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RESUMO

Esta monografia tem por objetivo compreender como a materialidade audiovisual do filme
Febre do rato (2011), de Claudio Assis, cria condi¢cBes para a emergéncia de experiéncias
estéticas, pensando esses fendmenos a partir das nocdes de efeitos de presenca e efeitos de
sentido desenvolvidas por Hans Ulrich Gumbrecht. Este estudo entende, por ‘materialidade do
audiovisual’, seus elementos imagéticos, sonoros e ritmicos, materialidades que existem como
realidade na medida em que séo percebidos pelos nossos sentidos. Partindo da constatagéo de
Gumbrecht (2010) de que a poesia € um dos principais exemplos da oscilacdo entre efeitos de
presenca e efeitos de sentido, a andlise é realizada com foco em momentos de intensidade
marcados pela poesia, seja ela na forma oral, recitada pelo protagonista Zizo, ou na forma
estrutural, atraves da montagem. A investigagdo é feita a partir de aspectos da mise-en-scéne,
da cinematografia, do som e do ritmo. Este ultimo revelou-se, no curso do desenvolvimento da
pesquisa, como o grande articulador das possiveis experiéncias estéticas no filme.

PALAVRAS-CHAVE: Comunicacdo. Materialidades. Cinema. Experiéncia estética.
Presenca.



ABSTRACT

This monograph aims to understand how the audio-visual materiality of the film Febre do Rato
(2011), from the director Claudio Assis, creates conditions for the emergence of aesthetic
experiences, thinking these phenomena from the notions of presence effects and meaning
effects developed by Hans Ulrich Gumbrecht. This study considers, 'materiality of the dudio-
visual' their imagery, sound and rhythmic elements, materialities that exist as reality if
perceived by our senses. From Gumbrecht’s finding that poetry is a prime example of the
oscillation between presence effects and meaning effects, the analysis is performed focusing on
moments of intensity marked by poetry, be it orally, recited by the protagonist Zizo, or
structurally, through editing. The analysis focuses on mise-en-scéne, cinematography, sound
and rhythm aspects. This latter proved to be, in the course of the study, as the great articulator
of possible aesthetic experiences in the film.

KEYWORDS: Communication. Materialities. Cinema. Aesthetic experience. Presence.
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1 INTRODUCAO

Corpos. Nudez, pele, pelos. Calor, suor, embriaguez, sexo. Sexo e anarquia. Corpos em
éxtase, corpos nervosos, suspensos pelo verso, embalados pelo ritmo. Poesia. Zizo, o poeta que
protagoniza Febre do Rato (2011), de direcdo de Claudio Assis e roteiro de Hilton Lacerda,
incorpora em suas poesias o embalo do Rio Capibaribe, a sensualidade de suas relagdes
cotidianas e a urgéncia de recuperar a capacidade de ‘espernear’ diante das desigualdades
sociais. Zizo usa toda a forca de sua voz e a gestualidade de seu corpo para incitar seus amigos
e vizinhos a reagirem contra a brutalidade de uma politica que vira as costas para as
comunidades marginais (as que estdo a margem dos c6digos morais e econdmicos e 0s proprios
habitantes das palafitas nas margens do Capibaribe), e reclamarem para si seu lugar no mundo
pela satisfacdo de todo instinto que toca a pele. No microcosmo que descobrimos ao redor de
Zizo, 0 sexo e a poesia sdo ferramentas para 0 mundo, o mundo dos corpos, violento e obsceno,
em tudo aquilo que tem substancia.

As vezes, temos a impressdo de que determinado filme pode nos tocar. O que vemos e
0 que ouvimos afeta-nos de modo fisico, como se exercesse pressdo contra NOSsO COrpo: 0
ericamento dos pelos em uma sequéncia de suspense, a sensacdo de desconforto em cenas de
violéncia, a aceleracdo do ritmo corporal desperta pela ansiedade nos momentos de acéo, a
excitacdo sensual em filmes de tema erdtico. H4 momentos em que ndo conseguimos sequer
identificar o motivo pelo qual determinado trecho causa-nos tdo forte impressdo; somos
‘tocados’ pelos mesmos sem que possamos compreender o porqué. Nao conseguimos expressar
precisamente 0 que nos atinge, mas temos a certeza de senti-lo.

Esta monografia propde uma reflexdo, a partir do filme Febre do rato, sobre a dimensao
sensivel do cinema (ACKER, 2013), isto é, a possibilidade de emergéncia de momentos de
intensidade que caracterizam a experiéncia estética. A reflexdo se da a partir das discussdes
propostas por Hans Ulrich Gumbrecht, um dos principais articuladores da Teoria das
Materialidades da Comunicacdo, movimento teérico desenvolvido a partir do final da década
de 1980, cujo objetivo era, inicialmente, ultrapassar a tese da universalidade da interpretacdo
nas Humanidades, propondo uma reflexdo sobre “todos os fendmenos e condigdes que
contribuem para a producdo de sentido, sem serem, eles mesmos, sentido” (GUMBRECHT,
2010, p. 28). O presente estudo teve inicio, entdo, com a leitura da obra central desse autor,
Producéo de Presenca: o que o sentido ndo consegue transmitir (2010).

Com o termo ‘presencga’, 0 autor pretende resgatar 0s aspectos corpdreos e sensoriais da

existéncia humana como possibilidade de estudo nas Humanidades. Para tanto, Gumbrecht



propde pensar em uma camada nos objetos culturais e em nossa relagdo com eles que nédo seja
a camada do sentido, mas uma camada fundada na espacialidade e fisicalidade dos objetos do
mundo — a dimensdo da presenga. Assim, quando se diz que algo ‘estd presente’, faz-se
referéncia ao impacto que determinados objetos exercem em nosso cOrpo, quer possamos toca-
los, efetivamente, ou néo.

Para Gumbrecht (2010), no fenbmeno da experiéncia estética, ambas as dimensdes
existentes apresentam-se de modo peculiar: vivemos simultaneamente os efeitos de presenca e
os efeitos de sentido em sua tensdo/oscilacdo. A poesia €, para 0 autor, um dos principais
exemplos da tensdo oscilatoria entre as duas dimensdes, donde resulta sua potencialidade para
provocar fendbmenos de ordem sensivel. Esta constatacdo é fundamental na medida em que a
expressao poética é uma constante em Febre do Rato, ocorrendo tanto na forma de versos
recitados pelo protagonista, quanto na articulacdo estrutural de seus planos e sequéncias. Neste
viés, as contribuicbes de Gumbrecht tornam-se um substrato para o estudo de fendmenos

comunicacionais no qual se pode encontrar

[...] momentos de intensidade e de apreensdo corporal dos fenbmenos, [...]
experiéncias nas quais entram em jogo modos de saber mais plésticos e
sensoriais. Vontade de se manter na superficie, portanto; se conservar rente
aos fenbmenos, e tentar preservar, assim, toda a riqueza, a desmesura € a
imediatez da experiéncia sensivel — todo o ‘o peso do aqui agora das
sensagdes’ que ai se produzem. Trata-Se, em outras palavras, de afirmar outros
modos de entendimento e de apropriagdo do mundo, modos de saber
essencialmente corporais e ndo-hermenéuticos (GONCALVES, 2014, p. 15).

Dessas leituras, revelou-se o horizonte da pesquisa, a partir do qual procurei aprofundar
a reflexdo sobre os possiveis desdobramentos da dimensdo da presenca, ensaiando
aproximacgdes com a experiéncia cinematografica. Interessava-me pensar as materialidades
audiovisuais como articuladoras de condi¢Ges para o surgimento de efeitos de presenga no
cinema, de momentos de intensidade que configuram a experiéncia estética, conforme
anunciara Gumbrecht (2010). Levando em conta o indicativo do autor quanto a potencialidade
da poesia na provocacao de experiéncia estética, e visto que ela é uma constante em Febre do
Rato, a investigacdo sera pautada por esta assertiva. Trata-se, assim, de buscar momentos de
intensidade (GUMBRECHT, 2010) provocados por nuances ou marcas poéticas, momentos que
podem fazer emergir experiéncias que ndo sejam fundadas unicamente na interpretacéo, e
descrevé-los em sua constituicdo material — imagetica, sonora e ritmica.

Diante do exposto, formula-se o seguinte problema de pesquisa: como a dimenséo

material de Febre do Rato (Claudio Assis, 2011) possibilita a emergéncia de experiéncias
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estéticas em momentos marcados pela poesia? A organizagdo proposta possui trés eixos
tematicos: experiéncia estética, cinema e poesia.

O presente estudo, portanto, tem por objetivo geral compreender como a materialidade
audiovisual de Febre do rato cria condi¢bes para a emergéncia de experiéncias estéticas,
pensando esses fendmenos a partir das nogdes de efeitos de presenca e efeitos de sentido

desenvolvidas por Hans Ulrich Gumbrecht. Como objetivos especificos, esta monografia buscara:

1. Explorar a dimensdo sensivel do filme Febre do Rato, em dialogo com a Teoria
das Materialidades da Comunicacao;
2. Compreender como os elementos imagéticos, sonoros e ritmicos participam da

emergéncia de efeitos de presenca e efeitos de sentido na fruicdo do filme;

A selecdo de Febre do Rato deu-se de modo intuitivo, pungente. A escolha de um objeto
gue ndo provocasse momentos de uma intensa afetacdo ndo seria compativel com o proprio
movimento epistemologico que serve de fundamentagdo a esta monografia. ‘Tocar’ a superficie
do filme em busca dos aspectos materiais que potencializam o fenbmeno estético envolve o
risco de chocar-se contra o objeto, tropecar em sua textura e ser tragado por sua porosidade.
Acredito que isso seja necessario para este estudo, pois compartilho da nocdo de Vivian
Sobchak do cinema como uma extensdo da existéncia corpérea do espectador (SOBCHAK,
1992 apud MARKS, 2002, edicdo Kindle, posicdo 2536). Para Sobchak, a experiéncia
cinematogréafica ndo é comunicada somente através de signos e nao € apenas uma ilusao; ela é
vivida ‘no’ corpo (MARKS, 2002, edi¢do Kindle, posicdo 2536, grifo nosso).

A possibilidade de reflexdo sobre o fenémeno comunicacional a partir da nocéo de
presenca ou da perspectiva das materialidades tem despertado interesse de muitos
pesquisadores brasileiros, dentre os quais estdo Denilson Lopes, Adalberto Mdller, Bernadette
Lyra, Osmar Goncalves, Erly Vieira Jr. e Erick Felinto. Sob diferentes perspectivas, o trabalho
destes tedricos aborda a manifestacdo de fenbmenos estéticos e/ou comunicacionais baseados
na dimensao dos afetos e da sensibilidade a partir de materialidades midiaticas ou do préprio
corpo humano enquanto materialidade. Denilson Lopes, por exemplo, trabalha com a ideia de
‘afectos pictoricos’; Erly Vieira Jr. trata do ‘realismo sensorio’ no cinema de fluxo; Osmar
Gongalves fala em ‘narrativas sensoriais’. Tais propostas atentam para os efeitos fisicos e
emocionais que objetos culturais podem suscitar (e em especial, produtos audiovisuais como o
cinema e a videoarte).

Desse modo, articulando nocdes estéticas com os estudos de cinema a partir da Teoria

das Materialidades, esta pesquisa encontra espacos no interior do campo da Comunicagao para
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refletir sobre uma alternativa epistemoldgica de desenvolvimento recente e em construcéo. O
carater work in progress da Teoria das Materialidades faz com que o movimento tedrico
apresente novas possibilidades de estudo para 0 campo cinematogréafico, cuja dimensao sensivel
permanece em segundo plano em favor de andlises interpretativas, como ja mencionaram Erick
Felinto (2010) e Ana Maria Acker (2013b). Ainda, a perspectiva das materialidades permite
descobertas e dialogos interdisciplinares, tdo necessaria para a reflexdo de nossa area.

Ap0s a introducao, este trabalho contém dois capitulos. No capitulo dois sdo abordadas
as questdes referentes a experiéncia estética em didlogo com a teoria das materialidades da
Comunicacdo. Para aproximar esta perspectiva das discussfes do cinema, sdo convocadas as
obras de duas autoras do campo do audiovisual, Jennifer Barker e Laura U. Marks: a primeira
propde a compreensdo da materialidade do filme como um corpo em si, corpo capaz de tocar e
provocar-nos efeitos sensoriais e psicolégicos; a segunda autora desenvolve a nocéo de
visualidade haptica, qualidade ligada a sensibilidade e & sensorialidade inerentes as midias
audiovisuais. Encerra-se esta parte buscando recordar o possivel entrelagamento entre poesia e
cinema na tentativa de estudar como Febre do Rato nos provoca sensivelmente.

O capitulo trés expde a abordagem do objeto empirico visando ao cumprimento dos
objetivos propostos. Francis Vanoye e Anne Goliot- Lété fornecem as bases para o
procedimento analitico; Alex Sandro Martoni e Ana Maria Acker auxiliam a aproximar tais
procedimentos de analise do pensamento de Hans Ulrich Gumbrecht — em especial Acker
(2013), que trabalha diretamente com a perspectiva do cinema. Os aspectos técnicos e materiais
do audiovisual sdo estudados a partir de David Bordwell, Kristin Thompson e Gérard Betton.
Outros autores, como Paulo Roberto von Zuben e Décio Pignatari sdo citados para tratar a
questdo especifica do ritmo na musica e na poesia.

Saliento que esta proposta de estudo esta permeada por impressdes subjetivas, visto que
os efeitos sensiveis e as possiveis estruturas de sentido aqui explorados surgem das relacGes
constituidas a partir da minha experiéncia, do meu contato com a obra. Ainda, o estudo do
objeto empirico ndo pressupde uma aproximagdo ‘cautelosa’ que mantem um certo
distanciamento protocolar ou desapaixonado — e nem o poderia fazer. Sobre isto, recordo Laura
U. Marks (2002), que defende um envolvimento diferenciado, um investimento dedicado de
atencdo sobre o objeto. As condic¢des que fazem com que um filme possa criar a ilusdo (muito
palpavel) de ‘tocar’ nosso corpo sdo eventos “infinitamente complexos e nuancados; suas

superficies sdo texturizadas e porosas™ (MARKS, 2002, edi¢cdo Kindle, posicdo 121, traducéo

! Traducdo livre de: ““/...] endlessly complex and nuanced; their suraces are textured and porous”.
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nossa). Um estudo nessa perspectiva deve ser construido em dire¢do ao objeto, “rogando seus
poros e tocando suas diferentes texturas™? (MARKS, 2002, edicdo Kindle, posicdo 130,
traducdo nossa).

O capitulo quatro consiste na analise de Febre do Rato (2011) a partir das consideracdes
tedricas expostas anteriormente. O texto estd organizado em duas partes que designam 0s
diferentes momentos que foram percebidos no filme, aos quais me refiro como ‘tempos lentos’
e ‘temos nervosos’. Por fim, nas consideragdes finais, retoma-se o contetido abordado ao longo
do estudo no intuito de avaliar os procedimentos metodoldgicos utilizados. Neste espaco,
também serdo partilhados os questionamentos que surgiram ao longo da jornada. Bibliografia

e anexos encerram o trabalho.

2 Traducdo livre de: “/...] brushing on its pores and touching its varied textures”.
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2 COMUNICACAO, CINEMA E EXPERIENCIA ESTETICA

Neste capitulo, apresenta-se 0 eixo tedrico sobre a no¢do de experiéncia estética e suas
relagbes com a Comunicacdo e os estudos de cinema, apontando algumas questdes sobre o
sensivel-sensorial presente nos processos comunicativos. A intencdo por delimitar esta tematica
busca dar voz a uma reflexéo frente a experiéncia estética através da perspectiva de Hans Ulrich

Gumbrecht, em dialogo com o objeto empirico oferecido por este trabalho.

2.1 Comunicacdo e Estética

Para Jorge Cardoso Filho (2009), a perspectiva de encontrar no fendmeno estético os
fundamentos para a compreensédo da experiéncia mediatizada tem tornado frequente o olhar de
estudiosos da Comunicacao sobre a Estética filosofica. Conforme o autor, a reflexdo sobre os
“meios de comunicagdo e suas materialidades como elementos mediadores da experiéncia
partilhada” (CARDOSO FILHO, 2009, p. 3881) séo a base para o recente desenvolvimento de
uma nova disciplina: Estética da Comunicacéo.

Dentre aqueles que investigam as relagdes entre processos comunicativos e experiéncia
estética, Cardoso Filho (2009) cita as contribui¢cdes de Monclar Valverde, Cesar Guimardes e
Bruno Leal. Segundo Monclar Valverde (2010), os dois aspectos que caracterizam a dimensédo
estética da comunicacdo sdo a comunicabilidade dos sentimentos e o compartilhamento do
mundo sensivel. A respeito da teoria estética, nascida na Alemanha do século XVIII, Valverde
observa que sua recente historia possui trajetoria tortuosa, com diversos deslocamentos quanto
ao seu enfoque e objeto, o que contribuiu “para tornar obscura a natureza do problema estético
enquanto tal” (VALVERDE, 2010, p. 61). Ainda, a dificuldade em limitar a problematica
especifica da teoria estética € reflexo da heterogeneidade do conjunto de abordagens elaborado
desde a Antiguidade, mas também da ambiguidade e imprecisdo de seu objeto: a sensibilidade.
Se, por um lado, contudo, essa heterogeneidade de abordagens confere algum grau de
‘obscuridade’ a estetica, por outro, indica a abrangéncia de possibilidades de reflexdo acerca
dos cruzamentos entre estética e fendmenos das mais diversas ordens — inclusive os fendmenos
comunicativos.

Bruno Leal e César Guimardes, juntamente com Carlos Mendoncga, organizaram as
obras Comunicacao e experiéncia estética (2006) e Entre o sensivel e o comunicacional (2010),

nas quais buscam fomentar as discussdes sobre as categorias pertinentes ao estudo das
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condicBes para uma abordagem estética da comunicacédo, as dimensdes sensiveis dos processos
comunicativos e a comunicabilidade dos fendmenos estéticos. Para Guimardes, Leal e
Mendonga (2010, p. 14), a comunicagao esta “na base da experiéncia sensivel, naquilo que nela
ha de partilhavel”.

O que Valverde aponta como uma das causas para a natureza obscura do problema
estético, ou seja, a heterogeneidade de abordagens, em Guimardes, Leal e Mendonga, essa
heterogeneidade, enquanto zona de cruzamento interdisciplinar, € condicdo para o estudo da
experiéncia estética na Comunicagdo. Para os autores (GUIMARAES; LEAL; MENDONCA,
2010), o compartilhamento de conceitos, no¢des e operadores analiticos resultantes desses
cruzamentos sao essenciais ao desligamento da nogdo de experiéncia estética de uma ontologia
do artistico, favorecendo a compreensdo da dimensao relacional dos fenémenos que convocam
a sensibilidade do homem para experimentar e compreender Seus processos expressivos.

