 1985, 159).

A pulsdo propriamente dita se realiza quando existe a produgdo dos
pedacos. O mundo originario executa uma pressdo constante no meio
derivado. Essa pressao ja € um elemento das pulsdes. Todavia, a pulsdo se
realiza quando consegue o seu pedaco. Dai se formam os momentos
privilegiados em que podemos sentir na plenitude o movimento pulsional, bem
como a conjuncédo entre as duas esferas nas quais ela se exerce, a esfera dos

mundos originarios e a esfera dos meios derivados (Deleuze 2011, 225).
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Podemos compreender, assim, uma organizacdo secundaria do
dualismo proposto por Deleuze: “Em suma, o naturalismo remete
simultaneamente a quatro coordenadas: mundo originario-meio derivado,
pulsdes-comportamentos” (Deleuze 1985, 159). Os meios derivados sao
compostos por comportamentos, ou, ainda, por acdes, objetos ou pessoas,
conforme afirma o autor em outras passagens (Deleuze 1985, 159). Os
mundos originarios sdo povoados por pulsbes, que se dirigem a todo tempo
aos meios derivados para extrair-lhes pedacos. Quando as puls6es conseguem
esses pedacgos, ocorrem 0s momentos privilegiados das pulsdes (Deleuze
2011, 225).

Ja podemos considerar, portanto, que as imagens-pulsdo possuem uma
constituicdo dualista relativamente rigida. Deve haver duas esferas, uma
origindria, outra derivada, em relacéo de imanéncia. A esfera originaria procede
a uma pressao constante na esfera derivada. Quando tais elementos n&o
existem, ndo estamos falando mais de imagens-pulsdo. Talvez por isso
Deleuze afirme que existe uma grande dificuldade em manter-se nas imagens-
pulsdo. Realizar filmes pulsionais ndo seria tao dificil quanto manter-se neles
(Deleuze 1985, 169-173). A todos esses elementos imprescindiveis a
caracterizacdo das imagens-pulsdo, poderiamos chamar de elementos
invariaveis.

Todavia, devemos notar que, mantendo os invariaveis, existe um campo
de articulagbes que ocorre na organizacdo desses elementos, como, por
exemplo, nas diferencas de intensidade que fazem variar o ritmo dos filmes,
bem como na pluralidade de objetivos da pulsédo. O caso da presséao pulsional
€ particularmente relevante. Para a constituicdo das imagens-pulsdo é
imprescindivel que haja uma presséo constante do mundo originario no sentido
de esgotar o meio derivado. Contudo, essa pressdo é direcionada para
diversas finalidades e, logo, o esgotamento ocorre de modos variados. E nessa
variacdo que Deleuze elenca os trés grandes tipos de imagem-pulsdo, os quais
sdo exemplos ndo exaustivos, mas apenas caracteristicas de cada um dos
grandes diretores que realizaram essas imagens. Os trés grandes tipos de
imagem-pulsdo segundo Deleuze séo: entropica, repetitiva e estatica.

A imagem-pulséo entrépica € a marca do cinema de Erich von Stroheim.

Aqui 0 mundo originario exerce uma pressao sobre o meio derivado no sentido
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da sua entropia. Em “Ouro e maldicdo” (1924) essa queda vertiginosa é
produzida de multiplas maneiras no filme. Podemos ver a existéncia da grande
queda, a “lei da maior inclinagado”, e alguns elementos que a produzem: o
letreiro afirmando que os McTeague afundaram com rapidez e cada vez mais
profundamente, a inser¢cdo de animais rastejantes em planos detalhes, como
cobras e lagartos, que fazem oposicdo aos passaros da época anterior, bem
como toda a subita transformacdo de caracterizacdo das personagens, seus
figurinos e seus habitos. Além disso, € relevante notar que as cenas do deserto
séo coloridas de dourado. Em todo o filme, o ouro € colorido com dourado.
Agora, nas cenas finais no deserto, essa pratica se acentua. Durante todo o
filme, o ouro serviu de objeto para as pulsdes de todas as personagens e por
isso Deleuze alerta para uma “pulsao de ouro” neste filme (Deleuze 1985, 163).
No final do filme, essa pulsdo de ouro € ampliada para o deserto como um
todo. Assim ocorre a vinculagdo entre ouro e deserto, o mundo originario
segundo Deleuze. Nao por acaso, trata-se aqui do momento final do filme, da
maior profundidade, do poco mais baixo a que poderiam descer as
personagens em sua vertiginosa entropia.

Além da entrépica, existe a imagem-pulsdo repetitiva, cujo grande
realizador foi Luis Bufiuel. Na repetitiva, a pressdo do mundo originario conduz
o0 meio derivado a repeticao infinita. Existe aqui uma espécie de condenacao
inexplicavel. Toda a problematica das pulsGes se mantém na imagem
repetitiva, incluindo a constituicdo dualista, o tema dos objetos e dos pedacos,
entre as demais caracteristicas que definem essas imagens. Contudo, o0 que
difere € que nao existe uma “lei da maior inclinagédo” como havia na imagem-
pulsédo entrépica. Logo, ndo existe uma forca pulsional que conduz a situacdo
numa queda vertiginosa até o mais baixo grau possivel. No lugar da maior
inclinacdo existe uma forca de repeticdo, que circunscreve as pulsdes num
grande ciclo. E, portanto, uma lei dos ciclos.

No primeiro ano do curso de cinema, Deleuze indicou dois grandes
cineastas naturalistas, Stroheim e Bufiuel. No segundo ano, o tema do
naturalismo reapareceu para que o autor pudesse apresentar alguns avangos
que havia feito no tema. Dentre 0s principais avangos, podemos destacar a
apresentacao do termo imagem-pulsdo, a desvinculacao do cinema de pulsdes

Bruno LEITES. Imagens-pulsao: incidéncia e pertinéncia...

134




frente & imagem-acdo e a inclusdo de mais um grande cineasta naturalista:
Joseph Losey (Deleuze 2011).

Com Losey, as coordenadas pulsionais se reconfiguram de modo
especifico, motivo pelo qual Deleuze o apresenta como o0 terceiro grande
cineasta de imagem-pulsdo. Mantém-se o dualismo entre mundos originarios e
meios derivados, contudo introduz-se outro elemento de conexdo entre ambos,
a violéncia estatica (Deleuze 2011, 170-171). A violéncia estatica € proveniente
do mundo originario, contudo ndo se direciona contra o0 meio derivado em
geral. O que ela opera é um voltar-se contra si mesmo. Esta é a nova lei que
Deleuze apresenta, a partir de Losey: depois da entropia de Stroheim e do
ciclico em Buduel, a “volta contra si mesmo” de Losey (Deleuze 1985, 174). A
violéncia estatica ndo se exerce exteriormente, ela s6 tem efetividade numa
espécie de implosdo. Assim, em Losey existe também a degradacdo, mas ela
nao se estende para uma situacdo ou um conjunto de personagens, sendo
para um foco especifico que ela degrada por dentro, que ela implode.

Vejamos, como exemplo, o filme “Cidaddo Klein” (1976). A imagem-
pulsdo aqui esta no fato de que existe uma motivacédo para além do realismo®
do filme. Trata-se de uma motivacédo pulsional, nos termos de Deleuze, que
torna Klein obcecado com o tema da identidade do outro Robert Klein. A
obsesséao pulsional produz a degradacédo e a provavel morte do personagem,
de acordo como que Deleuze chamou de volta contra si mesmo.
Diferentemente de Stroheim, as pulses ndo atingem uma situacdo como um
todo, tampouco um grupo de personagem, mas apenas O personagem
principal, composto como um “compacto de violéncia” estatica. (Deleuze 1985,
174-175)

A existéncia da forca das pulsdes em “Cidadao Klein” (1976) consta
ainda na resignacao final da personagem em aceitar a sua degradacao, a
despeito de todas as indicagBes contrarias no nivel realistico dos meios

derivados. Para Deleuze (1985, 174-175), o filme se constitui assim como uma

® Convém reiterar gue o realismo em Deleuze ndo se confunde com o realismo do aparato
cinematogréfico, da quantidade de transparéncia passivel ou ndo de ser atingido pelo cinema.
Em Deleuze, o realismo é definido pela acdo e se desenvolve através de pares, como agao-
reacdo e excitacio-resposta. Nas imagens-pulsdo o realismo existe como um dos polos do
dualismo da imagem, ao qual Deleuze se refere constantemente como meio derivado. Ver
principalmente os capitulos Do afeto a agdo: a imagem-pulsdo, A imagem-acdo: a grande
forma e A imagem-acéo: a pequena-forma, em A imagem-movimento (Deleuze 1985).
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obra naturalista porque mostra que o mundo originario e a pulsdo sdo

fundamentais em relagao ao realismo da investigag&o que existe no filme.

Cronicamente inviavel

As varias repeticoes...

Cronicamente Inviavel (2000) apresenta uma série de repeticdes de
varias ordens. Uma das funcdes dessas repeticdes é atribuir generalidade aos
fatos que se passam num local preciso, 0 que realiza através de uma espécie
de repeticdo geografica. E como se cada conflito que acontece no filme se
repetisse por todo o territério brasileiro. Entdo, por exemplo, o filme delimita
seus locais, os meios determinados onde ocorrem 0s acontecimentos e 0s
distribui por todo o territério nacional. Para tanto, estabelece dois nucleos
centrais, nas cidades de S&o Paulo e Rio de Janeiro, e concebe a figura de
dois viajantes: um deles que se move de Santa Catarina a S&o Paulo e o outro
gue se move por diversas regiées, como Bahia, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
Rondbénia. Além disso, ha referéncias a outros locais, como Curitiba (0 novo
garcom que também veio de Curitiba), Porto Alegre (o rico empresario que
aguarda pelo rim contrabandeado) e Mato Grosso (os dois passados de
Amanda). Por um lado, Cronicamente Invidvel (2000) estabelece com precisao
seus meios determinados, o realismo de seus filmes: o transito em S&o Paulo,
o carnaval baiano, a praia e a bossa nova cariocas, a cidade germanica de
Santa Catarina. Por outro, consegue estender o espectro de realizacdo dos
conflitos que apresenta por todo o territério nacional. E o que Ismail Xavier
chamou de ‘“estratégia de acumulagao”: “fazer a iniquidade repetir-se na
variedade e amplidao dos espagos” (XAVIER 2002)