Assim, pode-se dizer que os esforgos para pensar a comunicagdo como campo de
reflexdo sobre a experiéncia estética parecem reforcar a nogdo de comunicacdo como fenémeno
compartilhado, desencadeado por e desencadeador de efeitos afetivos e sensiveis. Como ja
sugerido, esta nocdo implica conceber o fenbmeno estético ndo somente como uma situacédo
dotada de ‘artisticidade’, mas como experiéncia que se expressa na afetividade e na
sensorialidade da relagdo do homem com o mundo. Nesse sentido, e retornando a ideia inicial
sobre a emergéncia de uma disciplina que da conta dos cruzamentos especificos entre estética
e comunicacao, Denilson Lopes (2007, p. 23) aponta a “necessidade de resgatar o afetivo, o
corporal, como possibilidade de comunicacdo, diferente de posicGes meramente
intelectualistas, construtivistas e cerebrais” (LOPES, 2007).

As consideracdes tecidas buscam aproximar as duas esferas que, juntas, configurariam
uma ‘estética da comunica¢ao’. Faz-se essencial enfatizar o reconhecimento da importancia
decisiva do corpo, ‘O6rgdo da experiéncia’ e ‘sede da sensibilidade’ (VALVERDE, 2010), no
processo comunicativo, pois a nog¢do do corpo enquanto lugar de compartilhamento
(comunicacdo) da experiéncia sensivel (estética) € essencial para pensarmos como 0 cinema

pode provoca-nos e fazer emergir sensacdes de extrema intensidade e de dificil compreensao.

2.2 A Teoria das Materialidades da Comunicagdo

O termo ‘materialidades da comunicagdo’ surge em uma série de coloquios

interdisciplinares organizados por Gumbrecht na cidade de Dubrovnik, na antiga lugoslavia,
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entre os anos de 1981 e 1989. Conforme Erick Felinto (2006, p. 36), a nogéo do termo indica,
primeiramente, o pressuposto de que “todo ato de comunicagdo exige a presenga de um suporte
material para efetivar-se”, ou seja, um significante, uma forma de expressdo. Nessa perspectiva,
“a comunica¢ao ¢ encarada menos como uma troca de significados, de ideias sobre [algo], e
mais como uma performance posta em movimento por meio de varios significantes
materializados” (PFEIFFER, 1994, p. 10, apud FELINTO, 2006, p. 40). A preferéncia pelo
termo ‘comunica¢do’ indicava uma abertura a um campo de estudos mais abrangente do que a
atencao voltada aos estudos ‘puramente’ literarios.

Os estudos voltados para as materialidades da comunicagdo pareciam, acima de tudo,
“prometer uma alternativa a perpetuidade da interpretagdo” (GUMBRECHT, 2010, p. 27). Do
ultimo encontro em Dubrovnik, em 1987, foi editado o volume Materialitat der Kommunikation
(1988), organizado por Gumbrecht e Karl Ludwig Pfeiffer. Nesta publicacdo encontramos a
seguinte definicdo: “as materialidades da comunicacgéo séo todos os fendmenos e condicdes que
contribuem para a producdo de sentido, sem serem, eles mesmos, sentido” (GUMBRECHT,
2010, p. 28).

A busca por um discurso alternativo, um campo de reflexdo “ndo hermenéutico”
(GUMBRECHT, 2010) é consequéncia da trajetoria académica de Gumbrecht, que iniciou sua
formag&o na Escola de Constanca sob a orientagédo de Hans Robert Jauss, principal articulador
da estética da recepcdo. Gumbrecht rompe, contudo, com a perspectiva normativista de
reconstrucdo historica da recepcdo literaria defendida por Jauss, rejeitando qualquer pretensédo
de busca pelo sentido inerente dos textos. Ao defender uma “histéria descritiva”, Gumbrecht
privilegia a ‘descri¢do’ das condigdes historicas e materiais de ‘possibilidade de construgdo de
sentidos’, delineando, assim, 0 que viria a ser o cerne das criticas da obra de Gumbrecht: a
rigorosa supremacia do sentido e da hermenéutica no estudo da Arte e das Humanidades®.

Entre as fontes tedricas que alimentaram o entusiasmo de Gumbrecht pelas
materialidades, o autor cita 0 modo como a obra de Walter Benjamin celebra a dimensao fisica
e imediata dos objetos culturais; o estilo alternativo de pesquisa proposto por Friedrich Kittler
acerca da influéncia das inovacgdes tecnolégicas e dos novos meios de comunicacao sobre 0s

movimentos intelectuais; a traducdo, por Derrida, do pensamento filosofico ocidental e o

3 O desejo de ultrapassar o estatuto exclusivo e incontestado da interpretacédo, da significacdo e do sentido faz com
que o pensamento de Gumbrecht seja, muitas vezes, simplificado a uma postura ‘anti-hermenéutica’ — 0 que néo
é, em absoluto, verdadeiro. Gumbrecht é enfatico, em sua critica a metafisica, quanto a inevitabilidade da
interpretacdo como pratica elementar da existéncia humana. A critica que o autor faz da metafisica supde que o
“para além”, indicado pelo prefixo ‘meta’, envolva algo que é somado & interpretacdo (GUMBRECHT, 2010).
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processo de precedéncia do significado sobre significante, assim como da dimensao inteligivel,
sobre a sensivel; e o estudo dos modos de comunicagdo centrados no corpo, a partir de uma
fenomenologia da voz, pelo medievalista suico Paul Zumthor (GUMBRECHT, 2010).

A Teoria das Materialidades, como ja referido, tem se tornado fonte de muitas reflexdes
de pesquisadores da Comunicagdo. Entretanto, tem-se a impressao de que, muitas vezes, esta
apropriacéo fica centrada a uma leitura que reduz as contribui¢Oes oferecidas a uma nogéao de
‘materialidade’ a questdes referentes a técnica e a tecnologia, a midia como, e tdo-somente, um
suporte. E verdade que se pode pensar nos grios de prata que d&o forma ao corpo dos atores
na tela ou nas ondas sonoras que constituem a sonoridade das falas e dialogos atraves dos alto-
falantes, j& que estes elementos sdo materialidades do cinema. Todavia, acredito que somente
essa perspectiva ‘literal’ de ‘materialidade do audiovisual’ ndao da conta da complexidade das
estruturas que possibilitam a emergéncia de momentos de intensidade no cinema. O termo,
como trazido a esta monografia, portanto, pretende superar possiveis nocGes restritivas.

Em tese apresentada ao Programa de Pés-Graduagdo em Estudos de Literatura da
Universidade Federal Fluminense em 2015, Alex Sandro Martoni propde, como ilustracdo

muito pertinente acerca do que sdo as ‘materialidades’, o fendmeno das festas rave:

Uma das imagens mais sintomaticas dessas festas [...] € aquela em que uma
pessoa danga e gesticula virada de frente e muito proxima as caixas de som.
O objetivo evidente dessa a¢do consiste ndo somente em ouvir a masica, mas
também em senti-la fisicamente através das sensacdes tateis estimuladas pelo
contato das ondas acusticas com os terminais nervosos situados na superficie
do nosso corpo. E nessa perspectiva que esses estimulos perceptiveis ao nivel
dos sentidos que chamamos de materialidade, ainda que possam ser pensados
como fendmenos puramente fisicos e exteriores aos N0ssos processos mentais,
como aventamos, sO existem efetivamente para nés na medida em que se
integram a um circuito sensorial (MARTONI, 2015, p. 44-45, grifo do autor).

Cabe ressaltar que, a partir do exposto, pensa-se a producéo de efeitos de presenca e de
sentido a partir dos elementos que se apresentam, no cinema, como fendmenos fisicos
constitutivos da experiéncia audiovisual, mas que somente existem, de fato, quando

apreendidos em uma relagdo cognitiva e corporal: o imagético, 0 sonoro e o ritmico.

2.2.1 Materialidade, corpo e experiéncia estética: entre efeitos de presenca e efeitos de

sentido
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Do paradigma das materialidades de comunicagdo — a questdo inicialmente colocada
pelos coloquios de Dubrovnik a respeito da influéncia dos media sobre o sentido que
veiculavam —, a obra de Hans Ulrich Gumbrecht desenvolve-se com o intuito de contrapor-se
ao estatuto hegemonico da interpretacdo na cultura ocidental. Essa critica direciona-se aos
processos de ‘descorporificacdo’ na cultura, principalmente a partir do inicio da modernidade,
quando tudo o que ndo é do plano do sentido (tudo o que se refere & materialidade do
significante) torna-se secundario em relacédo a decifracdo do sentido profundo e oculto sob uma
superficie “puramente material” (GUMBRECHT, 2010, p. 43). Colocado de outro modo,
Gumbrecht critica 0 esquecimento, na relagdo académica ou cotidiana, das dimensdes espacial
e corporal da existéncia humana.

Assim, com o termo ‘presen¢a’, Gumbrecht busca resgatar a relacdo de espacialidade,
tangibilidade e imediatez do contato do homem com o mundo e seus objetos. Dizer que algo
esta presente indica que este algo esta préximo de nossos corpos e, quer toque-nos diretamente
ou n&o, possui uma ‘substancia’ (GUMBRECHT, 2015). A relagdo do homem com as ‘coisas-
do-mundo’ ocorre pela producdo de presenca e pela producédo de sentido, dimensdes que estdo
presentes em todos os objetos. ‘Produgdo’ refere-se, etimologicamente, ao ato de ‘trazer para
diante’; ‘producdo de presenga’, portanto, refere-se a “todos os tipos de eventos e processos nos
quais se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos ‘presentes’ sobre corpos humanos”
(GUMBRECHT, 2010, p. 13).

Para Gumbrecht, a dimenséo da presenca possui prioridade em relacdo a atribuicéo e a
identificacdo de sentido, ndo porque a considere mais importante do que as operacdes de
interpretacdo — porém ‘mais elementar’ —, na medida em que as coisas estdo ‘sempre-ja’ — e
simultaneamente ao nosso habito irrefletido de atribuir sentido a respeito do que as coisas
supostamente implicam — em uma relacdo necessaria com nossos corpos (GUMBRECHT,
2014). Se o excesso de efeitos de sentido pode prejudicar os momentos de presenca, por outro
lado, Gumbrecht admite que “a presenca nunca seria perfeita se o sentido fosse excluido” (2010,
p. 169). E impossivel, afinal, ndo tentar atribuir sentido aquilo que nos afeta de modo téo
particular no contato com determinados objetos ou corpos.

A dimensdo da presenga existe em todas as ‘coisas-do-mundo’: todos os objetos
culturais e todas as culturas contém um elemento de sentido e um elemento de presenca, e
podem ser analisados segundo configuracdes de um tipo ou de outro (GUMBRECHT, 2010, p.

41)*. O fenbmeno estético é especifico, pois nele experienciamos as duas dimensdes em sua

4 Nessa perspectiva, Gumbrecht (2010) propde uma tipologia ideal de ‘culturas de presenga’ e ‘culturas de sentido’:
nas primeiras, a dimensdo da presenca é predominante sobre a dimensdo do sentido, e a figura do corpo serve
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simultaneidade: na oscilacdo/tenséo entre efeitos de presenca e efeitos de sentido, emerge a
experiéncia estética.

Em Producao de Presenca (2010), Gumbrecht propde uma listagem de questdes acerca
da experiéncia estética. O primeiro ponto refere-se a sensacéo intrinseca de intensidade que ela
pode nos causar. Tal intensidade é sentida em momentos especificos, quer provoquem

sentimentos ligados ao prazer ou a dor:

[...] gosto de me referir a esses momentos como “momentos de intensidade”.
Provavelmente porque o0 que sentimos ndo é mais do que um nivel
particularmente elevado no funcionamento de algumas de nossas faculdades
gerais, cognitivas, emocionais e talvez fisicas. A diferenca que fazem esses
momentos parece estar fundada na quantidade. E gosto de combinar o conceito
quantitativo de “intensidade” com o sentido de fragmentagdo temporal da
palavra “momentos”, pois sei — por muitos momentos frustrantes de perda e
de separacdo — que ndo existe modo seguro de produzir momentos de
intensidade, e é ainda menor a esperanca de nos agarrar a eles ou de prolongar
a sua duracdo. Na verdade, antes de ouvir minha aria favorita de Mozart, ndo
posso ter certeza de que sua dogura tomara de novo conta do meu corpo. Pode
ocorrer —mas sei e ja antecipo a reagdo de lamento acerca dessa experiéncia
— que seré s6 por um instante (se, de todo, acontecer). (GUMBRECHT, 2010,
p. 127).

Os exemplos que Gumbrecht traz ddo a impressao de que é possivel “ouvir na pele” os
sons do oboé da &ria de Mozart; da “emocéo, [d]a respiragdo subitamente profunda e [d]os olhos
envergonhados e lacrimejantes” com um movimento perfeito de alguma competicao esportiva,
da “sensacdo de profunda depressao, e talvez até de humilha¢ao™ ao ler um determinado poema;
“[d]a ilusdo de forga letal e violéncia” que trespassa o corpo no momento de uma estocada final
em uma tourada: a sensagdo, enfim, de “ter encontrado o lugar certo para o corpo”
(GUMBRECHT, 2010, p. 127).

A segunda questdo trata do apelo especifico que esses momentos exercem sobre nés. O
efeito arrebatador de tais momentos talvez seja causado pelo fato de que ndo encontramos
“certas sensagoes de intensidade nos mundos historica e culturalmente especificos do cotidiano
em que vivemos” (GUMBRECHT, 2010, p. 128) — ou, ao menos, ndo estamos ‘abertos’ para
que isso ocorra. Disto decorre que hd uma distancia (uma sensacdo de isolamento ou
insularidade — termo que Gumbrecht toma emprestado de Mikhail Bakhtin) inerente entre a
experiéncia estética e 0s mundos do cotidiano em que ela ocorre. Gumbrecht (2010) indica dois

modos principais pelos quais podemos entrar nessas situacdes de insularidade: o primeiro diz

como autorreferéncia humana predominante. Nas culturas de sentido, em que prevalece a dimensdo significativa,
a autorreferéncia predominante é o pensamento.
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respeito a sensagdo de ser arrebatado por uma ‘relevancia imposta’, o aparecimento repentino
de objetos de percepcdo que desviam nossa atengédo da vivéncia cotidiana. O segundo modo
consiste em um estado de serenidade, de concentracdo e de disponibilidade para a percepcéo
do mundo que nos prepara para 0 acontecimento da experiéncia estética (GUMBRECHT,
2010). Para ilustrar esse momento de serenidade, Gumbrecht (2010, p. 133) cita a resposta do
atleta Pablo Morales sobre os motivos de seu retorno as competicfes: Morales diz que estava
“viciado na sensagdo de ‘estar perdido na intensidade concentrada”.

Podemos pensar que a condicdo de isolamento (ou insularidade) e a disposicéo
especifica de ‘estar ali’ (aberto, disponivel ao momento) que caracterizam a experiéncia
estética, assemelham-se as condi¢des de fruicdo do cinema. Isto €, a ideia da experiéncia
cinematogréfica ja traz consigo duas das condi¢bes para o fendmeno estético. Mesmo quando
vemos um filme em qualquer outra situacdo que ndo aquela da grande tela que ocupa todo o
nosso horizonte, da sala escura que neutraliza o entorno, e do som que nos envolve fisicamente,
colocamo-nos numa relagéo de disponibilidade, de dedicacgéo a esse objeto.

Na sequéncia, Gumbrecht interroga sobre o que é tdo fascinante nos objetos da
experiéncia estética, visto que ndo ha nada de construtivo ou edificante nestes momentos. Para
ele, 0 que procuramos em um mundo tdo saturado de sentido sdo os prdprios fendmenos e
impressdes de presenga, mesmo que 0S mesmos sejam vividos de modo efémero. Porque
vivemos em uma cultura em que predomina a significagdo, na qual toda possibilidade de
presenca ¢ embrulhada e “até mediada por nuvens e almofadas de sentido” (GUMBRECHT,
2010, p. 135), os fenébmenos de presenca séo necessariamente efémeros — dai falar em “efeitos’
—, € proporcionam a sensacao de estar-no-mundo que o homem contemporaneo teria perdido.

A questdo apontada a seguir trata de como as materialidades dos objetos podem influir
na producao do sentido que veiculam. Assim, ha materialidades em que predomina a dimenséo
da interpretacdo, e outras em que se sobressai a da presenca. Gumbrecht (2010, p. 139) acredita
que a dimensdo do sentido sempre predomina quando lemos um texto, ainda que possamos
sentir efeitos de presenga (“[d]o ritmo da linguagem até mesmo [d]o cheiro do papel”. Por outro
lado, ele cré que a dimensdo da presenca serd sempre predominante na musica, mesmo que
determinadas estruturas sonoras possam evocar conotagdes semanticas. Neste estudo,
argumenta-se que a oscilacdo entre a dimensdo da presenca e a dimensdo do sentido ¢ uma
caracteristica das midias audiovisuais, pois, a0 mesmo tempo em que sua materialidade é
eminentemente sensual (MARKS, 2002), nosso modo de frui-las sempre envolve a

interpretacao.
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Gumbrecht (2010, p. 140) usa o termo ‘epifania’ para descrever o “modo especifico em
que a oscilagdo entre efeitos de presenca e efeitos de sentido se apresenta diante de nds nas
situacOes de experiéncia estética”. O autor lista trés caracteristicas da epifania: a) a impressédo
de que a oscilacdo entre sentido e presenca surge do nada; b) a qualidade espacial — ou, ao
menos, a impressao dessa qualidade — da emergéncia da oscilagéo entre efeitos de presenca e
de sentido; e ¢) a ‘eventividade' desse fendbmeno, pois nunca sabemos quando ele acontecerg,
que intensidade tera e quanto tempo seu efeito ird durar. Dessa eventividade decorre a questédo
seguinte: a epifania estética envolve sempre um elemento de violéncia. Para o autor, ndo existe
experiéncia estética sem epifania, e se esta envolve um elemento de violéncia, ndo pode haver
experiéncia estética sem um momento de violéncia. Mesmo em experiéncias em que a violéncia
¢ apenas uma ilusdo, pois ndo ha substancia ou tridimensionalidade na relacdo (como no
cinema), o efeito dessa experiéncia pode ser violento, no sentido de ocupar e ‘bloquear’ nosso
corpo (GUMBRECHT, 2010, p. 145).

Por fim, a altima questdo levantada trata da sensacdo de ‘perder o dominio sobre si
mesmo’ no fascinio que a oscilagio entre efeitos de presenga e de sentido provoca. Tal fascinio
reflete o desejo do homem de recuperar a dimensao espacial e corporea de sua existéncia, de
ser afetado pela sensagdo de ‘estar-no-mundo’, mesmo que esta nNdo seja uma conquista
permanente. Gumbrecht (2010) fala em ‘redeng@o’ a experiéncia estética, a0 mesmo tempo uma
disposicdo pela qual entregamo-nos, tornamo-nos disponiveis ao ‘paradoxo do éxtase’ da
experiéncia estética (uma alternancia entre sensacdes de intensidade e perfeito apaziguamento),
guanto um resultado da sensacdo de ter recuperado, por um breve instante, um vislumbre do
que podem ser as coisas-do-mundo. Assim, quando diz que a experiéncia estética pode-nos
“transportar para um estado de clareza apolinea ou para um estado de arrebatamento dionisiaco”
(GUMBRECHT, 2010, p. 148), o autor indica a possibilidade de vivermos momentos de
silenciosa intensidade; de extremo apaziguamento e excitacdo ao mesmo tempo. Em Febre do
Rato, podemos perceber esse ‘paradoxo do éxtase’ no modo como Zizo e Seus amigos ‘sdo-no-
mundo’: ha momentos de excitacdo, de ‘arrebatamento dionisiaco’, ¢ ha momentos de intenso
siléncio, de um apaziguamento que nos passa a sensacao de desaceleracédo, de retiddo e recuo —

sensacgdes, como lembra-nos Gumbrecht (2010), nem sempre agradaveis.