Existe outra ordem das repeticbes que sdo temporais, e nao
geograficas. Essas repeticdes podem ser entre geracdes. Por exemplo, quando
Carlos refere habitos antepassados: “Meu tataravd ja era trambiqueiro, neste
pais todo mundo é trambiqueiro”. Ou, ainda quando o filme estabelece foco na
relacdo que havia entre os pais de Joseleine e de Maria Alice para, finalmente,
concluir que a relacdo de quase escraviddo permanece a mesma. O filme
nessa parte adota procedimentos que simulam documentarios classicos, estilo

expositivo, como, por exemplo, por meio da narragcdo em tom cientifico, da
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exposicdo de fotografia e de enquadramentos fixos frente a pessoas tomadas
como objetos, também com pouca movimentacdo no interior do quadro.

Se a repeticdo de cunho geografico tem o objetivo de induzir a
ampliacdo do espectro do meio determinado, a repeticdo temporal, nos casos
citados, almeja fixar uma invariabilidade que dura no tempo.

Devemos destacar, ainda, as duas sequéncias que produzem uma
repeticdo do atropelamento na frente do restaurante. Por duas vezes, uma na
metade e outra na penultima cena do filme, a conversa no restaurante €&
interrompida pelo ruido de freada seguido de um estrondo. Em ambas ocorrem
atropelamentos na frente do restaurante envolvendo uma senhora de meia
idade e uma crianca, aparentemente moradora de rua. Repete-se, portanto, o
acontecimento, embora com agentes diferentes. Além disso, 0 que parece ser
mais relevante na nova repeticdo € que a situacdo se torna mais cruel. Na
primeira, a mulher de meia idade entra em desespero, alegando que néo teve

culpa (frames 1 e 2 da Figura 1). A crianca, estirada no chdo, ndo respira

(frame 3 da Figura 1).

FIGURA 1 —repeticao do atropelamento em Cronicamente Inviavel (2000)

No segundo atropelamento, a mulher também reclama sua auséncia de
culpa, mas desta vez termina por acusar a crianga e retira-se do local porque
se diz atrasada para um compromisso (frame 4 da Figura 1). A crianca
permanece estirada no chdo, com vida, conforme o enquadramento faz

questdao de mostrar em plano médio, e a cena termina com a crianca
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respirando ofegantemente, sem que nenhum dos curiosos auxilie (frames 5 e 6
abaixo).

O que o filme destaca nessa repeticdo € uma situacao ainda mais cruel
do que a primeira. Por isso, estabelece uma série de semelhancas e pontua a
diferenca como uma diferenca negativa, o que fica evidente na variacao dos
discursos das mulheres e, principalmente, no destaque atribuido para o fato de
gue a segunda crianca ainda esta viva.

A estratégia de repetir com degradacédo ja havia sido utilizada no filme
em pelo menos duas ocasides. Sao dois casos em que a mesma situacdo é
repetida, como se nao tivesse ocorrido.

Numa delas, Maria Alice conversa com amigos no restaurante. Afirma
gue esqueceu de pagar a faxineira e demonstra-se culpada com isso, tecendo
consideracdes sobre as péssimas condicdes de vida da faxineira e
recriminando-se pelo fato de haver esquecido de realizar o pagamento.
Posteriormente, comenta o mesmo fato como se o0 assunto jamais tivesse
entrado em pauta. Os convidados olham com indiferenca, enquanto ela conclui:
“Tudo bem, né? Na semana que vem eu pago.”

Na outra cena, mendigos se alimentam da comida que o0s gargons
recém haviam posto no lixo. O narrador do filme intervém: “E muito explicita
esta cena. Nao seria melhor fazer de uma forma mais adaptada a realidade?”
E, entdo, repete-se. Agora, contudo, o cozinheiro oferece a comida ao cachorro
de rua e impede os mendigos de se aproximarem das latas de lixo. Explicito na
primeira cena sdo os mendigos se alimentando no lixo. Adaptar a realidade
implica nos mendigos nao se alimentarem e serem preteridos pelo animal.

Portanto, podemos observar trés ordens de repeticdo no filme. Uma
delas é geografica e expande o espectro do meio derivado no filme. A outra &
temporal e de certa forma também expande o espectro do meio derivado no
filme, contudo na ordem do tempo. Outra repeticdo é a repeticdo de situagoes,
que as vezes tem a intervencao explicita do narrador. Dentre as repeticdes o
filme transita entre aquelas que reafirmam o mesmo e aquelas que implicam
uma degradacao. Todas elas se inserem num mesmo projeto de constru¢do do
gue é crbnico, de acordo com o que o proéprio titulo do filme ja indica. Além

disso, os diversos usos das repeticdes contribuem para termos aqui uma
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imagem-pulséo repetitiva, que dialoga com aquela realizada por Bufiuel, mas
gue possui especificidades e, inclusive, radicalizagbes, como veremos a seguir.

...e as reinvencdes que, no entanto, ndo mudam nada

Além de toda a exploragcdo no ambito das repeticdes, Cronicamente
Inviavel (2000) concebe algumas reinvengbes que, no entanto, ndo mudam
nada. Quando vai apresentar a personagem Amanda, o narrador estabelece:
“Esta, por incrivel que parega, foi a verdadeira infancia de Amanda”. Seguem-
se alguns planos de Amanda no carvoeiro. Todavia, o narrador reverte: “Mas
inventar um outro passado para Amanda ndo chegaria a ser uma mentira”. E o

filme passa, imediatamente, para Amanda comendo caju e brincando com

amigas na cachoeira.

FIGURA 2 — Reinvencbes que ndo mudam nada — o passado de Amanda. (Cronicamente
Inviavel, 2000)

O filme faz questdo de afirmar que existe um passado verdadeiro, mas
se empenha ainda mais em afirmar que isso é indiferente: podemos imaginar
outras infancias, que ndo seriam mentira. O destino seria 0 mesmo.
Posteriormente, o filme prolonga o exercicio: “Mas se quiséssemos inventar
uma outra profissdo para Amanda, ndo chegaria nem a ser uma mentira, da
mesma forma que ndo foi uma mentira inventar o seu passado bucdlico.” E,
entdo, cria-se outra profissdo para Amanda, agora liderando uma ONG de
profissionalizacdo indigena.

As reinvencbes no filme radicalizam o processo de repeticdo. A
exploracdo das repeticdes induz ao mesmo ou a deterioracdo. Agora, sequer a
reinvencdo permite uma saida. A reinvencdo da infancia de Amanda nao

impede que ela seja o que ela é hoje. A reinvencao da profissdo também nédo
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altera que ela conduza uma ONG de fachada, desta vez explorando indigenas
ao invés de bebés.

As repeticdes e as reinvencgdes em Cronicamente Inviavel (2000) jamais
conduzem a salvacdo, como aquelas que Deleuze observou em algumas
iImagens-pulséo de Bufiuel. Isso evidentemente auxilia no clima de
sufocamento que foi tantas vezes denunciado no filme (Aradjo 2000; Kehl
2000). As repeticOes e as reinvencdes servem apenas para instaurar novos
ciclos, que serdo iguais ou piores, pelo motivo de que a cada ciclo reincide o
universo das pulsdes, trazendo consigo a grande pulsdo de morte e a sua
obsesséo pela destruigéo.

Acerca da pulsdo de morte

Em determinado momento, “Cronicamente Inviavel” (2000) interrompe o
fluxo de repeticdes e pequenas degradacfes para realizar uma espécie de
homenagem a pulsdo de morte. Durante todo o filme, a forca pulsional se faz
presente, trazendo consigo a grande pulsdo de morte que faz as situacdes
repetidamente se degradarem. Agora, ocorre uma espécie de reconhecimento,
em que o filme explicitamente apresenta a sua concepcdo de uma forca
pulsional mortifera.

A personagem Alfredo chega a Rondbnia, no norte do Brasil, em plena
floresta durante a queimada. As paisagens do filme misturam nesse ponto o
verde da floresta com a aridez dos terrenos ja devastados, todos imersos numa
névoa produzida pelas queimadas. Tao logo chega a Rondobnia, Alfredo
passeia em meio & mata queimada: “E bom saber que ainda ha lugares em que
se possa destruir as coisas de maneira explicita, assim, sem sentido nenhum”.
Até aqui, o intelectual Alfredo havia apontado contradicbes em projetos
civilizatérios no Brasil, como a ditadura da felicidade no “projeto baiano” e a
dominagéo autoritaria no “projeto sulista”. Agora, na floresta no norte do pais,
visita 0 ambiente quase sem civilizacdo e, assim, consegue observar a pulséo
de morte em seu aspecto mais visceral, a destruicdo de maneira explicita.

A cena com imagens aéreas da devastacao da floresta, acompanhada
pela voz over da narracdo, é a mais contundente da pulsdo de morte. Ela
comeca com breves imagens da floresta intacta (frame 1), ainda que possamos

observar a fumaca da queimada ao fundo. Depois ha imagens de transicgéo,
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com a mata em processo de queimada (frame 2) e, finalmente, as imagens de

completa devastacao (frame 3).

FIGURA 3 — homenagem a pulsdo de morte em “Cronicamente Inviavel” (2000)

Em voz over, o narrador afirma;

Afinal sua vida é fundada sobre o desastre, sobre a destruicao
de qualquer coisa que nao foi ele proprio que construiu. Mas o
homem néo destr6i porque € mal. Ele destroi porque nao
consegue fazer de outro jeito. Ele é tdo adaptado a destruicéo,
que se ele destruisse sem respeitar nenhuma regra, ele
acabaria se autoaniquilando. (“Cronicamente Inviavel” 2000)

A referéncia ao Freud de Mal-estar na cultura é notoria:

Parece-me que a questdo decisiva da espécie humana é a de
saber se, e em que medida, o seu desenvolvimento cultural
serd bem-sucedido em dominar o obstaculo cultural a
convivéncia representado pelos impulsos humanos de
agressao e autoaniquilacdo. (FREUD, 2013, 184)
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A teoria das pulsdes em Freud desde a reorganizagdo proposta em
“Além do principio do prazer” (FREUD, 1975) implica que em todas as pulsdes
exista a pulsdo de morte, ainda que misturada com as pulsdes eréticas de vida.
O raciocinio levado as ultimas consequéncias estabelecu que a cultura, embora
seja manifestacdo de Eros, realiza um processo sobretudo restritivo, no sentido
de conter a pulsdo fundamental de morte. Em “Cronicamente Inviavel” (2000),
qguando Alfredo se desloca para a floresta, ele observa a morte em seu estado
mais puro, porque quase nao tem contraponto com “projetos civilizatérios”, seja
o0 baiano, seja o0 sulista, ou outros pelos quais o filme transita. Assim, pela
existéncia minima da civilizacdo e da cultura naquele ambiente, o narrador
pode observar esses ‘lugares” em que “ainda se pode destruir de maneira
explicita”. Seguindo a sua reflexdo, o narrador retira a maldade da
interpretacdo moral (homem nado destroi porque € mal”’) e a insere na
explicagéo pulsional (“destréi porque ndo consegue fazer de outro jeito”).

Quando Deleuze propds o conceito de imagem-pulsdo, ele absorveu
esta ordem da teoria das pulsdes, qual seja, a negatividade que implica
identificar um impulso de morte primario, ainda que contraposto a um impulso
de vida. E por isso que, como vimos, as imagens-pulsdo estdo saturadas de
morte, porque todas as pulsfes convergem para uma grande pulsdo de morte
(Deleuze 1985, 158 e 165). E a concepcdo, também, de “Cronicamente
Inviavel” (2000), que consta nas degradacdes que se repetem ao longo do
filme, mas que esta localizada do modo mais puro possivel nas imagens da
floresta desmatada, justamente porque, como vimos, se trata de um local onde
“ainda se pode”, um local em que o contraponto exercido pela civilizagdo é
praticamente inexistente.

Se esta tdo saturado de morte, por que “Migliorin” (2002) identifica “Uma
vida sem morte” no filme? O autor observa que desde os filmes anteriores de
Bianchi a morte foi gradativamente saindo da vida das suas personagens.
Assim, saimos da personagem que escolhe o suicidio em “Romance” (1988),
passamos para a personagem que talvez tenha se suicidado em “A causa
secreta” (1994), e chegamos finalmente a série de personagens impotentes
para decidir sobre a sua prépria morte em “Cronicamente Inviavel” (2000).
Porém, como o préprio Migliorin aponta, é impreciso afirmar que em

“Cronicamente” ndo haja morte: ha, pelo menos, a morte da crianca apos o
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atropelamento, além dos 6rgéos extraidos das criancas desde logo compradas
para a morte. Entdo, ndo € a auséncia de morte que se altera na evolugcédo dos
filmes de Bianchi. O que varia € a concepcdao de morte, que, nos filmes
anteriores, esteve associada a uma espécie de salvacdo, de autonomia das
personagens com relacéo a sua propria vida. E este precisamente o sentido da
critica de Migliorin, que se apoia numa série de referéncias de autores para
guem a morte seria uma necessidade vital, um processo inevitavel ao

movimento do mundo:

Se pensarmos na escolha do momento e da forma da morte como uma
forma de movimento, assim como faz uma longa tradicdo de filésofos
tragicos, vemos como h& uma passagem da mobilidade, da vida como um
devir (MIGLIORIN, 2002, 9).

O que nao ocorre em “Cronicamente Inviavel” (2000) € a morte como
devir, justamente porque a morte no filme é o centro pulsional que implica em
séries de degradacdes e destruicdes que se repetem no espaco e no tempo, a
despeito inclusive de eventuais reinvencdes que possamos tentar introduzir.
Vemos, portanto, por que o filme pode ampliar tanto o seu espectro geografico
e no entanto se repetir: € que o conflito € sempre o mesmo, entre um “projeto

de civilizagao” e a vida pulsional erigida em torno do centro mortifero.

Crime delicado

A primeira parte do filme “Crime Delicado” (2005) € de fato aquela em
gue observamos a existéncia de uma imagem-pulsdo em disperséo. Ela se
caracteriza pela consolidagcdo de um objeto pulsional, um fetiche, o qual se
manifesta através da unicidade de foco do filme e pela existéncia de um fluxo
pulsional propriamente dito, que conduz em linha de maior inclinacdo até a
cena do crime delicado. Ja a segunda parte insere a multiplicidade na imagem
através da pluralizacdo de focos, da variacdo entre fotografia em cores e preto
e branco, bem como da quebra na linearidade cronoldgica da historia.

Ambas as partes sdo separadas por uma cena: o estupro de Inés por
Antdnio. Se pegarmos o titulo do filme, esta é a propria cena em que ocorre 0
estupro, que é um crime, mas que no entanto é delicado. A cena consta

rigorosamente na metade do filme: descontando créditos iniciais e finais, o
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filme possui uma hora, 21 minutos e 36 segundos e a cena ocorre entre 40 e
48 minutos no filme. A insercédo da cena no filme nao é fortuita, porque ela se
estabelece como um divisor na imagem, uma quebra que determina a
modificacdo de varias estratégias e, principalmente, uma multiplicacdo de
fluxos que faz a pulsao se dissolver.