2.3 Experiéncia estética no cinema: o que tocamos, 0 que nos toca
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Momentos especificos de intensidade, tensdo de efeitos de presenca e de sentido; serena
revelagdo ou violento arrebatamento; fascinacdo, efemeridade, insularidade; perder-se na
sensacéo de ser-no-mundo, de ser-corpo, de tocar e ser tocado: esta € a experiéncia estética para
Hans Ulrich Gumbrecht. Como estuda-la da perspectiva cinematografica? Para pensar nosso
corpo como ‘lugar’ da experiéncia estética no cinema, ¢ preciso refletir sobre como a
materialidade audiovisual potencializa o desencadeamento de tais experiéncias, através do
filme Febre do Rato (2011).

Para Luiz Bufiuel, o cinema pode arrebatar-nos como nenhuma outra forma de expressao
humana (BUNUEL, 2008). Uma cena carregada de dramaticidade pode provocar-nos ardéncia
nos olhos e nariz e, quando percebemos, estamos lacrimejando involuntariamente; um filme de
terror pode acelerar nosso batimento cardiaco, fazer-nos suar frio e agarrar o brago da poltrona
do cinema (ou do sofa, ou de alguém que estéd ao nosso lado) enquanto prendemos a respiracgéo,
etc. H& ocasibes, contudo, em que ndo conseguimos entender o que nos afeta e mobiliza tdo
concretamente em um filme: sentimo-nos tomados por impressdes disformes, sensacfes sem-
nome, que podem tanto causar-nos uma sensacao de mal-estar generalizada, quanto de intenso
prazer e euforia.

Em The Tactile Eye (2009), Jennifer M. Barker busca resgatar a essencialidade da
materialidade do cinema, isto é, as condicdes da experiéncia cinematografica, antes mesmo dos
processos de racionalizagéo e da significacdo. Na introdugédo da obra, Barker afirma, a respeito

de O Espelho (1975), de Tarkovski, que, ao longo de todo o filme:

[...] a emocdo estd insepardvel do movimento e da materialidade. Amor,
desejo, nostalgia e alegria sdo percebidos e expressados de maneira
fundamentalmente tateis, ndo apenas pelos personagens, mas também, e de
maneira ainda mais profunda, pelo préprio filme e pelo espectador. Estas
experiéncias corporais e emocionais podem comecar na e sobre a superficie
do corpo, mas eles acabam por envolver o corpo inteiro e registrar como
movimento, comportamento, tensdo e ritmos internos como engajamento de
corpo inteiro com a materialidade do mundo® (BARKER, 2009, p. 1-2,
traducao nossa).

Para Barker (2009), a materialidade do filme é um corpo em si e a experiéncia

cinematogréafica (os processos de significacdo e afetacdo fisica, essencialmente) ocorre no

® Traducdo livre de: [...] emotion is inextricably bound up with motion and materialit. Love, desire, loss, nostalgia,
and joy are perceivd and expressed in fundamentally tactile ways, not only by characters but also, even more
profoundly, by film and viewer. These embodied, emotional experiences may begin in and on the suface of the
body, but they come to envolve the entire body and to register as movement, comportment, tension, internal rythms
and a full-bodied engagement with the materiality of the world”.
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encontro carnal e visceral entre o corpo do filme e o corpo do espectador. A nogdo de ‘corpo
do filme’ (film's body) refere-se a um corpo concreto e vivo, independente e distinto do corpo
do espectador ou do realizador/diretor, mas a este conectado (Viviane Sobchak apud BARKER,
2009, p. 8, grifo da autora)®: o cinema “usa modos de existéncia incorporada (visio, audicao,
movimentos fisicos e reflexivos) como veiculo, como ‘matéria’, substancia de sua linguagem”.

Enguanto materialidade, o filme € um corpo; enquanto corpo, possui modos proprios de
percepcao e de expressao que ocorrem através do movimento de seus musculos e sensibilidade.
Esse corpo possui a capacidade de afetar-nos, de tocar nossos corpos: 0 cinema possui uma
capacidade tatil. ‘Tocar’, para Barker, significa ndo apenas um ‘entrar em contato’, mas uma
profunda maneira de ser (manner of being) pela qual o corpo do filme, a0 modo do corpo
humano, expressa-se sensivelmente no mundo.

A tatilidade do cinema (ou bem da experiéncia cinematogréafica) é investigada por
Barker (2009) a partir dos diferentes eixos: do nivel mais superficial (do primeiro toque da pele
do filme em nossa propria pele), ao nivel intermediério (dos musculos do filme que ativam
nossos musculos), ao nivel mais profundo, visceral (dos 6rgdos internos que provocam nossas

reacOes involuntarias mais extremas). A tatilidade cinematografica €, assim:

Uma atitude em relacdo ao cinema que o corpo manifesta de maneiras
especificas: hapticamente, em sua superficie suave; cinestésica e
muscularmente, na dimensdo média dos musculos, tenddes e 0ssos que
invadem o0 espaco cinematico; e visceralmente, nas cavidades obscuras do
corpo, onde coracdo, pulmdes, fluidos pulsantes e sinapses recebem,
respondem e reencenam os ritmos do cinema (BARKER, 2009, p. 3).

A reflexd@o sobre a experiéncia cinematografica a partir de uma anatomia do encontro
entre o corpo do filme e o corpo do espectador tem como pressuposto a observacao de Vivian
Sobchak de que a experiéncia cinematografica produz sentido ndo apesar de nossos corpos,
mas por causa deles (SOBCHAK apud BARKER, 2009, p. 4). Em outras palavras: € do
encontro entre o corpo do filme e 0 nosso proprio corpo que o primeiro pode nos afetar e, por
isso, ‘produzir’ algo.

Barker (2009) busca os fundamentos para estudar os processos afetivos e sensiveis
emergentes do encontro entre o corpo do filme e o corpo do espectador nas reflexdes de Laura
Marks sobre a ‘hapticidade’ das imagens em movimento. Em The Skin of the Film (2000) e

Touch: Sensous Theory and Multisensory Media (2002), Laura Marks desenvolve o conceito

® Tradugao livre de: “the cinema uses modes of embodied existance (seeing, hearing, physical and reflective
movement) as the vehicle, the ‘stuff’, the substance of its language”.
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de ‘visualidade haptica’ em busca da fisicalidade originéria do cinema. Para a autora, prestar
atencdo a materialidade das midias aproxima-nos de uma existéncia fisica compartilhada menos
determinada pela racionalizacdo simbdlica. O desejo por uma visualidade que dé conta da ansia
por uma relagdo mais sensual com o0 mundo é também sinénimo de insatisfagdo com os modos
de visualidade ‘tradicionais’, eminentemente dpticos e que pressupdem um distanciamento
incontornavel entre aquele que vé e aquilo que é visto.

Marks (2002, edi¢do Kindle, posicdo 94)” apresenta suas analises tentando manter-se na
“superficie do objeto, em vez de tentar penetra-lo ou ‘interpretd-lo’, como, supostamente, a
critica deve fazer”. A perspectiva da autora permite-me apresentar as primeiras consideracgoes
sobre 0 modo como iremos analisar a experiéncia estética em Febre do Rato, sem a necessidade
de interpretar uma imagem que nos ‘toca’, ja que os processos de significacdo sdo secundarios
(embora inevitaveis) neste tipo de experiéncia, e mais importante do que decodifica-los é
ampliar a area de contato em que a experiéncia se da: deixar-se tocar, e toca-la também, mas
ndo domina-la.

Assim, Barker e Marks buscam compreender como a midia audiovisual produz efeitos,
como ela pode nos afetar. Seja pensando o filme como um corpo com pele, masculos e 6rgaos
pulsantes, ou investigando os efeitos sensuais de sua qualidade haptica, 0 pensamento de ambas
d& suporte as consideragdes de Hans Ulrich Gumbrecht na medida em que reconhecem (na
especificidade da materialidade cinematogréfica), a capacidade de evocar efeitos de
tangibilidade e sensorialidade, independente do significado que possam articular. Ha apenas o

toque, e a leve pressdo das imagens e dos sons contra n0Sso corpo.

2.4 Experiéncia estética e nuances poéticas

A hesitacdo sobre 0 modo como encarar a poesia nesta pesquisa encontra eco no texto
de Adalberto Miiller (2012), no qual ele reafirma a impossibilidade de definir as palavras
‘poesia’ e ‘poema’ As inquietagdes do autor frente a tematica, auxiliaram-me a pensar em como
se pode discutir a expressao poética que atravessa Febre do Rato.

Em Arte como experiéncia (2010), John Dewey levanta uma questdo importante: a
diferenca entre “ser uma coisa e ser um sinal de sua presenca”. Dewey discorda de que arrepios

na pele, calafrios na espinha, n6 na garganta e uma sensagdo na boca do estdmago sejam em si

" Tradugdo livre de: “[...] move along the surface of the object, rather than attempting to penetrate or ‘interpret’
it, as criticism is usually supposed to do”.
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efeitos poéticos. Tai sensa¢Bes sdo, para ele, a “indicagdo geral de uma participagdo organica
completa, enquanto séo a plenitude e a imediaticidade dessa participacdo que constituem a
qualidade estética de uma experiéncia [...]” (DEWEY, 2014, p. 384). O autor sustenta que impor
classificacOes e defini¢oes rigidas aos efeitos estéticos (o que € o ‘poético’, o ‘sublime’, o ‘feio’,
etc.) é problematico na medida em que essas conceituacfes se ddo com base em principios e
ideias estruturadas fora da experiéncia estética (DEWEY, 2010, p. 395). Dewey destaca,
contudo, que podemos considerar ‘poético’ como um termo assinalador de ‘tendéncias’. Uma
tendéncia ou movimento ocorre dentro de certos limites que definem sua direcdo, mas
‘tendéncias da experiéncia’ ndo possuem limites precisos na medida em que a experiéncia €

rica e por demais complexa para permitir delimitagdes:

Assim, gualquer um pode selecionar uma passagem literaria e dizer sem
hesitacdo que isto é poesia, aquilo é prosa. Mas esta atribui¢do de qualidades
ndo implica que haja uma entidade chamada poesia e outra chamada prosa.
Implica, mais uma vez, a qualidade sentida no movimento para um limite.
Logo, a qualidade existe em muitos graus e formas (DEWEY, 2014, p. 396).

O exemplo que o autor traz é o de um boletim meteoroldgico: embora ninguém pudesse
dizer que tal boletim fosse uma poesia, s6 uma ‘defini¢do pedante’ negaria que nele ha algo de
poético gracas a elementos como a eufonia dos termos geogréficos e as alusdes imagéticas que
criam sensacOes especificas. De acordo com Dewey (2014, p. 397), embora a intencdo do
boletim seja uma afirmag¢ao prosaica das condi¢des climaticas, as palavras “possuem uma carga
que lhes imprime um impulso para o poético”. Assim, quando o autor utiliza o termo ‘poético’
(ou qualquer outro com a mesma intencdo adjetiva) para qualificar um objeto ou uma
experiéncia, ele tem em mente “uma gama de objetos que expressam uma certa qualidade de
maneira enfatica, porém nao exclusiva (DEWEY, 2014, p. 405). Acredito que as consideracdes
de Dewey sejam pertinentes para considerarmos as nuances poéticas em Febre do Rato, nas
suas diferentes manifestacbes, como momentos que potencializam a emergéncia de
experiéncias estéticas.

A respeito da predominéncia da dimensdo n&o-hermenéutica na leitura oral de um
poema (na qual séo envolvidos substancialmente a voz e o corpo do leitor), Gumbrecht cita a
nogdo de ‘volume’ utilizada por Hans-Georg Gadamer —quem, nas palavras daquele autor, mais
do que qualquer outro filésofo contemporaneo, “esta associado a hermenéutica e a interpretacdo
como producdo continua de sentido” (GUMBRECHT, 2010, p. 89). O ‘volume’ seria, para
Gadamer, a dimensdo ndo-hermenéutica a manifestagdo textual da poesia: “Nao cantamos o

texto [...]? Sera que o processo pelo qual o poema fala s6 deve ser conduzido por uma intengédo
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de sentido? Nao existe a0 mesmo tempo uma verdade na sua performance? [...]” (GADAMER,
2000, p. 63 apud GUMBRECHT, 2010, p. 89).

Nesse sentido, Gumbrecht busca na obra de Paul Zumthor fundamentos para a reflexéo
da poténcia da poesia para produzir experiéncias estéticas. Como Gumbrecht, Zumthor pensa a
oralidade como realidade fisica (a voz é uma ‘coisa’), que exige 0 engajamento de um corpo,
uma presenca, uma espessura que se expressam na “tatilidade do sopro, na urgéncia do respiro”
(ZUMTHOR, 1997, p.12-13). A ‘poeticidade’ para este autor, esta associada a sensorialidade,
“a isto que alguns chamam de o sensivel, e que Merleau-Ponty denominava com uma palavra
magnifica [...], a carne” (ZUMTHOR, 2014, p. 78). Tem-se que a poeticidade, apesar de ser
um atributo inominéavel e complexo, ¢ algo (¢ ‘aquilo’) que provoca o corpo, a carne enquanto
‘unidade originaria do sensivel’. O discurso poético, nesse sentido, difere-se de quaisquer outras

praticas discursivas no que tem de profundo:

[na sua] fundamental necessidade, para ser percebido em sua qualidade e para
gerar seus efeitos, da presenca ativa de um corpo: de um sujeito em sua
plenitude psicofisioldgica particular, sua maneira propria de existir no espaco
e no tempo e que ouve, V&, respira, abre-se aos perfumes, ao tato das coisas”
(ZUMTHOR, 2014, 38).

Na primeira frase de sua obra Introducdo a poesia oral (1997), Zumthor aponta a
suposta contradi¢ao entre ‘escrever um livro sobre a voz’. Uma contradi¢gdo semelhante poderia
ser levantada nesta pesquisa: afinal, como falar de ‘presenga’ no cinema, de ‘imediatez da voz
e do corpo mediados’? A contradi¢do ¢ desfeita, primeiro, por Gumbrecht: ao falar em efeitos,
reconhece—se o carater ilusorio das sensacGes de tangibilidade (uma ilusdo muito concreta, eu
diria); segundo, porque, assim como Simone Luci Pereira, creio que, nas midias audiovisuais,

de modo geral:

[...] h& uma gestualidade, uma plasticidade da voz, h4 a presenca de um corpo,
de qualquer forma. N&o se pode mais vé-lo, mas se sente suas pulsaces,
respiracdes, sentimentos, energia vital. Tem-se, de qualquer forma, a presenca
de um corpo, e isso € que € definidor da performance. (PEREIRA, 2003, p. 7).

Se aceitamos que em diferentes meios predomina a dimenséao do sentido ou a dimensao
da presenca, e que a percep¢do poetica se da na oscilacao entre as duas dimensdes, entdo nao
importard se a percepgdo poeética surge da leitura dos poemas, de sua audi¢do ou de sua
experiéncia através do audiovisual. A diferenca de estimulos corporais percebidos na leitura

silenciosa de um livro e a implicacéo fisica no instante de sua leitura em voz alta, explica
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Zumthor (2014), é apenas uma questdo de ‘graus de intensidade’. O autor defende, sim, que a
intensidade do envolvimento do corpo e da sensorialidade na expressdo oral da poesia € maior
do na sua leitura individual; todavia, a implicacdo do corpo esta 1a (ZUMTHOR, 2014, apud
MIRANDA, 2015).

As primeiras reflexdes sobre as relagdes entre cinema e poesia foram propostas por Jean
Epstein, na década de 1920, antes mesmo das publicacdes de Luiz Bufiuel (Cinema:
instrumento de poesia, em 1958) e Pier Paolo Pasolini (Cinema de poesia, em 1966). Epstein
pensava a ‘fotogenia’ (a plasticidade) e o ‘ritmo’ (incluindo os movimentos de camera) como
nogdes articuladoras do ‘poético’ no cinema’ (MACIEL, 2004 apud MULLER, 2012). Na
década seguinte, Germaine Dulac elogia o cinema em que eclodem ‘sonoridades visuais’, uma
“orquestracdo geral feita de ritmos, de enquadramentos, de angulos, de luz, de proporcdes, de
oposicdes e de concordancia de imagens” (DULAC, 1946, p.345 apud MULLER, 2012, p. 211).

Segundo Maria Esther Maciel (2001), inimeras foram as tentativas, ao longo de todo o
século passado, de explorar e teorizar a dimensao poética do cinema. A autora aponta, no Brasil,
a proposicdo de um roteiro cinematografico para o poema O Martelo, de Manuel Bandeira por
Vinicius de Moraes. De acordo com a autora, Vinicius de Moraes tinha que a nocao de ritmo —
poético e cinematico — era o que assegurava o valor lirico da imagem. Maciel (2001) menciona
também a obra Limite (1931), de Mario Peixoto, realizador que, para a criacdo da atmosfera
poética do filme, investia em angulos ‘insélitos’ (que, por ndo estarem atrelados as exigéncias
da acdo ou da percepcao, apelam aos sentidos do espectador), nos contrastes expressionistas de
luz e sombra, na presenca estrutural da masica e nas modulacdes liricas do movimento dos
personagens e da paisagem.

Em Tanta violéncia e tanta ternura: a poesia no cinema de Glauber Rocha, Adalberto
Miller (2012) utiliza dois termos para distinguir os modos como a poesia esta presente em
Terra em transe (1967). O autor afirma que ha sequéncias que, embora ‘ndo se tratem de
poesia’, ‘realizam’ a poesia através do jogo da montagem. Ao afirmar que determinados
momentos nao ‘se tratam de poesia’, Miiller refere-se ao fato de que ndo sdo poemas recitados,
de que ndo compbem a trilha sonora pela vocalizacdo do personagem Paulo Martins — ndo sdo
poesias que surgem de modo ‘explicito’. A poesia, nesses momentos, acontece no ‘nivel da
estrutura’ (MULLER, 2012).

Assim, embora pareca-me uma contradi¢édo afirmar que as sequéncias em que a poesia
¢ realizada estruturalmente nao se ‘tratam de poesia’, pois ndo ha a vocalizagdo de um poema,
0s termos pensados por Muller podem ser muito Gteis nas referéncias a poesia presente em

Febre do Rato, observado que por ‘poesia’ ndo entendo so o texto poético recitado, a forma-
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poema oralizada, mas uma ‘qualidade’ que pode se expressar de diversas maneiras, em diversos
meios.

Este capitulo buscou apresentar as nogdes centrais a respeito da experiéncia estética na
perspectiva da Teoria das Materialidades, com foco nos textos de Hans Ulrich Gumbrecht, e
aproxima-las do campo de estudos do cinema e de sua dimensdo sensivel. Ao final, foram
apresentadas consideracOes sobre as relagdes entre poesia e cinema; vimos que a poeticidade
de um filme ndo se fundamenta apenas na presenca da poesia oral, mas na percepcao difusa da
articulacdo temporal de imagens, sons e ritmos. Entender esses elementos no cinema é o

objetivo do proximo capitulo.
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3 PROCEDIMENTOS PARA UMA APROXIMACAO DO OBJETO

Neste capitulo sdo apresentados os autores e 0s procedimentos que auxiliam na
abordagem da experiéncia estética em Febre do Rato. Aos procedimentos de analise filmica
pensados por Vanoye e Goliot-Lété, soma-se a ideia de Gumbrecht a respeito de uma ‘leitura
do mundo’. Assim, podemos pensar uma aproximag¢do com o objeto que atenda aos objetivos
propostos por este estudo sem fecha-lo as ‘porosidades’ necessarias a reflexao sobre a
experiéncia estética. As materialidades do audiovisual sdo abordadas a partir de alguns
elementos da linguagem cinematografica, tendo como apoio autores como David Bordwell,

Kristin Thompson, Gérard Betton, Michel Chion e Paulo Roberto von Zuben.