Primeira parte: pulsdo em disperséo

A primeira parte do filme compreende o processo de constituicdo de um
fetiche e, finalmente, de esgotamento do meio derivado, quando a pulsédo se
satisfaz na cena do estupro. De fato, existem algumas possibilidades de
reflexdo acerca do objeto de fetiche no filme: o fetiche de Antonio e Campana
com relacdo a Inés, mas também o fetiche de Anténio com relacdo ao quadro.
Apesar dessas varias possibilidades, a primeira parte é dedicada a
consolidagéo de um deles em particular: de Antdnio e seu objeto-fetiche, Inés.

Durante a primeira parte, o foco do filme repousa sobre Anténio. A
descricdo da rotina de Antbnio, a forte impressao que fica quando conhece
Inés, o convite que chega para ir a exposicéo, a quebra de expectativa por ndo
encontrar Inés na exposicao, a insuficiéncia que passa a enxergar em outras
mulheres, a articulacdo que faz entre acontecimentos esparsos e a presenca
de Inés e, finalmente, a cena do crime delicado propriamente dito. A
delimitacdo do foco parece aumentar a medida que as cenas se desenvolvem:
a Antbnio é oferecido conversar com o pintor Campana, que estd no mesmo
local, mas ele recusa. O ponto de vista de Inés € sugerido, ela toma
“‘comprimidos para facilitar a vida” e ndo comparece a exposicdo em que €
modelo, mas Antdnio ja n&do tem sensibilidade para compreendé-la. E apenas
no final da cena do estupro que o filme se detém em Inés, enquadrando a
personagem central e isoladamente, chorando: “sou uma prisioneira”.

Em uma passagem imediatamente anterior a cena do crime delicado, o
filme mostra trés cenas de bar. Duas personagens travestis conversam sobre
suas expectativas com a prostituicdo, sendo observados por um homem; dois
homens conversam sobre arrependimento; um casal briga por ciime, mas logo
faz as pazes. Todas as cenas ocorrem em bares, mas elas parecem distantes.
O local em que ocorrem ndo € bem delimitado no sentido de um espaco
comum. Enquanto na primeira e na terceira historias vemos as mesmas mesas

de bar, na segunda ha um balcao que jamais reaparece. Também néo ha trilha
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sonora, diegética ou ndo, que pudesse unificar os eventos. O Unico elemento
que unifica as trés histérias € mesmo a observacdo de Antdnio, a qual,
contudo, também parece deslocada. Antdnio é inserido como observador
apenas no meio da terceira cena e nao divide o enquadramento com o casal
que discute, a ndo ser pelo vulto do homem que cruza a sua frente sem nitidez.
Todavia, apesar da fragilidade da insercdo de Antonio, no sentido de
estabelecer a coesdo da cena, quando ocorre a sua insercdo compreendemos
finalmente que todas essas historias estdo na verdade sendo observadas por
ele. E Antbnio, portanto, quem observa as histérias do bar, em principio
isoladas, e assim estabelece a sua perspectiva tanto quanto vinha
estabelecendo nas demais cenas do filme até este momento (as pecas teatrais,
a recepcao da carta de Inés, a visita a exposicao, por exemplo).

Um dos aspectos fundamentais dessa estratégia é que somos
convidados a experimentar a cena do crime delicado a partir da perspectiva de
Antdnio, o qual temos acompanhado durante toda a primeira metade do filme.
Outro aspecto fundamental é que, sendo Antdnio e sendo a constituicdo de um
objeto-fetiche, a primeira parte do filme se consolida como uma linha da maior
inclinacéo tipica das imagens-pulsdo entropicas. A inclinagdo é tanto maior
guanto aumenta a obsessdo pelo objeto-fetiche. A cena do crime delicado €,
assim, o ponto de maior inclinacdo, a maior degradacédo possivel que o filme
atinge. E por isso que a linha de maior inclinagdo conduz ao estupro, a
despeito de todas as boas intengcbes manifestadas por Antdnio, assim como
coloca em cena um vocabulario que gira em torno da destruicdo: “Seu critico
de merda, parasita, vocé t4 querendo destruir a minha vida, seu filho da puta,
frustrado”.

A linha de maior inclinagdo que existe na primeira parte do filme néao se
explica por elementos realistas, mas pela consolidacdo do objeto-fetiche.
Quanto mais forte a for¢ca do objeto-fetiche, maior é a inclinacdo. A segunda
parte do filme vai introduzir elementos de variacdo que fardo com que essa
linha de maior inclinacdo seja esfacelada e encaminhe para fluxos numa
multiplicidade de dire¢des.

Segunda parte: dissolugcdo da imagem-pulséo

Na segunda parte do filme, a histdria de Anténio ndo evolui. A0 mesmo

tempo em que o filme expde a personagem afirmando repetidamente a paixao
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pelo seu objeto-fetiche, ndo existe avancgo ou retrocesso da forgca desse fetiche.
De fato, o filme n&o se ocupa mais de Antdnio como prioridade, fazendo dele o
objeto de apenas algumas cenas que reafirmam o atual estado de obsesséao, o
qual ja havia atingido na cena do crime delicado, no apice da primeira parte. O
filme desloca o foco para Inés, principalmente, e para o pintor Campana,
secundariamente, e isso tem consequéncias relevantes na imagem e na
dissolucéo da imagem-pulsao.