3.1 Anélise filmica e leitura

Gumbrecht ndo propde métodos, o que gera algumas dificuldades para aqueles que
buscam a aplicacdo de suas ideias de modo sistematico. Evitando o que Erick Felinto
identificara como uma das mais daninhas patologias da comunicagdo — “esse desejo simplista
e reducionista de recortar um objeto empirico tranquilizador para o campo e um determinado
modelo de pesquisa que valoriza resultados pragmaticos” (FELINTO, 2006, p. 33) — acredito
que a Teoria das Materialidades oferece uma perspectiva interessante para a investigacdo do
fendmeno estético no campo da Comunicacdo. Recordo da opinido de Gumbrecht (2015) de
que, como humanistas, temos a obrigacdo e o privilégio de praticar o ‘pensamento de risco’,
aproveitando possiveis ‘perturbacdes do cotidiano’ como oportunidades de descobertas.

Se 0 cinema é um conjunto de sons e imagens (PORCHER apud BETTON, 1987, p.
41), parece-me um caminho fértil seguir a nocao de analise filmica nos termos de Vanoye e
Goliot-Leté:

Analisar um filme ou fragmento é, antes de mais nada [...] decomp6-lo em
seus elementos constitutivos. E despedacar, descosturar, desunir, extrair,
separar, destacar e denominar materiais que ndo se percebem isoladamente a

‘olho-nu’, uma vez que o filme ¢ tomado pela totalidade” (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 2012, p. 14).

Cabe considerar que, para estes autores, “desconstru¢ao equivale a descricdo” (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 2012, p. 15), nogdo que vai ao encontro da proposta ‘descritiva’ de
Gumbrecht.
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A respeito da andlise filmica, Jacques Aumont e Michel Marie afirmam que n&o ha um
protocolo universal; os métodos sdo muitos, construidos no momento mesmo do processo
analitico. Sobre o ponto, afirmam que “cada um devera [...] habituar-se a ideia de que precisara
mais ou menos construir o seu proprio modelo de analise, unicamente valido para o filme ou o
fragmento do filme que analisa” (AUMONT; MARIE, 2011, p. 15, grifo dos autores). Tenho
que, para alcancar os objetivos do estudo, convém utilizar uma proposta de analise que articule
aformae o contetdo pela problematizacao de sequéncias (ACKER, 2013, p. 80). Nesse sentido,
0 procedimento adotado nesta monografia alia a analise filmica a ideia de uma ‘leitura’ alvitrada
por Gumbrecht. Leitura, no sentido de ‘leitura do mundo’, um movimento que ndo constitui
apenas uma atribui¢do de sentido, porém um “movimento interminavel, [...] alegre e doloroso
entre perder e voltar a ganhar controle intelectual e orientacao” (GUMBRECHT, 2010, p. 159).
Em Atmosfera, ambiéncia, Stimmung (2014), o autor sugere que tal leitura busca descobrir os
'principios ativos’ da produgdo de presenga “e entregar-se a eles de modo afetivo e corporal”,
render-se a eles e apontar em sua dire¢do (GUMBRECHT, 2014, p. 30).

Dessa forma, os efeitos de presenca sdo o foco principal no estudo dos filmes. Como
forma e conteldo, inspiracdo, matéria e meio de expressdo das pulsées que motivam todo o
filme, tenho que os elementos poéticos sdo incontornaveis para a investigacdo das condicdes
materiais da emergéncia do fenbmeno estético em Febre do Rato, motivo pelo qual tomo-os
como principio ativo fundamental das oscilagBes entre efeitos de presenca e de sentido para
esta analise.

Saliento que uma proposta como esta implica um posicionamento subjetivo, pois na
medida em que ndo podemos prever, provocar, repetir ou sequer saber que intensidade terd, se
ocorrer, a experiéncia estética, a selecdo de determinados trechos do filme para anélise ocorre
inevitavelmente com base nos momentos de intensidade e de poténcia sensivel percebidos em
minha relacdo com o objeto. Como afirmara Ana Maria Acker (2013), por mais arriscada que

seja, uma abordagem subjetiva no estudo dos fendmenos estéticos € primordial.

3.2 Elementos figurais

3.2.1 Mise-en-scéne

De acordo com David Bordwell (2008), poucos termos na estética filmica sdo téo

polivalentes quanto ‘mise-en-scéne’. Tal ‘polivaléncia’ deve-se a inexisténcia de um consenso
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do que seja, precisamente, a mise-en-scene cinematografica. O termo francés, importado do
universo teatral, significa, de modo literal, “por em cena”; estendido ao cinema, o termo refere-
se a0 modo como o diretor “encena o evento para a camera” (BORDWELL; THOMPSON,
2013, p. 205). Para Bordwell e Thompson (2013), a mise-en-scene &, de todas as técnicas do
cinema, aquela com a qual estamos mais familiarizados: das lembrancas e impressdes que temos
de um filme, as mais fortes s&o centralizadas em elementos controlados pela encenacéo. Nesse
sentido, afirmam os autores (2013), seu estudo deve ser feito ‘sistematicamente’, de modo a
procurar, em sua articulacao espaco-temporal, como se da a producao de determinados efeitos.

Partindo do pressuposto de que somos afetados pelo contetdo de um filme através das
técnicas empregadas, David Bordwell (2008) propde o estudo da mise-en-scéne e do estilo

cinematografico como o modo de compreender a producdo de tais efeitos:

O estilo ¢ a textura tangivel do filme, a superficie perceptual com a qual nos
deparamos ao ‘escutar’ ¢ ‘olhar’: é a porta de entrada para entramos e nos
movermos na trama, no tema, nos sentimentos — e tudo mais que é importante
para n6s (BORDWELL, 2008, p. 58).

Das quatro funcGes exercidas pelo estilo cinematografico, a denotagdo é aquela que
determina “a descri¢do de cenarios e personagens, a narracdo de suas motivagdes, a
apresentacdo dos didlogos e do movimento” (BORDWELL, 2008, p. 59), bem como as
‘qualidades expressivas’ do filme, transmitidas pela “iluminagao, pela cor, pela interpretagao,
pela trilha musical e por certos movimentos de camera, tais como o redemoinho manchado para
marcar a vertigem” (BORDWELL, 2008, p. 59). Nesse sentido, ha estilos que ‘apresentam’
qualidades de sentimento, e estilos que ‘causam’ sentimentos no espectador. Como exemplo, o
autor cita a constante sensacdo de angustia que atinge, de modo visceral, o espectador de
Magnolia (1999), através da “combinagdo de atuagdes excessivas, incansaveis, travellings para
frente e pulsantes frases musicais funebres” (BORDWELL, 2008, p. 61).

Embora as implicacdes de natureza técnica sejam incontornaveis na organizacdo do
material filmico, concordo com Luiz Carlos Gongalves de Oliveira Junior (2010) quando este
afirma que a técnica interessa ao estudo da mise-en-scéne a medida que representa novas formas
de acesso ao mundo sensivel. Para Oliveira Junior (2010, p. 11, grifo do autor), a mise-en-scéne
ndo se trata apenas de uma “colocagdo em cena mas acima de tudo um olhar sobre o mundo”.
E, portanto, uma complexa dindmica em que elementos de ordens distintas intervém.

Em Bordwell e Thompson (2013), as possibilidades espaciais da mise-en-sceéne sdo

averiguadas atraves de duas perspectivas: 0 espaco em campo € 0 espago da cena. Assim como
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a luz, a composicao espacial também guia nossa atencdo: planos equilibrados produzem efeitos
distintos das sensac¢des evocadas em planos desequilibrados. Do mesmo modo, a utilizagdo de
diferentes efeitos de contraste de iluminacdo e de cores, assim como 0 movimento dos
elementos na cena, atraira nosso olhar de modos distintos.

Para os autores, a percepcao da imagem cinematografica como espaco tridimensional
decorre das impressdes causadas pelos indices de profundidade (BORDWELL; THOMPSON,
2013). Estes indices, fornecidos por todos os elementos da mise-en-scéne, sugerem que 0 espaco
da cena possui volume e camadas distintas. Quando Gadamer (2000) e Zumthor (1997; 2014)
falam do ‘volume’ da linguagem e da poesia oral, respectivamente, referem-Se as suas
qualidades fisicas e espaciais, qualidades que Ihe ddo forma e peso no mundo. Assim, é de
modo semelhante que Bordwell e Thompson (2013) entendem o volume de uma imagem: a
partir da solidez e tridimensionalidade sugeridas através da forma, do sombreamento e do
movimento.

O lugar onde acontece a acdo e 0 modo como sao dispostos plasticamente os elementos
na cena, influenciam na forma como entendemos a histéria de um filme (BORDWELL;
THOMPSON, 2013). Ainda, Segundo Betton:

A menos que o diretor torne o fundo deliberadamente nebuloso jogando com
a profundidade de campo, o cenario é frequentemente mais um protagonista
do que um simples ambiente sem outra implicacdo além de sua propria
materialidade (BETTON, 1987, p. 52).

Assim como linhas, formas e cores, a iluminacéo possui a capacidade de produzir efeitos
sensiveis, percepcoes efetivas acompanhadas de sensacdes e sentimentos. Para Betton (1987,
p. 55), a iluminagdo “cria lugares, climas temporais e psicologicos, cria estética”. Neste viés,
Bordwell e Thompson (2013) afirmam o poder de impacto da luz no cinema: ela afeta 0 modo
como percebemos formas, texturas e a propria nogdo de espaco. O contraste entre pontos
luminosos (destaques) e sombras, molda os rostos e objetos em cena, influenciando ‘o que’

Vemos € ‘como’ vemos.

3.2.2 Cinematografia

O realismo de Febre do Rato e a naturalidade, ou brutalidade — poder-se-ia dizer —, das

cenas de sexo e de nudez é contrastada pela estranheza da utilizacdo de angulos pouco comuns.



32

Do mesmo modo, nota-se a duragdo por vezes insistente de seus planos, sejam eles estaticos ou
em movimentos que cercam e se aproximam, de modo tatil, dos objetos e corpos em cena
parecendo chocar-se contra eles. Se a mise-en-scéne determina ‘o que’ ¢ filmado, as qualidades
cinematograficas determinam ‘como’ isso ocorre. Tomado em seu sentido literal, o termo
‘cinematografia’ significa escrita em movimento, “e depende em grande medida, da fotografia
(escrita em luz)” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 273). Bordwell e Thompson (2013)
desenvolvem as qualidades cinematograficas do plano a partir de trés areas: os aspectos
fotograficos, o enquadramento, e a duracdo do plano. O enfoque da cinematografia que se
apresenta esta delimitado pelos aspectos da fotografia e sua amplitude tonal, do enquadramento,
e por fim, sob o aspecto ritmico.

3.2.2.1 Imagem fotografica

Febre do Rato é um filme em preto e branco. Com fotografia de Walter Carvalho, o
filme nos da a conhecer o universo do poeta Zizo através de todas as nuances possiveis entre 0s
dois extremos da presenca de todas a vibragdes luminosas (0 branco), e a auséncia total de luz
(o preto). Além dos efeitos ‘psicoldgicos’ da cor (BETTON, 1987), a representagdo em preto e
branco evoca a qualidade originaria da materialidade fotogréafica: a sensibilidade dos gréos de
prata ao contato da luz. A respeito da utilizacdo do preto e branco por David Lynch em Elephant

Man (1980), Eric Moreau, citado por Betton, afirma:

[...] utilizando os recursos mais sutis do preto-e-branco, a fotografia revela um
mundo pesado, sensorial [...] Precisamente por ser o mundo colorido em
demasia, a cor paradoxalmente apaga o que €, atenua a luz, os contrastes; ela
suaviza, ou melhor, absorve os fragmentos de sensualidade de que os objetos
séo feitos (MOREAU apud BETTON, 1987, p. 59).

A utilizacdo do preto e branco como recurso estético é muitas vezes relacionada,
também, & poeticidade de uma obra. E possivel, é claro, pensar nas relacdes cromaticas de Febre
do Rato como recurso poético. E por isso que considero que a sensualidade do filme emerge da
opacidade que o preto e branco confere a imagem; talvez porque ndo absorva a ‘sensualidade
de que os objetos sdo feitos’, como disse Moreau, a impressdo ¢ de que as imagens siao
concretas, solidas; a luz que ali toca, mancha, da evidéncia sensivel aos corpos e as paisagens

filmadas.
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3.2.2.2 Enquadramento, movimento e duragdo da imagem

No cinema, 0 enquadramento ndo ¢ apenas “uma borda neutra”; o quadro impde um
ponto de vista, define “ativamente” o que vemos (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 298).
Ele pode variar pela forma e pelo tamanho do quadro; pelos modos como estabelece o0 espago
dentro e fora de campo; pela distancia, angulo e a altura de um ponto de vista em relagéo ao
que se V€ e; por fim, pela maneira de se deslocar e interagir com a mise-en-scene.

Em Febre do Rato, pode-se identificar a utilizacdo do plano zenital (ou plongée
absoluto, caracteristica ja definitiva no cinema de Claudio Assis) bem como de diversos contra-
plongées. Primeiros-planos ocorrem principalmente em momentos em que a poesia motiva o
erotismo — a cAmera ‘toca’ os corpos embalados pelo ritmo flutuante da voz poética. Também
sdo comuns os planos de enquadramento mével, como os travellings pelo rio Capibaribe e 0s
movimentos oscilantes com o uso da cdmera na méao, criando planos subjetivos. N&o raro
sentimo-nos ‘dentro’ da cena, carregados pelo enquadramento, aproximando-nos do rosto de
Zizo ou circundando-o.

A velocidade do quadro e a sua duracdo podem criar qualidades expressivas — assim
como a imobilidade: nos quadros estaticos, 0 tempo narrativo parece suspenso. A composicao
do espaco cénico desdobra-se temporalmente, seguindo as intencbes do diretor quanto a
velocidade e a dire¢cdo dos movimentos. Excetuando em planos muito curtos, “na maioria dos
planos, ficamos com uma impressao inicial geral que cria expectativas formais” (BORDWELL;
THOMPSON, 2013, p. 257), expectativas que serdo confirmadas ou contrariadas a medida que
habitamos o filme. Diferentes ritmos apresentados no mesmo plano, assim como em planos
subsequentes, possuem o poder de envolver-nos mais profundamente com a acao representada.
Associando esse poder a forca do embalo da poesia recitada, Febre do Rato captura nossa
atencdo ndo apenas a nivel de narrativa, mas através do contagio corporal. E como se, por alguns
instantes, vibrassemos na cadéncia dos planos e da poesia.

Como sabemos, o cinema é uma arte do tempo, tanto quanto do espaco. Assim, apds
discutir separadamente os elementos da mise-en-scéne e da cinematografia para verificar a
contribuicdo de cada um, Bordwell e Thompson (2013) consideram estes aspectos na
articulacdo da montagem, pois esses se desdobram na tela dentro de um espacgo e um tempo,
combinando-se e produzindo efeitos especificos em cada plano. O encadeamento de planos
pode ser controlado a partir de quatro modos: pelas relagdes graficas, ritmicas, espaciais e
temporais (BORDWELL; THOMPSON, 2013). Embora, de modo geral, pensemos no ritmo de

um filme intuindo um padréo de duracédo de seus planos —, Betton (1987, p. 73) dira que o ritmo
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¢ “sobretudo uma questdo de distribuigdo métrica” —, pensar o ritmo como materialidade requer
que se busque as impressdes geradas pelas relacdes de velocidade, mobilidade e estase que
ocorrem tanto a partir da matéria filmada (os corpos e objetos em cena), quanto da camera (seus

movimentos) e do plano em si (duracao).

3.3 Elementos sonoros

Segundo Gérard Betton (1987, p. 38), além de poder facilitar o entendimento da
narrativa, 0 som no cinema destina-se a “aumentar a capacidade de expressao do filme e criar
uma determinada atmosfera”. Bordwell e Thompson (2013) listam, de modo sintetizado, o
volume, a altura e o timbre como 0s aspectos perceptuais do som cuja interacao elabora a textura
sonora filmica e molda nossa experiéncia (BORDWELL; THOMPSON, 2013). A percepcao
do volume é determinada pela amplitude da vibracdo das ondas sonoras no ar. A frequéncia de
tais vibragcOes determina a sua altura, tornando possivel a distin¢do entre sons graves e agudos.
O timbre é a qualidade sonora que nos permite distinguir quando dois sons, de mesma
frequéncia e intensidade, sédo produzidos por fontes distintas; seus componentes harmonicos
conferem “certa cor ou qualidade tonal” aos sons, sendo aspecto indispensavel para a “descri¢ao
da textura ou da ‘sensacdo’ de um som” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 415, grifos dos
autores).

Bordwell e Thompson (2013) identificam trés tipos gerais do som no cinema: fala,

mdusica e ruido. Sobre a musica, cito, de partida, Gumbrecht (2012):

[...] a musica também precisa ser vista sempre como fenémeno que consiste
em ondas sonoras que envolvem o corpo e que, de certo modo, podem ser
levadas a efeito de forma produtiva pelo corpo. Poderiamos dizer que a
musica, nesse sentido concreto, ¢ o0 modo mais facil de ‘tocar’ o mundo
material que nos envolve. O que quero enfatizar com isso é que a masica —
como também a minha voz — néo é percebida somente pelo ouvido, mas pelo
corpo como um todo. Quando vocé ouve uma musica, quando ouve um ritmo,
ja se encontra em um relacionamento material com seu ambiente”
(GUMBRECHT, 2012, p.116).

A expressdo poética de Zizo fica entre a fala e a masica, ou uma soma dos dois. Mesmo
guando ndo esta intencionalmente recitando um poema — no qual identificamos versos ou a
intencdo de uma métrica —, a fala de Zizo, em conversas no bar ou em discursos de protesto

social, é carregada de poesia.



35

Ainda, ndo poderia deixar de citar neste tépico Michel Chion, tedrico francés cuja obra
mantém-se como referencial para o estudo do som e da musica no cinema. Para Chion (2011),
0 som ¢ a imagem no cinema firmam um ‘contrato audiovisual’, pelo qual o que ouvimos
interfere na nossa percepgdo imagética, bem como o que vemos altera o que escutamos. Em
tese sobre uma poética musical no cinema, Guilherme Maia (2007, p. 129) afirma, a respeito
da perspectiva de Chion: “A musica, no cinema, [...] ndo ¢ simplesmente um complemento
harmonioso das imagens, mas, quando é acionada como recurso, [€] uma parte inseparavel do
filme”. Assim, a musica jamais acompanha ou apenas reforca a imagem, “mas acrescenta um
valor de sentido a ela e sofre a acdo do sentido da imagem sobre si mesma” (MAIA, 2007, p.