Na segunda parte, o filme, de um lado, se dedica aos desdobramentos
do estupro e, de outro, realiza uma quebra na linearidade temporal para
apresentar o processo de pintura do quadro. O processo da pintura em sSi
esclarece pouco e muito ao mesmo tempo: Campana e Inés fazem rascunhos,
mudam de posigao, até que ele decide “fazer um pouco mais malicioso”. Aqui
ao mesmo tempo em que existe uma concentracdo total de Campana na
qualidade do trabalho, na atencdo aos detalhes da pintura e no cavalheirismo
com Inés, ela se mantém a todo tempo calada, cumprindo as determinacfes do
pintor, e chora sozinha, finalmente, quando observa a tela finalizada.

Além dessa reconstituicdo em ato do processo de pintura do quadro,
que contrapde frontalmente a experiéncia de dois personagens antes
concebidos apenas secundariamente, o filme estabelece a forma do
depoimento para focalizar tanto Inés quanto Campana. O depoimento de Inés
ocorre no interrogatorio judicial, em que o advogado de Antdnio, também
presente, Ihe dirige questionamentos. O de Campana parece deslocado no
filme. Ele fala de frente para a camera, atras de uma mesa, em primeiro plano.
N&o fica claro em que momento da cronologia da histéria ele se insere. Fica
claro que responde a questdes, porque as vezes repete uma suposta pergunta
e porque existem cortes que interrompem uma resposta para iniciar outra,
simulando estética de entrevista. O depoimento transita por assuntos variados,

inclusive, mas sem predominéancia, pela impressao do pintor acerca de Inés.
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FIGURA 4 - Estética do depoimento em “Crime Delicado” (2005)

Existe ainda uma alteracdo entre o colorido e o preto e branco na
segunda etapa do filme. Os depoimentos sdo em preto e branco, assim como a
cena final do filme, em que Inés abandona sua perna mecéanica junto ao quadro
exposto na galeria. Mas a exposicdo do processo de pintura do quadro e as
cenas de perambulacdo de Antdnio sdo em cores.

De todo modo, a néo linearidade temporal, a inser¢cdo de depoimentos e
a variacdo entre colorido e preto e branco na imagem introduzem uma
pluralizacdo nos recursos utilizados nas cenas anteriores, que tinham menos
variacfes e gravitavam proximos de uma estética teatral, com preferéncia por
longos planos fixos. A estética inspirada na teatralidade ndo € abandona nesta
segunda etapa, contudo ela passa a conviver com esses outros recursos que
nao necessariamente convergem para a teatralidade em sentido estrito ou, pelo
menos, multiplicam suas possibilidades na apropriacdo pelo cinema.

Se a primeira parte do filme se caracterizava pela constituicdo do objeto-
fetiche e pela linha de maior inclinagdo que conduziu ao crime, a segunda se
caracteriza pela multiplicacdo de linhas que poderiamos chamar de exposi¢cao
da delicadeza. E apenas aqui que o filme explora a dimensdo delicada que
existe na cena do estupro. Seguimos, na segunda parte, a linha de Inés, saindo
do estupro, passando pelo processo de pintura do quadro e pelo depoimento e
chegando a cena final de rompimento. Aqui, portanto, existe uma linha que sai
de uma constatagao: “Sou uma prisioneira”, retorna ao processo de pintura que
revela o sofrimento, chega ao limite da contradicdo no depoimento e conduz,

finalmente, ao rompimento no final do filme.
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Do ponto de vista de Antdnio, a linha de maior inclinagdo mantém-se
estagnada através de perambulacbes e delirios, mas também com o
desinteresse que o filme Ihe atribui. De personagem que detinha o foco com
exclusividade, ele converte-se primeiramente em personagem vago, por meio
de uma série de perambulacdes e alucinacbes, e, posteriormente, em
personagem deliberadamente secundario. Os frames abaixo correspondem
rigorosamente as ultimas inser¢cdes de Antonio no filme, agora reduzido a
condicdo de observador, sem fala e sem acdo, existindo no quadro em
profundidade de campo (frames 1 e 2 da Figura 5), ou em primeiro plano como
objeto do qual se fala (frame 4) e sobretudo como objeto do olhar de Inés

(frame 3).
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FIGURA 5 — A dltima insercao de Antdnio em “Crime Delicado” (2005)

Quanto ao pintor Campana, ele ndo chega a constituir uma linha
propriamente dita, de modo que a sua introdugdo serve antes para
complexificar a imagem, dota-la de maior ambiguidade e atribuir outros niveis
as linhas que vemos a partir de Antdnio e Inés.

Se colocarmos em gréfico a linha-Antdnio e a linha-Inés, podemos
dimensionar, ainda que esquematicamente e desde ja aceitando que se trata

apenas de uma indicacdo, os fluxos que regem o filme. Vemos que o filme
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possui uma orientacdo na primeira metade, um fluxo pulsional que conduz a
entropia via lei da maior inclinagdo. Na segunda etapa vemos um
deslocamento do processo pulsional que dominou a primeira metade, por meio
do investimento na linha-Inés. A perambulacéo e alucinacéo na linha-Anténio ja
rompem com a lei da maior inclinacdo. Mas € a alteragcdo de foco para a linha-
Inés, associada com todas as inser¢ces de Campana, que conduz a maior
variabilidade, levando finalmente ao rompimento de Inés, ou, poderiamos dizer,
a libertacdo, se tivermos em mente que O processo comeca a partir da

constatacdo que termina a cena do crime delicado: “sou uma prisioneira”.