130). A compreensdo da proposicao de Chion é facilitada com o exemplo que o autor nos traz:

Se a uma cena de um casal que se beija suavemente é sincronizada uma masica
suave, em tonalidade maior, o ‘audioespectador’ tende a perceber uma
situacdo de encantamento amoroso. Se a musica for lenta, em tonalidade
menor, a cena tenderd a ser percebida como um momento triste que pode
significar ‘o ultimo beijo’, por exemplo. No caso da aplicacdo a cena de uma
musica com um altissimo grau de dissonancias, a sensacdo dos conflitos entre
as frequéncias do tecido musical induzira a plateia a experimentar uma
impressdo de que o casal, ou um dos dois, estd em perigo (MAIA, 2007, p.
130).

Por que possui uma duracdo modulada, o som filmico possui ritmo, um de seus aspectos
mais poderosos e que “atua em niveis profundos no nosso corpo” (BORDWELL; THOMPSON,
2013, p. 426). Para Bordwell e Thompson (2013), toda consideracao sobre 0s usos ritmicos do
som ¢ atividade complexa, pois 0s movimentos na imagem (da mise-en-scene e da
cinematografia), assim como da montagem (planos mais curtos ou mais longos) sao

determinados pelos mesmos principios.

3.4 Ritmo

O termo ‘ritmo’ possui uma amplitude semantica tdo vasta quanto a de ‘poesia’ ja que,
ao longo da histdria, o termo passou por inUmeras mudancas conceituais vindas de diferentes
campos de estudo. Se a poesia € geralmente tomada como objeto de reflexdo mais préximo do
campo literario, o estudo do ritmo ocorre também na articulacéo de outras linguagens, como a
masica e o cinema. Ainda, sendo o ritmo um dos elementos constitutivos mais essenciais a

poesia, seja qual for a forma de sua expressdo, entdo ele possui também uma grande relevancia
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na investigacdo da experiéncia estética no ambito deste estudo. Em tese sobre planos sonoros
na musica, Paulo Roberto von Zuben (2009) afirma que, em sua origem, as significacGes de
‘ritmo’ convergem, de algum modo, no que se refere a oscilacdo entre forma (ordem e
imobilidade) e fluxo (mudanca e movimento). Para o autor (2009, p.54) o ritmo € “o
movimento, o que flui — e ndo o que é ordenado e medido, [d]Jo dominio da métrica”. A nogao
de ritmo indica, portanto, o fluxo de um movimento em constante transformacéo; fato vivo que
escapa e SO pode ser percebido como impressdo de continuidade no movimento de séries
descontinuas (ZUBEN, 2009).

O ritmo é o grande articulador das nuances poéticas presentes em Febre do Rato, tomem
elas a forma de versos, ou ndo. Para Gumbrecht (2012, p.114), “o ritmo ¢ a tentativa de conferir
uma forma a um ‘fendmeno temporal em seu sentido genuino’. A explicagdo proposta pelo
autor desencadeia uma reflexdo que interessa-nos neste trabalho, pois a partir dela podemos
propor a organizacdo da analise. Gumbrecht toma o conceito de ‘fendmeno temporal em seu
sentido genuino’ de Husserl, para quem o termo designa fendmenos que sé podem existir em
constante transformacdo — como a linguagem, a musica ou qualquer tipo de movimento
(HUSSERL apud GUMBRECHT, 2012), que aqui sera observado no audiovisual. A no¢éo de
‘forma’ pode ser entendida, a partir de Niklas Luhmann (LUHMANN apud GUMBRECHT,
2012) como a unidade ou simultaneidade das funcdes de autorreferéncia e heterorreferéncia.
Disto, contudo, decorre um problema: como pode um objeto em constante transformacéo
(‘temporal em seu sentido proprio”) possuir uma forma? A solucdo, diz-nos Gumbrecht (2012),
¢ pensar na ‘recorréncia’, isto €, na forma de padrdes uniformes percebidos no decurso da

transformacé&o de um fendmeno no tempo. Cito:

Imagine uma poesia: linguagem, um objeto temporal em seu sentido préprio.
Por meio da repeticdo da mesma sequéncia de silabas tonicas e atonas e de
acentos ap6s um determinado nimero de silabas, consegue-se, ao contrario da
prosa, conferir forma a poesia (GUMBRECHT, 2012, p. 115).

Por fim, recordo da nocdo de Décio Pignatari (2014), para quem o ritmo resulta da
divisdo e distribuicdo no tempo e no espaco (pela pulsacdo, sucessiva ou simultanea) de
elementos ‘verbovocovisuais’ — isto €, elementos verbais, vocais, visuais. Desse modo, 0 ritmo
manifesta-se na literatura, no cinema, na televisdo, na danca, na escultura, na arquitetura, na

tecelagem?®, etc. Na poesia, especificamente, caracteriza-se por uma sucessao ou agrupamento

8 Aqui, a poesia é tomada na expressdo de elementos haptico-visuais (na escultura, arquitetura, tecelagem), de
elementos ‘haptico-audio-visual-gestuais’ (na danga) (PIGNATARI, 2014).
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de acentos (fracos e fortes, longos e breves), que ndo sdo em si absolutos, mas relativos e
relacionais — variam de um caso para outro, tecendo uma teia de coesédo (PIGNATARI, 2014).
No cinema, o ritmo é fortemente associado as estratégias de montagem, bem como a
trilha sonora, aos movimentos de camera e a duracdo dos planos. Louis Delluc e Léon
Moussinac (apud BRANCO, 2010) distinguem dois tipos diferentes de ritmo presentes em um
filme: o ritmo interno e o ritmo externo. O primeiro € intrinseco & imagem e envolve a
encenacdo; é influenciado pelo movimento dos personagens, pelo movimento da camera, pelas
caracteristicas formais do plano (tipo, angulacdo, etc.) e sua duragdo. O segundo tipo envolve
essencialmente a montagem: o nimero de planos e os modos de transi¢cdo entre um e outro.
Pelo exposto, é possivel pensar as nuances poéticas em Febre do Rato como linhas
condutoras que percorrem o filme e o fazem vibrar em diferentes ritmos, diferentes sensacdes
de velocidade, duracéo e intensidade. Reforco, como o fez Acker (2013), que os ‘momentos de
intensidade’ ndo estdo determinados pelo grau da acdo. O termo ‘intensidade’ aqui refere-se as
sensacBes intensas em oscilagdo com os efeitos de sentido, oscilagdes inerentes a
expressividade poética, de acordo com Gumbrecht (2010). Assim, se fizéssemos o exercicio de
ilustracdo das velocidades e duragcfes que percebemos no filme (como no estudo da forma do
poema na literatura), poderiamos dizer que os momentos de maior intensidade estdo em cenas
Ou sequéncias que passam a sensacdo de um ritmo mais acelerado, de uma temporalidade
nervosa; por outro lado, esses momentos de intensidade também possibilitam impressdes de
lentiddo, de vagarosidade, de uma temporalidade ‘fraca’. Tempos lentos ou tempos nervosos,
tais circunstancias apresentam-se como momentos especificos de intensidade, que mobilizam

nosso corpo e afetam, de algum modo, nossas capacidades cognitivas e sensoriais.
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4 “E QUEM FOI QUE DISSE QUE POESIA NAO EMBALA?”

Nos capitulos anteriores, foram abordadas questdes acerca da experiéncia estética, das
materialidades audiovisuais e da sua articulacdo em elementos da linguagem cinematografica.
Este capitulo traz uma leitura — nos termos de Gumbrecht (2010) — de como o filme Febre do
Rato pode provocar a emergéncia e a oscilagédo entre efeitos de presenca e efeitos de sentido
Como jéa referido, 0 movimento ritmico em Febre do Rato é marcado pela alternancia constante
entre acentuacdes fortes e fracas, por uma dindmica contrastante entre intensidade, duracdo e
velocidade de seus elementos imagéticos e visuais, conferindo-lhe fluxos ritmicos
contrastantes. Concentrando-se nos momentos em que as nuances poeticas potencializam a
oscilacdo entre efeitos de presenca e de sentido, a organizacao das cenas analisadas da-se pela
percepcao da recorréncia de determinadas forcas ou fluxos ritmicos mais fracos ou mais fortes,
possibilitando impressdes de lentid&o e aceleracdo, respectivamente, e suas condi¢fes para a

experiéncia estética.

4.1 Sobre a narrativa de Febre do Rato (2011)

Antes de dar inicio a analise, opto por colocar uma sintese do enredo do filme e dos
personagens citados. O protagonista Zizo, interpretado pelo ator Irandhir Santos, é um poeta de
verve anarquista, contestador das desigualdades sociais e defensor da prética dos ‘amores
possiveis’. A pergunta que serve de titulo a este capitulo ¢ uma colocagdo de Zizo que expressa
sua relagdo cotidiana com a poesia: “E quem foi que disse que poesia ndo embala? Quem foi
que disse que poesia ndo embriaga?”. Assim como a musica € 0 Sex0, a poesia tem ritmo, e ela
se manifesta em cada palavra, em cada gesto de Zizo; € através dela que o poeta contesta “o
festival do eu-acanhado, a caravana dos milagres sem realizagdo, a l6gica do umbigo miudo. A
trepada sem prazer. O futebol sem bola, a porra da boca sem a porra da lingua" (Figura 1).
Nesse sentido, pode-se afirmar que Zizo manifesta revolta contra a sensacdo de perda-do-
mundo apontada por Gumbrecht (2010) como sintoma de nosso tempo — e faz da poesia sua

principal ferramenta para recuperar a dimensao fisica de ser-no-mundo.
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Figura 1 - Zizo (a direita) e seu amigo Pazinho (a esquerda)

Fonte: Febre do Rato (2011)

Zizo se relaciona com o seu entorno (a zona marginal recifense, o Capibaribe, 0 mangue)
com uma intensidade corporal contagiante, buscando incansavelmente o prazer dos sentidos no
sexo, na embriaguez e na poesia. Do quintal da casa de sua mde, Zizo escreve e publica, de
modo independente, o tabloide ‘Febre do Rato’, cujo titulo é uma expressao popular tipica da
regido nordeste (Figura 2). A expressdo designa um estado de descontrole; ‘estar com a febre
do rato’ pode indicar que alguém esté fora de si, seja pela ira, pelo desejo, etc.

Nas primeiras cenas apds a sequéncia que da abertura ao filme, conhecemos 0s amigos
e vizinhos de Zizo, personagens recorrentes na narrativa: o casal formado pelo coveiro Pazinho
(Matheus Nachtergaele) e pela transexual Vanessa (Tania Granussi)(Figura 3a), 0s amigos e
amantes Rosangela (Mariana Nunes), Boca Mole (Juliano Cazarré), Oncinha (Vitor Araujo) e
Bira (Hugo Gila) (Figura 3b), as vizinhas (e eventuais parceiras sexuais de Zizo) Stellamaris
(Maria Gladys) e dona Anja (Conceicdo Camaroti) (Figura 3c), e dona Marieta (Angela Leal),
mée do poeta.

Figura 2 - Zizo imprime manualmente seu jornal "Febre do Rato"

Fonte: Febre do Rato (2011)
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Figura 3 - Os amigos de Zizo

3a

Fonte: Febre do Rato (2011)

Eneida (Nanda Costa), musa inspiradora e objeto do desejo frustrado do protagonista,
entra na narrativa apenas ap0s passados 30 minutos do filme (Figura 4). Podemos dizer que a
‘febre do rato’ de Zizo (as sensagdes de descontrole e excesso provocadas pelo personagem)

comeca a agravar-se apos esse encontro.
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Figura 4 - Zizo conhece Eneida
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Fonte: Febre do Rato (2011)

A histdria desenvolve-se marcada pela rejeicdo de Eneida as investidas de Zizo. A
passagem do tempo-reldgio fica delegada para as comemoracdes juninas e de Independéncia
do Brasil, momentos em que ambos se encontram. Zizo ainda divide o cotidiano entre as
praticas de contestacdo social e de busca pelo prazer, mas esta, de modo definitivo, marcado
pelo desejo por Eneida. Nos momentos de maior cumplicidade e proximidade dos dois, durante

‘protesto poético’ na data patriotica, Zizo ¢ levado preso € nunca mais € visto.

4.2 Tempos lentos: paisagem e vazio

A tela esta escura; no entanto, somos invadidos pelos sons de algum intenso transito
urbano — freios agudos, motores estridentes, buzinas e ruidos difusos; alguns mais intensos,
outros mais distantes. ‘Cegados’, ficamos imersos nessa textura sonora urbana por quase 10
segundos. Quando o preto absoluto da lugar a luz (brancos e cinzas), vemo-nos em meio a um
rio — o Capibaribe, em Recife. Estamos em movimento, levados através de travellings (Figura
5). Prestes a passar por baixo de uma ponte, uma voz masculina rasga a textura ruidosa do
transito: “O satélite é a volta do mundo / Abismo de coisas medonhas / Pessoas que ladram seu
sono / Enfeites de cores errantes”. De tom sobrio, a voz tem ritmo marcado: o que ouvimos €
um poema, recitado como se de muito proximo a nossos ouvidos, intimo, alheio ao ruido

urbano. Apds os primeiros versos, tem inicio uma singela melodia.
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Figura 5 - Cena de abertura: paisagens do rio Capibaribe

e R e

Fonte: Febre do Rato (2011)

Nos planos seguintes (planos abertos e médios, alternados em cortes secos),
continuamos sendo levados pelo rio, avangando por debaixo de pontes e vias préximas demais
a dgua. O ritmo do poema se acelera, o tom ¢€ rascante: “Calida vizinha e princesa / Magra e sua
si loucura / Grita de alegria, subuirbio!”). As margens, vemos a movimentacio das pessoas e
dos automaveis, as estruturas carcomidas dos prédios velhos e sujos. Num grande plano, a voz
esmorece, o ritmo fica pausado: “Chora de medo o planeta / Medidas em saias bem curtas /
Bonecas, ladrdes, pernetas / Mundo abismo, grande mundo™.

A margem urbana é substituida pelo lamacal do mangue; os prédios, pelas palafitas e
construgdes pobres. Agora ouvimos o barulho de criangas brincando ao fundo, lougas batendo,
uma cacofonia cotidiana. A voz adquire um tom agressivo, € o ritmo acelera (“Logo ali, por
trads do mangue, / Descansa a insonia / A faca, o serrote, o trabalho, o sexo... € 0 sangue”). Apos
breve pausa (em que o som ambiente parece avolumar-se), a cAmera, ainda em travelling,
acelera 0 movimento e aproxima-se mais das construgdes improvisadas na margem (“Abismo
mundo escuro / Profundo buraco / Lateja o fardo de tuas ruas, / Lateja o grito ruminante / Gritos
de ndo / Mundo e abismo). Aqui, ha uma clara coordenacdo das variacbes dos efeitos sonoros
e visuais pelo ritmo: a alternéncia dos planos ocorre na énfase da vocalizagdo da palavra
‘gritos’; e a entoacao descendente de ‘mundo e abismo’ ¢ acentuada pelo movimento da cimera
que ‘cai’ da parte superior, & inferior do quadro no intervalo deste verso. Em constante
movimento, a cAmera agora se afasta; a voz ¢ mais grave, lenta, enfatica: “Gritos de ‘ndo’ / Para

0 meu abismo mundo”. Novo plano, o movimento da cdmera estd desacelerado, dando a
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impressdo de que chegamos ao nosso destino. Podemos ver, no horizonte além das palafitas a
primeiro-plano, prédios residenciais de classes altas.

A cena inicial introduz uma sensacéo que, recorrente, impregna o filme: somos atraidos
pelas palavras daquela voz que parece embalar, sutilmente, nosso movimento pelo rio. A
estranheza inicial daquele cenério desconhecido é intensificada pelas modulacfes e pausas do
fluxo poético. O poema em off ndo permite que saibamos, ainda, quem o recita; todavia,
sentimos a presenga de um corpo — o ‘corpo’ da voz. O movimento da cAmera, 0 movimento
daquilo que vemos dentro do quadro e 0 modo como os planos se substituem, faz com que nossa
atencdo conflite: é preciso rever a cena mais de uma vez (para nao dizer o filme inteiro) para
comecar a compreender as palavras que nos atingem como massas sonoras. Distinguimo-las e
nos fixamos a alguns versos que parecem poder descrever a paisagem gue vemos; contudo, o
modo como elas sao ditas é o que nos atinge de imediato. Assim inicia o filme: entre efeitos de
presenca — 0 embalo do rio, o ritmo da voz, 0s sons, a paisagem em preto e branco — e efeitos
de sentido.

Como esta da abertura, Febre do Rato possui algumas cenas e sequéncias que sugerem
sensacOes de lentiddo, de suspensdo do tempo pela desaceleracdo dos fluxos ritmicos a nivel da
acao representada e/ou dos modos de encenagdo da mesma. Remetendo a Gumbrecht (2010),
essas cenas ou planos ‘vazios’ podem sugerir a possibilidade de ‘reden¢do’, de ficarmos
‘quietos por um momento’ inseridos no mundo pelo nosso corpo e sentidos: o estado de
intensidade concentrada ou serenidade que pode preceder a experiéncia estética.

O Capibaribe € um cenario recorrente de cenas que denotam uma retiddo temporal e que
precedem momentos mais agitados, tempos ‘nervosos’. Em outro momento, aproximadamente,
aos 73 minutos de filme, ha uma sequéncia que se assemelha a esta da abertura e que sugere a
sensacdo de um choque ritmico com relacdo a sequéncia imediatamente anterior (a cena da
masturbacdo de Eneida). De inicio, somos cegados pela luz branca da fotografia superexposta;
aos poucos, o contraste € atenuado, e o0s tons de cinza e preto ddo os detalhes da paisagem
(Figura 6). Logo lembramos da cena de abertura: navegamos novamente pelo rio em travellings
de velocidade moderada, observando a 4gua, as pontes e os prédios enquanto ouvimos a voz de
Zizo recitar outro poema. A mdusica instrumental que nos chega recorda aquela da cena de
abertura. O tom da voz que recita, contudo, ¢ mais grave, pesado: “Nao hd amor maior quando
a vontade se impde a forca / Nada mais triste que um amor sem amor / SO, e s6 0 amor das
coisas que ndo amam / E tudo, ou nada / Mesmo que as coisas teimem, sem consenso / Penetrar

no mundo das ideias / E 14 fora o mundo grite por incompreensao”.
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Figura 6 — Segundo momento no Capibaribe: novas possibilidades de efeitos de presenca e de sentido
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Fonte: Febre do Rato (2011)

Em Introducéo a poesia oral (1997, p. 10), Zumthor estuda as transmissdes orais da
poesia com o objetivo de diminuir a “[...] incongruéncia entre o universo dos signos ¢ a
indeterminagdo pesada da matéria [...]”. Para tanto, o autor propde uma reflexdo sobre as
poéticas da voz: a voz, para ele, ¢ o “som-elemento — o mais sutil e mais maleavel do concreto”,
matéria capaz de revestir-se de linguagem, descrita por suas qualidades concretas: tom, timbre,
alcance, altura, registro, etc. Na transmisséo oral da poesia, predomina o ritmo sobre o sentido,
subordina-se o0 oratorio ao respiratorio, a representacdo a acdo, o conceito a atitude, o
movimento da ideia ao do corpo: “o correr da voz se identifica, segundo um sabio banto, com
o da agua, do sangue, do esperma [...]” (ZUMTHOR, 1997, p. 16).

Neste segundo momento de flutuagdo pelo rio, tem-se a impresséo de que ouvimos um
poema sobre um amor ndo correspondido. Contudo, algo na voz e na sua modulac¢éo, 0 modo
como as palavras sao ditas e seu contorno dado pelo tempo, sugere uma ameaca velada, uma
sensacdo de violéncia evocada pela alusdo a um amor que se impde a forca. Aqui, neste ponto
da narrativa, é possivel que outros sentidos surjam desse vagar pelo rio. O tom, antes ainda
indecifravel, pode agora soar mérbido, perigoso.

Na sequéncia que descrevo agora nio hd poesia ‘explicita’ (MULLER, 2012); mas ela
¢, em si, carregada de expressividade poética (ou ‘poeticidade’, no sentido ligado a
sensorialidade, a dimensdo sensivel, como apontado por Zumthor). A sequéncia é composta por
cinco cenas, de planos unicos, e tem inicio a partir de uma ponte sonora: na cena anterior,
Rosangela consola a amiga Vanessa, triste pela briga com o namorado Pazinho. Sentadas no

sofd, abracadas, Rosangela fuma e Vanessa se abana. Neste momento de carinho e intimidade
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silencioso entre as amigas, inicia-se a musica que acompanhara toda a sequéncia analisada, uma
melodia harmoniosa e um pouco etérea.

Na primeira cena da sequéncia (Figura 7), a musica é diegética: quem a toca € Oncinha,
0 amigo tecladista de Zizo. Sentado, em primeiro plano, no parapeito de uma janela, vemos, ao
fundo e desfocada, uma paisagem pouco humana, tomada em parte pelo telhado de algum
pavilhdo fabril. Atrds do pavilhdo, vemos uma roda-gigante, o horizonte e o céu. Junto a
melodia, ouvimos o barulho de criangas brincando ao fundo. O ritmo e o carater da melodia
melancolica, somados ao barulho longinquo das criangas, acentuam a impressédo de soliddo. A
camera esta estatica, o personagem ndo movimenta mais do que poucos dedos para tocar 0
teclado.

Na cena seguinte, filmada de cima (plano zenital), vemos Rosangela, nua, entrar e sair
do quadro, embalando-se em um balanco de corda. Seu corpo atravessa o quadro trés vezes. Os
estalos da corda do balango tensionada substituem o barulho de fundo das criangas presente na
cena anterior. A atmosfera que emerge é de languidez e afastamento. No instante em que o
balanco sai do plano pela terceira vez, um corte seco nos leva ao plano seguinte. A impressao
imediata é de estranhamento, pois temos um engquadramento mdvel em que a camera gira sob
0 proprio eixo (vagarosamente, nos primeiros segundos, depois, mais rapidamente) cerca de
90°. Simultaneamente a esse giro, hd um reenquadramento por meio de uma breve panordmica
horizontal. Apenas quando a camera se estabiliza (agora em plano geral) conseguimos também
fixar nosso olhar: vemos Roséngela, Boca Mole, Bira e Oncinha — reduzidos, dado o
enguadramento —, chegando ao antigo prédio abandonado que ocupam.

Outro corte seco, e estamos no interior da ampla e erma construcdo. Ali, os rapazes
jogam bola e Rosangela pedala, seminua, em circulos. Nesta cena, também de 15 segundos, a
musica extradiegética combina-se aos ruidos dos chinelos contra o piso de concreto e da
estrutura metélica da bicicleta rangendo. O plano aberto filmado a contraluz intensifica o vazio
do espaco. Além dos vaérios pilares, ha algo semelhante a um enorme urso de pellcia no centro
da cena que se torna uma alegoria abandonada.

Na tltima cena da sequéncia, vemos Zizo de costas, afastando-se da cAmera (estatica) a
medida que desfere golpes de facdo contra as plantas. Aqui, novamente, os ruidos diegéticos (o
facdo arrastando na terra, a vegetacdo seca sendo pisada e cortada) somam-se a musica.
Contudo, neste momento, as notas do teclado, que até entdo tinham um andamento mais lento,
agora ficam mais velozes. Ao chegar proximo a parede de uma casa abandonada, Zizo comega
a pichar a figura de um rato, simbolo de sua publicagdo alternativa ‘Febre do Rato’. A musica

vai cedendo espacgo ao som da tinta spray. Antes de seu fim, a variacdo acelerada da masica é
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substituida por apenas duas longas notas, cuja intensidade aumenta e diminui até que reste sua

ressonancia. Zizo termina sua arte e a cena tem fim em um corte seco.

Figura 7 - Espagos vazios e melancolia

Fonte: Febre do Rato (2011)

O tom e o ritmo de toda esta sequéncia destoam do resto do filme. Aqui, ndo ha didlogo,
ndo ha voz, ndo ha sexo, ndo ha agitacdo, embriaguez, torpor; aqui ha vazio, ha vagueza das
horas ociosas, morosidade, melancolia, ludismo e inocéncia excepcionais; ha solidao e, apesar
da musica, ha a sensacéo de um denso siléncio, pois a cada plano ouvimos nitidamente os ruidos
de fundo. O tom da melodia une os quatro planos e lhes da um carater melancélico, vagaroso.
Os planos estaticos ou em excéntrico movimento séo longos (25 segundos, 15 segundos, 15
segundos e 45 segundos, respectivamente). Sua fungdo assemelha-se a das pausas na poesia
literaria, nas quais tomamos félego para o proximo verso enguanto acentuamos o efeito de
repouso ritmico — ou ainda, ndo tenham funcdo alguma além do que sdo: momentos de nada,
momentos de poesia. A sequéncia é de uma beleza insélita.

A proxima sequéncia que destaco é a de Eneida caminhando pelas ruas de Recife,
enguanto a voz de Zizo, ndo-diegética, recita um poema. A respeito do que como essa sequéncia
pode sugerir ou provocar experiéncias estéticas, resgato o0 modo como Gumbrecht (2012, p. 68)
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vé as formas poéticas “empenhadas em uma oscilagdo com o significado, no sentido de que um
leitor ou um ouvinte de poesia nunca consegue dirigir toda a sua ateng¢ao para ambos os lados”.
Neste trecho, nossa atencao conflita entre aquilo que sentimos e 0 que tentamos compreender
do poema.

A sequéncia é formada por trés cenas de planos unicos. Apesar de haver movimentacao
nesta cena (nos dois primeiros planos Eneida caminha pela cidade, hd automoveis e pessoas
passando), 0 modo como ela € construida sugere um olhar contemplativo: seguimos Eneida
com o olhar, observando-a absorta em seus pensamentos (Figura 8). A cena inicia de repente,
novamente com uma ponte sonora, quebrando com a calmaria e a quase auséncia de ruidos da
cena anterior. Estamos no meio de uma via que atravessa o Capibaribe, 6nibus e carros passando
rente a camera. Ha& uma trilha instrumental sobreposta ao ruido do trénsito. A camera
movimenta-se em panoramica horizontal seguindo Eneida (sempre ao centro do quadro), que
caminha do outro lado da rua. Novamente passa um dnibus em frente a cdmera, e o plano corta
para a cena seguinte.

A camera frontal mostra Eneida se aproximando; a longa distancia focal deixa o cenario
urbano atréas de si desfocado. A luz dos farois fora de foco criam o efeito bouquet: os pontos de
luz cintilam por todo o quadro, aumentando o contraste geral da cena e iluminando o corpo de
Eneida. Em meio a uma cinematografia que utiliza o preto e branco para explorar a poesia do
mundo®, esses sutis efeitos de desfoque e luz conferem a cena uma beleza singular. As
condicdes da luz sugerem um fim de tarde. Quando Eneida esta mais préxima, em plano medio,

a melodia cede volume a voz de Zizo, que toma o primeiro plano sonoro e inicia um poema:

O olhar observa a coisa que se aproxima
Sem célculo, sem linha, sem bordas
Observacdo certeira e ajustada

Das coisas postas sobre as coisas finas

(.)

° A respeito das escolhas da cinematografia do filme, Claudio Assis manifestou a intencdo de provocar efeitos
‘poéticos’ a partir da movimentagdo da camera e do uso do preto e branco (recurso sugerido pelo diretor de
fotografia Walter Carvalho): “E uma camera poética, que tenta materializar na imagem a energia poética do
personagem. Era isso que eu e Walter Carvalho queriamos. A imagem tinha que ser de alguma maneira o olhar do
poeta. A fotografia tinha que ser poesia” (ASSIS, Claudio. Claudio Assis continua indomavel. Revista de
Cinema. Entrevista concedida a Jalio Bezerra em 15 de dezembro de 2011. Disponivel em:
http://revistadecinema.uol.com.br/2011/12/claudio-assis-continua-indomavel/. Acesso em 09 de junho de 2016.
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Figura 8 - Eneida e a cidade

Fonte: Febre do Rato (2011)

Eneida passa rente a cAmera, que acompanha seu movimento em panoramica. Seu rosto
perde o foco por um breve instante, misturando-se ao fundo desfocado. A medida que se afasta,
a cena recobra a nitidez; a cAmera permanece estatica, e observamos Eneida, de costas, perder-

se em meio a0 movimento de outros passantes na calgada.

Passo contido

De traigdo e medo

E eu ali, a espreita

Vejo dos labios surgir a vaidade
E dos sonhos, as coisas sombrias

(.)
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Novo corte seco, e vemos, em plano aberto, Eneida sentada no muro que separa o mar
e a rua, observando uma folha de papel. As proporcGes do plano aberto deixam seu corpo
pequeno e evidenciam o vazio ao seu redor (Figura 9). O ruido de fundo dos motores da cena
anterior deu lugar ao som do mar ao fundo. O local parece afastado do centro da cidade, pois
vemos os prédios altos ao fundo; onde ela esta, h& apenas a calgcada, as rochas expostas pela
maré baixa, o mar e o céu. Ela parece inquieta. “Observo a coisa que se aproxima / Com a arma
em punho / E na outra, bastante trémula / O desprezo de suas investidas / Desnudas a porta dos

dias”.

Figura 9 - Plano aberto que se prolonga no siléncio acentua impressdes de vazio e siléncio

Fonte: Febre do Rato (2011)

O volume da musica diminui gradativamente até desaparecer — apesar do barulho do
mar, que agora toma conta de todo o plano sonoro, ha siléncio. Apo6s breve pausa, ouvimos
novamente o som da voz de Zizo, mais grave, pausado e intenso: “Semimorta no centro do
mundo / Agressiva nas coisas miudas / E abstrata, nos problemas dos dias”. Apoés o fim do

verso, o plano dura alguns segundos, tempo que parece suspenso, ancorado naquela paisagem.

4.3 Tempos nervosos: 0 movimento do ‘corpo-no-mundo’

Gumbrecht (2010) fala em ‘momentos de intensidade’ para descrever a experiéncia

estética, momentos em que temos o nivel de algumas de nossas faculdades gerais, cognitivas,
emocionais e talvez fisicas, particularmente elevado. O valor tensivo de determinadas imagens
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ndo emerge apenas dos fatos em si representados, mas do modo como a representacao €
construida. Nesse sentido, podemos afirmar que até mesmo cenas pouco movimentadas
possuem forcas que atraem e mobilizam sensivelmente o espectador, forcas que se baseiam nas
variacOes de énfase, andamento, duracGes e intensidades do conteldo e das materialidades
imagéticas e sonoras postas em cena.

Febre do Rato ¢ um filme carregado de ‘tempos nervosos’. Com a expresséo, indico o0s
momentos em que predominam tais valores tensivos, cenas que sugerem sensacfes de
aceleracdo, velocidade, frenesi. Nesse sentido, percebo a ‘recorréncia’, nas palavras de
Gumbrecht (2012), desses momentos ‘nervosos’ no decurso do filme. Nas cenas destacadas,
evidencia-se o corpo humano como elemento de autorreferencialidade. Parece banal afirmar
que Zizo e seus amigos vivem ‘pelo’ corpo. Contudo, 0 modo como seu cotidiano poético nos
€ mostrado revela uma relagcdo com o mundo baseada nos sentidos, na relacdo tatil com as coisas
do mundo, na exasperagdo de um modo combativo do corpo que deseja e de fato entra em
choque com o mundo.

Gumbrecht (2010) identifica, na cultura contemporanea, um desejo de reconexdo com a
dimensao fisica, corporea da existéncia humana, um desejo de ‘estar no mundo’. Nesse sentido,
ele propde uma sucinta tipologia de quatro modos de ‘apropriacdo do mundo’ — trés modos
ligados a dimensé&o da presenca, e um, a dimensao do sentido. A saber: comer as coisas; penetrar
coisas e corpos; e praticas ‘misticas’. Na dimensdo do sentido, o autor cita 0s processos de
interpretacdo. Segue paragrafo (unir com o abaixo). Nesta categoria, quero contemplar o modo
de apropriacdo pela penetracdo de coisas e corpos, que envolve elementos de erotismo e
violéncia, “contato corporal e sexualidade, agressdo, destruicdo e assassinio [...], no qual ocorre
a fusdo de corpos com outros corpos ou com coisas inanimadas” (GUMBRECHT, 2010, p. 114-
115). Nos ‘tempos nervosos’ analisados, as relacdes postas em cena denotam o desejo de
contato corporal, de penetracdo, atravessamento, fusdo, choque com o mundo (corpos e
objetos). Nos ‘tempos nervosos’, os corpos expressam o desejo de estar-no-mundo.

A primeira cena que destaco ocorre acerca dos 49 minutos. Aqui, a estreita relagéo entre
corpo e poesia € sugerido pela encenacdo extatica de Zizo, que marca erraticamente versos
sobre a superficie de seu corpo (brago, costelas, peito e rosto). A cena possui quatro planos,
todos fechados, mostrando-nos, de muito perto, seu corpo sendo marcado (Figura 10).

A medida que a cAmera explora tatilmente os tragos em seu corpo, Zizo pronuncia,
pausadamente, arfante: “Remetendo... o mundo... dispar... na carne... vida... que brota...
chocado... no monte... na vida... colados”. Percebemos que nao sdo as palavras escritas (0S

codigos) que importam para Zizo, mas a a¢ao da escrita no corpo. A tinta sequer se fixa sobre
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seu rosto suado; os olhos de Zizo ficam fechados ou semicerrados, vagos, cegados; de nada
importa a ordem das letras ou a organizacédo das linhas.

A escrita na pele nua em aparente estado de entorpecimento cria uma forte poténcia
erdtica. Nesta cena, 0s movimentos e a proximidade da camera em relacdo ao corpo do
personagem criam a impressdo de que o percorremos com as préprias maos. Tal impressdo
remete a capacidade da midia audiovisual de evocar sensaces tateis, conforme anunciou Marks
(2002, edicdo Kindle, posicdo 2731, traducio nossa'®): “na visualidade haptica, os olhos em si
funcionam como 6rgios do tato”. E possivel afirmar que os movimentos da cdmera criam
condicGes para a emergéncia de efeitos de presenca que séo as proprias impressdes de contato,
calor, textura e até cheiros que exalam do corpo em cena. A mise-en-scéne evoca a sensagado de
‘perda de dominio’ que pode acompanhar a experiéncia estética (GUMBRECHT, 2010): ao
mesmo tempo em que Zizo reforca sua existéncia no mundo riscando o corpo, essa mesma
sensacdo parece coloca-lo num estado orgastico, fora de si.

A pronuncia das palavras, pausada e visceral, (fragmentos, talvez, de algum poema que
Ihe pulse internamente) nao se refere aquilo que ele inscreve (quase desenha) no corpo, todavia,
tentamos compor o sentido do que ele diz, do que podemos ler em seu braco e sua costela, no
costume irrefletido de procurar um encadeamento narrativo, algo em profundidade. A oscilagéo
entre efeitos de presenca e de sentido na cena remete-nos a uma experiéncia sensivel tal como
a que estd no corpo de Zizo: a tinta na pele é o vestigio desse conflito entre o que lhe afeta
sensorialmente e exige uma inscricao material pois simplesmente esté 14, e ndo necessariamente

possui sentido oculto.

10 Traducéo livre de: “In haptic visuality, the eyes temselves function like organs of touch”.
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Figura 10 - Camera percorre o corpo de Zizo marcado pela poesia

e
o,

Fonte: Febre do Rato (2011)

Podemos apontar alguns fatores que potencializam a oscilagdo entre efeitos de presenca
e de sentido nesta cena: a cena esta solta na narrativa, 0 que lhe acentua a natureza poética.
Recordo que Maria Esther Maciel (2001), ao discutir as relac@es entre cinema, poesia e corpo,
exp0e as escolhas estéticas e narrativas de Peter Greenaway para O livro de cabeceira (1996),
filme baseado nas notas homoénimas da poeta medieval chinesa Sei Shonagon. Essa cena em
que Zizo risca no corpo, febrilmente, a poesia que dele brota, remete-nos ao prazer erético que
busca a protagonista do filme de Greenaway através da escrita em seu corpo. De acordo com
Maciel (2001, p. 87), a oralidade de fragmentos poéticos extraidos do diario de Shonagon, e
deslocados da base narrativa, permitiu que o diretor explorasse, “de maneira mais intensa, o
que tal texto oferecia em termos de sugestividade, ritmo, elegancia de dic¢éo e visualidade

estrutural”. Assim como a Zizo, a protagonista de Greenaway sdo atribuidos dois principios
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basicos: “os prazeres do corpo e os deleites da poesia, experimentados a um sé tempo, através
do ritual da escrita no corpo [...]” (MACIEL, 2001, p.88). Por fim, a respeito da poténcia afetiva
e dos efeitos da poesia oral e da sua inscri¢cdo no corpo em O Livro — e que se mostra muito

adequado a cena de Febre em questdo—, Maciel completa:

A sonoridade das palavras e as modulagfes da voz de quem as pronuncia
entram no concerto visual das imagens, em conjuncdo com a dimensdo tactil
da pele/tela onde estdo escritas. Nesse jogo sinestésico, a transitividade do
enredo é atravessada e desviada de suas fun¢des imediatas para adquirir uma
funcéo explicitamente poética (MACIEL, 2001, p. 89).

A representacdo do sexo, em Febre, segue um tanto a l6gica da naturalizacdo que
Claudio Assis confere ao tema em seus filmes: o contato entre corpos e a tensdo erética séo
elementos que saturam a atmosfera do filme e evidenciam uma existéncia ‘muito corporal’.
Assim, tenho que o erotismo é o principal modo de apropriacdo-do-mundo posto em prética por
Zizo, e ele o faz, é claro, pela poesia. Os perceptiveis movimentos manuais da camera, 0s
ostensivos travellings, os longos planos estéticos, angulos incomuns e cortes abruptos operam
para colocar em evidéncia toda uma profusdo de peles, pelos, secrecdes e musculos.

A producdo de efeitos de presenca deriva da capacidade de afetar-nos sensivelmente, de
provocar sensacgdes fisicas e psicoldgicas como excitacdo e arrebatamento, desconforto ou
constrangimento, haja elementos poéticos nas cenas tomadas como unidades, ou ndo. Seja em
momentos em que O Sexo € apenas tensdo, uma sugestdo, ou em momentos em que €
consumacado, o ritmo geral desses momentos (uma intuicdo, pode-se dizer, resultado da
percepcao das forcas ritmicas internas e externas da cena) é acentuado, vigoroso.