Estupro — crime delicado

Linha-Ant6nio

Linha-Inés

’ Torna-se ativa
,,,,,,,,,,,, (Olha para a tela)

f Perambula Torna-se
Lei da maior inclinagdo e alucina secundario
Algumas conclusdes

“Crime Delicado” (2005) adentra um universo de pulséo, desejo, fetiche
e perversdo. Desde a primeira cena o filme faz questao de indicar o universo
em que se insere: na peca de teatro, a locutora discursa sobre emancipacao
feminina e, em seguida, mulheres sadicas comandam homens masoquistas.
Na cena seguinte, Antonio redige sua critica: “As relagdes de sexualidade se
transformam num instrumento palpavel, como uma corda, um chicote, uma
agulha. Em lugar da fala, o falo.”

As relacdes de “Crime Delicado” (2005) com o erotismo, com a falta de
vergonha e com a corporalidade séo recorrentemente destacadas (GULKA,
2009; CANEPA, 2006; CAMARGO, 2013). Da perspectiva deste trabalho,
daquilo que o filme pode ensinar sobre a concepcéo de uma imagem-pulséo
em dispersdo, devemos retomar que o filme é dividido em duas partes. A
primeira delas refere-se a constituicdo do fetiche e da linha de maior inclinacao
gue conduz até o estupro como ponto culminante. Na segunda, a lei pulsional é

substituida pela introducdo de uma multiplicidade na imagem.
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A multiplicidade estd sobretudo na variacdo dos focos no filme. Vimos
que na primeira parte o filme estabelece foco em Antdnio e adota a sua
perspectiva na concepcdo das cenas, a qual organiza toda a seérie de
acontecimentos. Nesse sentido, é emblematica a cena no bar, em que casos
isolados sdo unificados pelo olhar de Antdnio. Na segunda parte do filme, a
perspectiva de Antonio se dispersa por meio da perambulacdo e das
alucinacbes do personagem. O foco torna-se mais complexo, flutuando
progressivamente para a personagem Inés. Nao é irrelevante, ainda, a insercao
do foco em Campana, tanto na sua relagdo com Inés durante a pintura do
quadro, quanto no longo depoimento em forma de entrevista para camera.

A multiplicidade que existe num universo pulsional permanece restrita
aos meios derivados. Vimos na andlise de “Cronicamente Inviavel” (2000) que
o filme apresenta uma grande multiplicidade de locagdes, de personagem e de
situacdes, as quais, todavia, estando submetidas a um mundo pulsional
comum, conduzem sempre a mesma dinamica pulsional. Na primeira parte de
“Crime Delicado” (2005) ocorre o0 mesmo: todas as historias de bar remetem
Antonio a Inés-objeto e assim se precipitam na linha de maior inclinagdo. Logo,
se ha uma multiplicidade, seja de histérias de bar, de pecas teatrais, de outra
mulher que se aproxima, ela é apenas superficial, porque se reorganiza num
fluxo de linha continua, pulsional e mortal em torno da personagem de Anténio.

A multiplicidade da segunda parte do filme é de outra ordem porque
insere focos contraditérios entre si. A focalizacdo em Inés e Campana nédo
alimenta a linha de maior inclinacdo, pelo contrario, faz com que ela se
dissolva, se multiplique e, assim, impede que se consolide o esgotamento e o
sufocamento que séo tipicos das imagens-pulséo.

A pulsdo em dispersdao de “Crime Delicado” (2005) é autbnoma e
concentra-se na primeira parte do filme. Ela aparece como um recurso que
contribui para a flutuacéo no filme, sobretudo no que diz respeito a intensidade.
A pulsdo é contraposta a multiplicidade da segunda parte do filme.

Quanto ao cinema de imagens-pulsdo, parece que ele é incompativel
com a multiplicidade na imagem. A multiplicidade no cinema de imagens-
pulsdo permanece restrita aos meios derivados e se reorganiza sempre nas
leis que conduzem ao esgotamento. O cinema de imagens-pulsdo, além disso,

nao convive com a ambiguidade, ou convive apenas em um sentido muito
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especifico. S6 podemos considerar o cinema de imagens-pulsdo ambiguo se
observarmos que ele ndo oferece encadeamentos realistas para os eventos.
Pelo contrario, a degradacdo ocorre devido a uma forca inevitavel e
inexplicavel. Todavia, esta forca em si das pulsfes, que traz a morte consigo,
ndo admite excecbes, tampouco possui contrapontos. Logo, € a propria
ambiguidade da imagem que n&o se sustenta, porque recapturada num fluxo
de sentido Unico em direcdo a morte.

Por outro lado, podemos aprender em “Crime Delicado” (2005) acerca
da utilizacdo do cinema de imagens-pulsdo como uma dispersédo, um elemento
utilizado numa parte especifica do filme para constituicdo de uma obsesséo,
mas que posteriormente se dissolve na imagem, justamente devido a
multiplicidade que o filme se ocupa em perseguir. A experiéncia de “Crime
Delicado”, portanto, € um dos momentos em que a imagem-pulsdo transcende

a si prépria na cinematografia brasileira dos anos 2000.
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