A primeira cena que destaco ocorre, aproximadamente, aos 59 minutos de filme: Eneida
e Zizo estdo em um pequeno barco de madeira preso as margens do rio — 0 “centro do mundo”,
nas palavras do poeta (Figura 11). Ao fundo, em desfoque, vemos a comemoracao animada da
festa de S&@o Jodo (ha fogueira, luzes, musica e vozes). HA um conflito: Zizo manifesta sua
frustracdo ante a rejeicdo de Eneida em versos contundentes de tom ameacador, ritmo e
movimentos corporais agressivos. No siléncio, com Zizo dissipando a tenséo violenta com um
sorriso de quem se despe de um personagem, Eneida diz que precisa mijar, e 0 poeta pergunta
se pode ver. Sem mais uma palavra e sem desviar os olhos um do outro, Eneida se levanta,
cambaleante pela oscilacdo da agua; com a ajuda de Zizo, sobe na borda do barco e se agacha.
Segurando no braco de Zizo, Eneida sustenta, com esforcgo, seu peso nas coxas, auxiliada pelo
contrapeso de Zizo. O som do movimento da margem do rio contra 0 barco produz um som

peculiar, acentuado pelo siléncio dos dois. Entdo, o barulho do mijo caindo na agua se destaca:
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nitido, 0 som liquido domina a cena e isola os protagonistas no “meio do mundo”. Eneida treme
pelo esforgo fisico; Zizo estende o brago para tocar o que sai dela; ambos tém a respiracéo

pesada.

Figura 11 - Eneida e Zizo “no meio do mundo”

Fonte: Febre do Rato (2011)

A acdo dura quase 50 segundos, ao longo dos quais o desejo erdtico de ambos se ergue
como uma camada transparente, porém muito solida, no quadro: o sexo aqui é laténcia,
consumado na contencdo. E um momento de silenciosa intensidade e de extrema excitacio. Af
reside a poténcia erOtica e poética desta cena, no enfrentamento velado, mudo, pelos
personagens, do desejo que sentem, e que nos atinge com a solidez das coisas que se expressam
pelo corpo, e so.

Outro momento em que a oscilacdo entre efeitos de presenca e efeitos de sentido surge
da poesia como impulso erético € na cena em que Eneida se masturba (Figura 12). O plano é
fechado e a camera esta posicionada na altura do rosto de Eneida. Deitada na cama, ela I€, em
voz alta, um poema de Zizo no jornal ‘Febre do Rato’. Seu ritmo ¢ lento, os versos sdo pausados:
“Dada a volta no mundo / Levanta sorrindo o acgoite...”. Apds o primeiro verso, lentamente, ela
puxa o vestido, leva dois dedos a boca, lambe-os, coloca o jornal ao lado e entdo comeca a se
masturbar. Sem o jornal em primeiro plano, ficamos entre suas pernas, pouco acima da
superficie da cama e rente ao seu sexo. Sem mais olhar para o jornal, ela continua, arfante, o
poema. Os Ultimos quatro versos sao proferidos em crescente intensidade, a voz trémula mas

decidida, o ritmo acelerado com a respiragdo ofegante:

Mostrando descrente o fundo
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Fodendo calada na noite

Furacdo distante e lindo

Sua prosa leve e solta

Maligna em sua atitude,

Fria em sua dureza

Recebo no rosto o seu mijo... mirrado pelo espelho,
Que nem tempo d& para reparar no reflexo
No cabelo complexo da boceta da menina
E na méo antiga, amiga enfadonha,
Precipita sobre o corpo vadio

A baba do quiabo tocado pela imaginagéo

Figura 12 - Eneida masturba-se enquanto recita poesia de Zizo

Fonte: Febre do Rato (2011)

A cena toda dura cerca de dois minutos, nos quais a angulacédo insélita da cAmera expde
0 corpo em convulsdo de Eneida. A poesia € carregada de metaforas, potencializando
visualmente a lirica obscena de Zizo. Algumas palavras sdo enfatizadas na fala de Eneida,
principalmente, aquelas de conotacdo sexual. A alternancia irregular de silabas longas e breves,
as elevacodes e quedas da voz grave de Eneida e as énfases tonais séo conduzidos e conduzem,
ao mesmo tempo, a excitacao sexual. Assim, a medida que Eneida se aproxima do orgasmo e 0
ritmo de seus movimentos corporais se acelera, também os versos passam a ser pronunciados
com forga.

Paulo von Zuben (2009, p. 55) usa o conceito de ‘polirritmia’ para tratar da
multiplicidade de experiéncias temporais pela percepcao da simultaneidade ou sobreposicao de
fluxos sonoros distintos que, estando “aderidos na mesma dimensdo temporal, s&o sujeitos a
forcas de aproximacdo, acoplamento, afastamento e isolamento entre seus materiais”. No
ambito desta anélise, estdo em jogo nédo apenas fluxos sonoros, mas também imagéticos, cuja
percepcdo articulada no tempo provoca as impressdes ritmicas. Creio que podemos sentir, em
diversos momentos de Febre do Rato, que ha uma certa dissonancia entre ritmos internos e
externos, assim como nesta cena da masturbacao de Eneida. A cena sugere uma tensao crescente

fundada no desencontro entre a inércia da camera e a exponencial agitacdo sexual de Eneida
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(expressa, em grande parte, nas modulagfes de sua voz). A camera e, por extensdo, nGs mesmos,
somos voyeurs. A presenca de multiplos fluxos ritmicos aqui sugere, antes, uma ‘disritmia’,
uma sensacao de descompasso, de tensdo entre ‘impulso’ e ‘repouso’.

Quero apontar outros trés momentos do filme em que o intenso empenho fisico de Zizo
na vocalizacdo de suas poesias e a intensificacdo, de modo geral, dos fluxos ritmicos cria
condigdes para a emergéncia de experiéncias estéticas. Um deles refere-se a primeira cena do
filme em que vemos Zizo dando voz a sua poesia (Figura 13). O poeta distribui seu jornal ‘Febre
do Rato’ em uma comunidade pobre localizada imediatamente ao lado de prédios de classe
média-alta. Os movimentos da cAmera sdo dos mais dindmicos de todo o filme: conduzida na
mdo, ela cerca de modo rapido e instavel o corpo ativo de Zizo, que vocifera, de cima de seu

Variant, seu protesto em prosa poética atraves de um megafone:

[...] Os sapatos velhos estavam encostados sob a pia no fundo do quintal, onde
ratos iam e vinham levando a parte fenomenal da comida apodrecida. Os
sapatos velhos sob a pingueira suja do ralo vomitado pelas porcas que moram
logo ali, ao vosso lado.

Figura 13 - Enquadramento e movimentacéo da cena acentuam ritmo frenético

Fonte: Febre do Rato (2011)

A intensidade modulante e as énfases ferozes da voz de Zizo, os movimentos irregulares
da cadmera e o0 enquadramento em contra-plongée em dois momentos distintos, acentuam a
dinamicidade da cena e expdem a dedicacdo corporal do personagem na expressdo poética. Zizo
empunha uma bota velha e a sacode no ar, como se fosse uma espada; seu frenesi desprende-se
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da cena: “Nao vejo a hora de te impor a minha espada. N&o com a forga bruta da esgrima, mas
com a furia impiedosa da macacada”.

Aos 64 minutos, tem inicio uma sequéncia em que o contraste de ritmos internos (nas
relacBes internas aos planos) e externos (relativamente a montagem de seus planos e da cena
imediatamente anterior) ¢ evidente. Como o ritmo ¢ fluido e ¢ constituido ‘no’ movimento de
seus elementos contrastantes, julgo importante descrever brevemente a cena anterior. Ela é
constituida por trés planos que mostram o protagonista, sozinho, colando lambe-lambes sob
uma ponte do Capibaribe. O som é ambiente (o barulho dos automoveis intensificado pelo vao
da estrutura € acompanhado pelos ruidos da agua), e o tempo da cena acompanha o tempo da
acdo de Zizo. No ultimo plano, vemos Zizo fumando seu cigarro, calmamente, e neste momento
tem inicio a ponte sonora que introduz a sequéncia seguinte e evidencia o contraste ritmico
entre os dois momentos. O som da sequéncia consiste em uma trilha musical marcada por
repeticdes rapidas e estridentes e pela voz do poeta arranhada em gritos no alto-falante: “Vocés
ai dos prédios, vocés sabem que cheiro essa cidade tem? Pois eu lhes digo que o cheiro dessa
cidade ¢ o cheiro mangue [...]” (Figura 14).

Se a cena anterior tinha duracdo préxima de um minuto, ao longo do qual seguiam-se
trés planos, nesta cena que descrevo agora, ha oito planos para 0 mesmo intervalo de tempo. A
camera estatica e 0 ‘vazio’ sonoro da cena anterior ddo lugar a sequéncia de planos de curta
duracdo; ele se move em velocidades e direcGes distintas a cada plano; Zizo dirige-se a cidade
bradando em gestos dramaticos: levanta os punhos, aponta para os prédios, para o alto, para as

ruas, balanca o corpo dobrando os joelhos e marcando o ritmo de sua fala com as maos:

Vocés ai desse prédio! Vocés sabem o barulho que essa cidade tem? Se nédo
sabem, eu lhes digo que o barulho dessa cidade é o tamanco das lavadeiras de
casa amarela! VVocés ai dessas pontes! Vocés sabem o gosto que essa cidade
tem? Se ndo sabem, eu lhes digo que o gosto é o gosto das putas abandonadas
do cais!
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Figura 14 - Sequéncia de planos moveis com velocidades e sentidos distintos

Fonte: Febre do Rato (2011)

As duas ultimas frases sdo vociferadas por Zizo com a mesma intensidade, porém o
volume da masica e de seus gritos € reduzido gradualmente. Restam apenas algumas notas que
acompanham um novo ruido repetitivo, todavia mais grave, cuja intensidade cresce e entdo
decresce — remete, talvez, a imagem de uma pesada engrenagem cujo movimento resiste pela
inércia até parar. Essa ‘faléncia’ sonora acompanha o tltimo plano da sequéncia em analise, no
gual ndo vemos mais 0 corpo enérgico de Zizo debatendo-se em protestos, mas seu perfil
contrastado pelo reflexo do rio, em plano fechado, langando barquinhos de papel ao rio.
Vagarosamente, a cdmera desloca-se verticalmente acompanhando o trajeto oscilante dos

barquinhos que flutuam entre as bolhas da agua suja (Figura 15).
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Figura 15 - Ultimo plano de sequéncia agitada marca queda radical do ritmo da sequéncia

Fonte: Febre do Rato (2011)

A sequéncia descrita € uma das mais belas do filme, e sua for¢a reside em sua poténcia
poética, na sua capacidade de ‘mover’ nosso corpo. No contraste com as cenas anteriores, ela é
rapida, veloz, violenta: os movimentos em sentido e velocidade distintos da camera em planos
subsequentes criam um efeito atordoante, como se estivéssemos girando, a revelia, sobre nosso
corpo. Os protestos urrados e 0s gestos de Zizo mostram um engajamento corporal violento,
gue pode rapidamente contagiar nosso corpo de modo arrebatador. Os ritmos internos do Gltimo
plano (0 movimento de cdmera, 0s movimentos de Zizo e a propria trilha sonora), contudo,
provocam uma rapida desaceleracdo do filme — e, por contagio (empatia talvez seja um termo
mais literal), 0 nosso também.

O contraste ritmico (interno e externo, pode-se dizer) percebido nos planos desta
sequéncia ¢ acentuado pela discrepancia da ‘natureza’ das agdes até entdo vistas e desta do

ultimo plano que se demora mais diante nossos olhos: em nada se assemelha o Zizo quieto de
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passatempo ‘infantil’ (os barquinhos) aquele corpo furioso e politicamente animado dos
instantes passados. O fato de que ndo vemos nenhuma das pessoas a quem Zizo dirige-se (nos
prédios, nas pontes) sugere a sensacdo de que ninguém o ouve, de que ele fala para o nada, para
a cidade surda. A constatacdo do vazio humano nas cenas e das rapidas ascensdo e queda do
ritmo acentuam a impressdo de que Zizo esta sozinho em seu delirio poético e combativo — fora
de si em sua febre contestadora.

A ultima sequéncia dentre aquelas de aceleracéo ritmica que destaco, mostra Zizo e seus
amigos em protesto no 7 de setembro (Figura 16). Em discurso inflamado antes do desfile, a
agitacdo de seu corpo parece extenua-lo psicologicamente; ele grita, brada, coloca as mdos no
rosto, como se tentasse recobrar a sobriedade. Sua expressao € a de alguém que estd como que

extasiado:

Nos estamos indo para a cidade para propor, pra colocar, pra fixar a
reorganizagdo dos vicios que so fazem bem ao desenvolvimento do espirito
humano. Hoje, o jornal Febre do Rato vai 14, no Dia da Independéncia do
Brasil, propor uma nova estabilizacdo, que nada mais é do que sendo um
desacordo, um desacordo possivel, diante de uma proposta improvavel, para
chegarmos a uma situagdo no minimo previsivel [...] Esse ano ninguém vai
parar na cadeia ndo, porque esse ano vai todo mundo é pro hospicio! (Zizo,
FEBRE do Rato, 2011).
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Figura 16 - Discurso antes do desfile patridtico: “esse ano vai todo mundo ¢ pro hospicio!”

o
y £ P 14

Fonte: Febre do Rato (2011)

Todos seguem, entdo, para o centro da cidade. O trajeto € mostrado huma sequéncia de
planos que se sobrepdem uns aos outros, produzindo o efeito de uma agitacdo constante e
vertiginosa (Figura 17). Vemos Zizo em cima de seu carro lan¢ando a rua as folhas de seu jornal
guardadas dentro de uma gaiola. A trilha sonora é composta por diversas camadas: uma
marchinha ndo-diegética, o hino nacional cantado pelos amigos de Zizo e os protestos do poeta
no alto-falante: “[...] O que queremos ¢ o direito de errar [...] Digam ndo as gaiolas que te
prendem, digam ndo as grades que te limitam! VVamos quebrar as amarras! Vamos quebrar as
grades, vamos quebrar os cadeados. Libertem-se! [...]".

Apds uma elipse, vemos 0s personagens ja no desfile; Zizo continua protestando
ardorosamente, caminhando de um lado a outro do quadro; o barulho dos coturnos militares
contra o chdo é mais alto nos momentos em que o desfile é visto de dentro da formagéo. O

discurso de Zizo ganha velocidade e intensidade, sobrepondo-se nos planos. Essa complexa e
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caotica textura sonora intensifica a impressdo de desordem e tumultuada movimentacéo:
“proponho a liberdade, a liberdade e o direito ao erro... proponho a liberdade e o direito a paz
[.]7.

A sequéncia, de aproximadamente quatro minutos, comeca a ficar cada vez mais
acelerada. Embora os movimentos da camera permanegam, aparentemente, em ritmo
semelhante, as frases de protesto de Zizo seguem umas as outras de modo continuo e repetido

em uma colagem sonora muito conturbada:

[...] para pedir além de teto e comida, anarquia e sexo, anarquia € sexo [...]
Sim! Somos anarquistas, sim, e estamos aqui porque até a anarquia precisa de
tradicdo! Queremos o direito de errar [...]. Tome poesia! Ndo ha amor maior
guando o mundo néo precisa de amor! Amor! Amor! Precisamos de um néo,
um ndo que seja um sim” [...] Tome poesial! [...] mundo abismo, grande
mundo, precisamos de amor, ndo precisamos de armas! Ndo ha amor maior
do que a vida [...] nesse mundo-abismo, nesse abismo-mundo [...]
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Figura 17 - Protesto do 7 de setembro: sobreposicédo de planos imagéticos e sonoros

Fonte: Febre do Rato (2011)

Ouvimos a intensidade crescente de uma sirene que se aproxima, 0 que acentua a

percepgdo da trilha como uma completa balburdia, incOmoda e inquietante. A policia chega e
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retira Zizo do desfile. No plano seguinte, ele esta em cima de seu Variant falando ao megafone
para um grupo de pessoas a beira do Capibaribe. Tem inicio uma pequena sequéncia de planos
que se alternam com imagens da cena anterior, do desfile. As trilhas sonoras misturam-se, € 0
discurso de Zizo ganha novas possibilidades de emergéncia de efeitos de sentido aliado as
Imagens de tanques, soldados e armas.

Gumbrecht (2012, p. 68) vé as formas poéticas “empenhadas em uma oscilagdo com o
significado, no sentido de que um leitor ou um ouvinte de poesia nunca consegue dirigir toda a
sua atengdo para ambos os lados”. Na cena que se segue, vislumbro com particular intensidade
a emergéncia do conflito entre a oscilagéo entre efeitos de presenca e de sentido: Zizo recita um
poema particularmente longo dedicado a Eneida, que lIhe observa. Antes de comecar, ele
convida todos a ‘desnudarem’ seus coragoes, retirando ‘toda e qualquer barreira’ que possa
impossibilitar a poesia de atingi-los. Ele préprio comeca a despir-se. Esta atitude de Zizo remete

a nocdo de Paul Zumthor a respeito da semantica poética:

[...] o corpo é a0 mesmo tempo o ponto de partida, o ponto de origem e o
referente do discurso. O corpo d& a medida e as dimensdes do mundo; [...]. O
mundo tal como existe fora de mim nao é em si mesmo intocavel, ele é sempre,
de maneira primordial, da ordem do sensivel: do visivel, do audivel, do
tangivel [...]. O texto desperta em mim essa consciéncia confusa de estar no
mundo” (ZUMTHOR, 2014, p. 75-76).

Nesse sentido, Zumthor tem que a poesia ¢ um ‘corpo a corpo’ com o mundo: a sua
materialidade ritmica elementar entra em choque com o corpo daqueles envolvidos na situacao
poética. A ‘situacdo poética’ aqui € tanto aquela representada no filme, em que o personagem
recita um poema, quanto a que emerge do nosso envolvimento com o filme enquanto
espectadores — 0 encontro entre o corpo do filme e 0 nosso corpo, de acordo com Barker (2009).
A poesia, como vimos, ndo surge necessariamente de uma forma ou medigdo métrica, mas € a
sua poténcia sensivel (fundada em grande medida no seu ritmo) que lhe confere ‘poeticidade’.

Retornando a descri¢do da cena, nos planos seguintes, a cAmera na mao mostra o grupo
que cerca 0 poeta e Eneida. Embora a camera movimente-se em velocidades e direcdes
alternadas em momentos distintos, seu ritmo predominante é lento, como o do poema,

alternando Zizo e Eneida, e o grupo (Figura 18).

Escrevi meu nome em um sacrario

Que se encontra ao lado da geladeira

E préximo aos pequenos frascos de remédio.
E junto a isso tem uma estante

E sobre essa estrutura um espelho
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Que reflete o rosto do homem

Com gquem cotidianamente tu compartilhas o dia

E faz coisas diferentes,

Como declamar o abecedério de traz pra frente

E eleger certas core raras, como suas preferidas.

O homem comum, o mesmo do espelho,

N&o acreditava muito nos pensamentos, e comegou a listar

(.)

Neste momento, a camera se estabiliza em Zizo e Eneida. Entre os dedos, Zizo pega,
com movimentos minuciosos e lentos, dobras de pele em sua barriga, onde parece procurar 0s

proximos versos do poema (remetendo-nos a cena em que ele escreve no corpo).

(...)

Passei o dia cortando passos, arrumando coisas,
Desfazendo nés, roendo as unhas

Falando s6, assistindo TV

Descobrindo ruas, circulando mapas

Fumando cigarros, trapaceando bandidos
Viciando o organismo, analisando o sangue
Regendo conflitos, adulando desejos
Reinventando sonhos, evitando panicos...

(.)

A cémera percorre 0 grupo por breve momento, e, quando retorna a figura dos dois,

circundando-os em movimento lento, ambos estdo completamente nus.

Destratou seus sentimentos como que pedindo bengdo a Deus
E ao Diabo pra o livrar das contas, e entrou em casa.

Deixou a arrogancia la fora descansando

Pra beijar a juventude que dormia no sofa.

Beijou, e sua mao entrou tanto, tanto, tdo longe

Que alcancgou o coragdo do sonho,

E ali teve a certeza de que queria entrar

No sonho por inteiro

(.)

Em um movimento continuo e fluido, a cAmera enquadra Eneida; entdo afasta-se dela;
circunda o publico em movimento de recuo e entdo volta a encontrar Zizo, de costas, em contra-
plongée. Embora escutemos sua voz, por um breve momento ele esta parado, os bragos caidos,
microfone na mao. A impressao é de que seu corpo inteiro, imovel, estd dedicado a Eneida. A
discrepancia entre 0 que ouvimos e 0 que vemos cria a possibilidade de percebermos que o
fluxo vocélico da poesia impacta a revelia de seu significado; é ali, naquela intensidade com

que olha sua inspiracdo, que a poesia se faz secre¢do que brota da pele e por ela é absorvida.



66

Assim como antes, em que 0s corpos de Eneida e Zizo aparecem despidos em um intervalo de
brevidade impossivel, aqui também podemaos ter a impressdo de que o tempo da narrativa esta
suspenso. O tempo do poema recitado € o tempo que sentimos; tempo que permite duracdes

impossiveis, cenas metaforicas, tempos verdadeiramente poéticos.

Figura 18 - Ultimo poema de Zizo

Fonte: Febre do Rato (2011)
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Zizo estende o brago para Eneida encontra-lo no capd do carro. Ambos se abracam e

aproximam o0s rostos — é 0 mais proximo que chegam um do outro.

(.)

Mas ela acordou e disse

Que a organizacao é a maneira mais privilegiada
De ser mediocre.

O homem comum concordou enquanto retirava
O seu brago, ainda com o cheiro do sonho.

Antes que possam se beijar, ouvimos o barulho de sirenes; uma musica instrumental
agitada marca a chegada da policia truculenta que separa violentamente Eneida e Zizo. Ha
correria e muitos gritos, seus amigos tentam impedir que a policia os leve. Eneida é poupada; a
camera trepidante acompanha a movimentacao intensa dos policiais arrastando Zizo e Vanessa
e colocando-os no porta-malas da viatura, sob os gritos de ‘abaixo a repressao!’. Na cena
seguinte, vemos a viatura veloz atravessar uma avenida vazia, a noite. Ela para, os policiais
dessem, retiram Vanessa a forca do carro; dois deles carregam o corpo inerte de Zizo e o atiram
no Capibaribe, apesar das suplicas de Vanessa.

O corpo de Zizo produz um barulho horrivel no choque com a gua, silenciando os gritos
de Vanessa. Agora ouvimos apenas a musica morbida. O plano, imdvel, persiste ainda por
alguns instantes na bela fotografia da ponte iluminada que produz reflexos na agua. O contraste
entre a violéncia e a beleza sugeridas dessa cena, potencializa o seu efeito dramatico.

As cenas seguintes, que encerram o filme, sdo marcadas por varios planos em que vemos
diversos cendrios, antes locais de musica, sexo, poesia, risadas e bebedeiras, agora
completamente vazios, silenciosos: Zizo nao voltou. Essa sequéncia de planos em que ndo
vemos ninguém e ndo ouvimos nada além de ruidos ambientes (o que apenas evidencia a
sensacdo de siléncio e vazio) contrasta fortemente com a agitacdo (dos movimentos da camera
e dos objetos em quadro) e com as texturas sonoras intensas e conturbadas das cenas de que
‘acabamos de sair’.

Como ja apontado, o choque entre sequéncias e planos de tempos diferentes (sugerido
pela variagdo e contraste entre ritmos, andamentos, velocidades, duragdes, enfim) é um dos
recursos-chave na proposicdo de experiéncias esteticas no filme. Aqui, a sensacdo de
tranquilidade sugerida pelos planos silenciosos pode ser subitamente substituida pela terrivel
sensacdo evocada pela imagem do corpo de Zizo sendo arremessado como lixo ao rio e 0 som
do choque com a &gua atinge-nos de modo subito e vago (um mal-estar que impregna o

ambiente), simultaneamente a compreensdo do que nos sugere aquele siléncio: Zizo estad morto.
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A sensacdo de quietude que sentimos durante alguns momentos especificos no filme causam
agora estranhamento por se alongarem. O siléncio surge como a presenca solida da auséncia de
Zizo.

Na tltima cena (Figura 19), vemos os amigos do poeta rindo e conversando no patio da
casa de sua mée. A aparente leveza do momento (Rosangela e Eneida nuas na banheira, Boca
e Oncinha escolhendo objetos de Zizo para levarem consigo, Vanessa reclamando de Pazinho)
contraria qualquer expectativa que pudéssemos ter quanto ao sofrimento que veriamos. N&o ha
lagrimas ou luto. O final marcado por um brinde entre 0s amigos em meio as risadas parece
pouco sensivel e talvez até sem sentido, podendo provocar sensagdes de desconforto e irritacéo
diante de final tdo esdruxulo. Contudo, os didlogos réapidos, de tom alegre e metafdricos,
escutados com atencdo, sugerem, num frémito arrebatador, a compreensédo (o desvelamento) de
uma verdade que vislumbramos somente como um ‘efeito de sentido’. Sobre a possibilidade de
transbordamento do Capibaribe pela cheia em meio a um surto de leptospirose na cidade, todos

brindam, animados, a volta de Zizo na ‘febre do rato’.

Figura 19 - Amigos de Zizo brindam pela cheia do Capibaribe e a ‘febre do rato’

Fonte: Febre do Rato (2011)

O jogo de sentidos com relacao a expressao ‘febre do rato’ permite a emergéncia de
diferentes estruturas de sentido, que oscilam violentamente com os efeitos de presenca que essa
cena pode sugerir. ‘Febre do rato’ é mal-estar, excesso, desmesura. No filme, ela € a oscilacéo
constante entre agitacdo e quietude, éxtase e ressaca; € disforia, disritmia. Se a febre do rato
possui algum cheiro, ela com certeza empesta o ambiente nesta cena final (tanto o ambiente

filmico, quanto 0 nosso entorno material) deixando-nos seu rastro de sensa¢fes incomodas.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Esta monografia prop6s-se a compreender como a dimensdo material do filme Febre
do rato cria condicOes para a emergéncia de experiéncias estéticas no filme, pensando esses
fendmenos a partir das nogdes de efeitos de presenca e efeitos de sentido propostas por
Gumbrecht (2010). A partir das consideragdes do autor sobre a poténcia da poesia de provocar
a oscilacdo entre efeitos de presenca e efeitos de sentido, delimitei como foco para a analise 0s
momentos nos quais as diferentes formas de expressividade poética do filme poderiam sugerir
momentos de intensidade, isto €, 0s momentos em que a experiéncia estética acontece, de
acordo com nosso aporte tedrico. Dito isto, impde-se destacar o reconhecimento de que tal
abordagem leva em consideragdo a experiéncia estética a partir de um ponto de vista “instavel,
aberto (acolhedor da) a singularidade de cada experiéncia entendida como vivéncia epifanica”
(MIRANDA, 2015, p. 12).

No segundo capitulo, apds uma breve reflexdo sobre as relagdes entre 0 campo da
Comunicacao e a experiéncia estética, busquei apresentar como a Teoria das Materialidades da
Comunicacéo, e em especial as contribuicdes de Hans Ulrich Gumbrecht, podem proporcionar
uma perspectiva vidvel para o estudo da dimenséo sensivel do cinema em Febre do Rato. Para
tanto, fui amparada pelas pesquisadoras Laura U. Marks e Jeniffer Barker, na tentativa de
aproximar a nogéo de producéo de presenga ao campo de estudos do cinema, de modo a refletir
sobre a experiéncia cinematografica ndo apenas por uma perspectiva interpretativa, mas
encarando-a como uma experiéncia que se da, para além da producdo de sentido, muito
corporalmente, através da pele, dos musculos e das visceras. Dado o enfoque na poesia de Febre
do Rato, viu-se que tentar engessar o sentido do termo ‘poético’ € insuficiente, dada a
multiplicidade de enfoques que o termo admite. Antes, convém pensa-lo como assinalador de
uma ‘tendéncia’, como uma qualidade enfatica que tende a movimentar-se entre limites
intuitivos.

O terceiro capitulo foi dedicado ao desenvolvimento dos procedimentos de analise do
filme. Como apresentado, Gumbrecht ndo estabelece métodos para o estudo da experiéncia
estética, e fazé-lo iria contra a propria critica epistemolégica do autor. Do mesmo modo, ao
vislumbrar as possibilidades de anélise filmica, deparei-me com propostas abertas, embora seus
caminhos, por vezes, tracem as mesmas rotas. Fez-se a decomposic¢ao dos trechos analisados
em seus materiais constitutivos, aliando a nogao de ‘leitura’ (GUMBRECHT, 2012), que indica
um movimento exploratério e aberto em direcdo ao objeto, sem que haja a intencéo de se chegar

a resultados definitivos. Para tanto, apresentei uma breve abordagem de alguns dos elementos
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figurais e sonoros que seriam utilizados na analise. Neste entremeio, destaquei a questdo do
ritmo por ser ele o articulador dos elementos imagéticos e sonoros em Febre do Rato,
permitindo-nos pensar uma dimensdo poética do cinema. No cinema, o ritmo é geralmente
vinculado a montagem, mas ele se faz perceptivel também nas variacdes dos movimentos dentro
do quadro, dos corpos e objetos e da propria cadmera. Ainda, sendo o ritmo um elemento
fundamental da expressdo poética, ele possui uma grande relevancia na investigacdo da
experiéncia estética.

No quarto capitulo, os procedimentos para a analise foram colocados a prova. A partir
da ideia de recorréncia da forma ritmica de Gumbrecht (2010), percebi os padrdes ritmicos (no
sentido de uma tendéncia, de predominancias de formas-forga mais vagarosas ou intensivas em
determinados momentos) que se apresentam com periodicidade em momentos de intensidade
no decurso do filme. Assim, feita a selecdo de cenas do filme, dividi a analise em dois topicos
que assinalam tendéncias ritmicas predominantes em momentos de intensidade poética,
buscando relaciona-las com perspectivas apresentadas: ‘Tempos lentos: paisagem e vazio’ e
“Tempos nervosos: 0 movimento do ‘corpo-no-mundo’.

Descrevi as cenas e sequéncias em seus elementos materiais constitutivos, procurando
entender como sua articulagdo poderia provocar determinadas sensagdes, impressoes, emocoes,
determinados efeitos fisicos e estruturas de sentido. A escolha das sequéncias, como referido,
deu-se pela constatacdo de que as mesmas poderiam configurar-se como momentos de
intensidade, nelas manifestando-se, explicita ou estruturalmente, nuances poéticas.

Nos momentos em que a poesia é expressa oralmente por Zizo, na forma de versos ou
em prosa poética, optei por transcrevé-la e coloca-la junto as imagens na descri¢do das cenas.
Embora seja claro que os efeitos e as experiéncias proporcionados pela poesia oral encenada no
filme (pela voz e corpo de Zizo, na imagem em preto e branco, e nos movimentos do quadro e
da cdmera influindo, etc.) sejam de fato muito diferentes da experiéncia da leitura das mesmas
passagens (experiéncia que pode produzir outros efeitos de sentido e articular outras estruturas
de sentido), tenho que apenas subtrair sua presenca na analise acarretaria uma perda muito
significativa da propria poeticidade que serviu como foco para a andlise (e, por consequéncia,
das nogdes ritmicas usadas para sua organizagdo). Alem da descri¢do das cenas, escolhi alguns
frames para acompanha-las, o que tinha por objetivo ndo apenas ilustra-las, mas tentar sugerir,
minimamente, a ideia de sua movimentacao, de seu desenrolar no tempo. Nesse ponto, ressalto
a dificuldade que encontrei para expressar, mesmo que buscando alguma salvaguarda nas
nogdes de ‘tendéncias’ e ‘recorréncias’, nocdes de movimento que sdo apenas (e tdo)

sensivelmente apreensiveis.
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Na analise, averiguei que embora os travellings e as panoramicas sejam recursos muito
utilizados na movimentacgdo da cdmera nos trechos analisados, predominam as cenas em que a
camera permanece estatica, inerte, colocando-nos como voyeurs. Ha4 também o uso da camera
na mao, conferindo maior dinamicidade e organicidade as cenas. Podemos dizer que assim
como Zizo insere-se no mundo através de seu corpo e de seus sentidos, num constante choque
com 0s objetos e outros corpos de seu entorno, h& momentos especificos em que a
movimentacdo da camera nos da também a sensacdo de que tocamos a diegese, de que
percorremos a cena com as maos (ou como se tivéssemos olhos nas maos), a exemplo da cena
em que Zizo escreve em seu corpo e chegamos muito proximos de sua pele, de seu rosto.

Dos elementos sonoros, destaco as elaboradas texturas e a manipulagéo do volume das
falas, musicas e ruidos de modo a compor uma no¢do muito concreta de espacialidade. A trilha
sonora, assinada por Jorge du Peixe, € um elemento de extrema relevancia para a consolidagéo
das disposicOes atmosféricas que sugerem sensacdes especificas, como na cena em que Oncinha
toca uma musica melancélica no seu teclado. Outro aspecto importante € o siléncio. Em
conversas com amigos sobre o filme, ouvi mais de uma vez que Zizo é verborragico em sua
expressao poética. O personagem, de fato, é dramatico, enfatico, insistente, intenso. Mesmo em
conversas de bar, a modulacdo de sua voz passa a impressdo de que é cantada. Acredito, sim,
que sua expressao possa ser considerada verborragica, afinal absorvemos de modos distintos as
mesmas coisas. Contudo, também creio que tal percepcdo ‘negativa’ pode ser consequéncia de
um estado de ‘ndo-disponibilidade’, no sentido de que a poeticidade ¢ barrada pela
predisposicdo interpretativa sempre alarmada, que filtra e descarta o que ndo serve ao sentido
COMO massa sonora impertinente.

O processo de investigagdo dos efeitos de presenca e de sentido em Febre do Rato
exigiu, ao longo da pesquisa, alguns redirecionamentos e deslocamentos das intencdes lancadas
inicialmente. O exemplo mais significativo foi a concepc¢éo do préprio ritmo, cuja importancia
foi sendo revelada a medida que se construia o capitulo dos procedimentos de andlise. De inicio,
pensava que o ritmo teria um papel tdo relevante quanto aquele desempenhado por outras
materialidades (sonoras e imagéticas). Contudo, percebi que no filme, o ritmo &, antes, o grande
articulador destes elementos e, se podemos enxergar nuances poéticas que se expressam
explicita e estruturalmente, isto se deve, principalmente, a possibilidade de existéncia
simultanea de multiplos ritmos ‘internos’ e ‘externos’, consonantes e dissonantes. Nesse
sentido, ndo ha apenas um ‘ritmo interno’ e um ‘ritmo externo’; ha varios ritmos, varios fluxos

que atuam interna e externamente — dai a sensagao de ‘disritmia’ referida na analise.
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A impressao de continuidade — que é o efeito real do ritmo (ZUBEN, 2009) —, s¢ faz
sentido na percepgéo de todos 0s seus movimentos contrastantes no decurso temporal. Embora
tomemos, para fins de anélise, a oscilacdo entre forma e fluxo (as sensacdes de imobilidade e
movimento) (ZUBEN, 2009) em unidades descritas como ‘tempos lentos’ e ‘tempos nervosos’,
somente ¢ possivel falar em ‘lento’, se hd o ‘nervoso’. Nessa perspectiva, percebe-se que as
cenas e sequéncias analisadas podem criar condi¢fes especificas para a emergéncia de efeitos
de presenca e de sentido tomadas em si mesmas. Contudo, € no seu movimento fluido, na
percepcdo dos efeitos continuos do choque entre velocidades, intensidades, movimentos,
duracdes, etc., das cenas e sequéncias, umas em relagdo as outras, que vemos, por assim dizer,
0 proprio principio ativo da poeticidade que enxergamos no filme: a modulagdo dos tempos.

Mudangas durante o percurso fazem parte de uma ‘leitura do mundo’, no sentido
atribuido por Gumbrecht (2012) — um constante movimento ‘alegre e doloroso’ de perder e
voltar a ganhar o ‘controle intelectual’. De fato, posso dizer que este estudo foi a0 mesmo tempo
uma experiéncia alegre e dolorosa. Alegre, pois a possibilidade de pensar o cinema (e a poesia)
na perspectiva das Materialidades da Comunicacdo me é muito cara; dolorosa, pois uma tal
perspectiva também impGe alguns desafios que esbarram, por vezes, na impossibilidade de se
obter respostas objetivas através de métodos pragmaticos; assertivas, certezas, enfim, resultados
téo valorizados no meio académico.

Penso, contudo, que tais ‘incertezas’ (as aberturas, as porosidades) séo, de fato, aquilo
que permite a propria emergéncia da experiéncia estética; nega-las seria ignorar também tantas
outras formas de sermos sensiveis as coisas do mundo, de habitar a matéria daquilo que nos
toca sem que saibamos ou precisemos entender o porqué. Por breves instantes, Febre do Rato
déa-nos a sensagdo de ‘estarmos-no-mundo’: somos embalados e embriagados por seus ritmos
sonoros e visuais, por todas as nuances poéticas que se fazem ‘presenga’ € ocupam nosso corpo.
Subitamente — e porque “ndo existe emergéncia de sentido que nio alivie o peso da presenga”
(GUMBRECHT, 2010, p. 117) —, os gritos de Zizo em seu Ultimo protesto parecem plenos de

sentido: “Tome poesia”.
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ANEXO 1 - Ficha técnica do filme Febre do Rato (2011)

Género: Drama

Direcédo: Claudio Assis
Roteiro: Hilton Lacerda
Producéo: Claudio Assis, Julia Moraes
Fotografia: Walter Carvalho
Trilha sonora: Jorge du Peixe
Edicéo: Karen Harley
Duracdo: 110 min.

Ano: 2011

Pais: Brasil

Cor: Preto e branco

Estreia: 22/06/2012 (Brasil)
Distribuidora: Imovision

Elenco:

Angela Leal (Dona Marieta)
Conceicao Camarotti (Dona Anja)
Hugo Gila (Bira)

Irandhir Santos (Zizo)

Juliano Cazarré (Boca Mole)
Maria Gladys (Stellamaris)
Mariana Nunes (Rosangela)
Matheus Nachtergaele (Pazinho)
Nanda Costa (Eneida)

Tania Granussi (Vanessa)
Victor Aradjo (Oncinha)



ANEXO 2 - Cartaz do filme Febre do Rato (2011)
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