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O filme quis dizer “eu sou o samba”.
E a luz do nosso canto, e as vozes do poema, necessitaram

tanto, que o samba quis dizer: eu sou cinema ... E o filme disse:



eu quero ser poema.Ou mais; quero ser filme-

Caetano Veloso, Cinem:

RESUMO

A cultura do audiovisual desde 1980, tem se ampliado como espaco de
circulacéo de um conjunto de expressdes criativas antigas e novas. Esse movimento promove
mudancas significativas nas préticas dentro dos sistemas de signos e meios, originando alguns
formatos cujas composi¢des revelam a convergéncia das linguagens, independente dos meios
nos quais elas se originaram e estdo inseridas. Partimos da hipétese de que o cinemabrasileiro
contemporaneo faz parte da dindmica da cultura do audiovisua como uma esfera produtiva
onde a hibridez de técnicas e linguagens é predominante, e no geral, o movimento dos filmes
ndo se reduz as salas de cinema, mas passa pelo espaco em rede, junto com outros formatos
audiovisuais. O corpus da pesguisa é constituido por alguns filmes produzidos no Brasil entre
1994/2004, resultados da interacdo cinema/TV e teatro e 0 nosso objetivo foi investigar o
processo de atualizac&o dessas expressoes em suas composi ¢coes de linguagens.

O nosso método de andlise tem origem no entrelacamento de teorias de |I.
Lotman (1996-1969), Jacques Aumont (2003, 2004) Noel Burch (1969) Gilles Deleuze
(1990), M. McLuhan (1980:220) e Umberto Eco (1987). Algumas delas apontam para as
linguagens como producfes que nascem das relacOes dialéticas entre o desenvolvimento
técnico e o universo cultural que as abriga, promovendo o0s avancos e rupturas dos sistemas
de signos, do ponto de vista estético e de produgdo de conhecimento.

Nossa investigacdo tem inicio com alguns filmes dos cineastas modernos,
Orson Welles e Jean-Luc Godard, onde localizamos um pensamento e um método sobre a
interacdo de linguagens. Vimos como eles se encontram presentes em alguns formatos
contemporaneos criados para circulagdo no médium TV. Na andlise da composi¢do das
linguagens dos filmes do nosso corpus, vimos que elas recriam as singularidades dos
sistemas de signos que lhes deram origem, misturam referéncias visuais e de audio, e a
palavra é tratada como um corpo onde se encontram embutidas varias expressdes. literatura,
TV, historia em quadrinhos, teatro e cancdo. Ao fazer visivel o conjunto delas, os filmes
comunicam O processo criativo e uma das percepcdes e pensamento da cultura
contemporanea, uma escritura que amplia o pensar dialégico das praticas culturais. Os
formatos audiovisuais, configurados pelas midias TV/cinema para circular nos espacos das
redes, trazem adimensdo pragmética da linguagem, evidenciando asua extrema relevancia
na cultura contemporanea.
Palavras-chave: cinema, interacao de linguagens e formatos audiovisuais.



ABSTRACT

The culture of the audiovisual has since 1980 been expanding as a
circulating space for a set of old and new creative expressions. This movement
promotes significant changes in the practices within the systems of signs and means,
originating new formats whose compositions unveil the convergence of languages,
regardless of the means which originate them and where they are inserted in. We
start out from the hypothesis that the current Brazilian cinema is part of the
audiovisual culture dynamics as a productive sphere where the hybridity of
techniques and languages is predominant and, as a whole, the movement of feature
films is not restricted to movie theater rooms, but rather flows through the space as a
net, along with other audiovisual formats. The corpus of the research is formed by a
few films made in Brazil between 1994/2004, resulting from the interaction cinema/TV
and theater, and our objective was to survey the updating process of those
expressions in their language compositions.

Our method of analysis originates from the interlacing of the theories
of I. Lotman (1996-1969), Jacques Aumont (2003, 2004), Noel Burch (1969), Gilles
Deleuze (1990), M. McLuhan (1911-1980) and Umberto Eco (1987). Some of them
point to languages as productions that are born from dialectical languages between
the technical development and the cultural universe that shelters them, promoting the
advances and ruptures of the systems of signs, from the aesthetics perspective and
the knowledge production.

Our research starts with some films shot by modern moviemakers,
Orson Welles and Jean-Luc Godard, where we identify a thinking and a method on
language interaction. We see how present they are in some contemporary formats
created for the circulation in the TV medium. In the composition assessment of the
film language of our corpus, we saw that they recreate the uniqueness of the systems
of signs that originate them, mingling visual and audio references while the word is
treated as a body where multiple expressions of literature, TV, comics, theater and
songs are embedded. When making their sets visible, the films convey the creative
process and one of the contemporary culture and thought perceptions, a writing that
expands the dialogic thinking of cultural practices. The audiovisual formats
configured by TV/cinema media to circulate in the network spaces bring in the
pragmatic expression of the language, evidencing its extreme importance for the
contemporary culture.

Key words: cinema, language interaction and audiovisual formats.
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INTRODUCAO

A cultura contemporanea é formada por um mosaico que engloba praticas e
tradicdes populares, sistemas convencionais de signos e redes planetarias de
comunicacio e informacdo. E o espaco onde se encontram misturadas referéncias
artisticas e comunicativas do passado e do presente. A historia do cinema e a evolucdo
da sua linguagem traduzem o desenvolvimento dialético dessa cultura, talvez, como nenhuma
outra prética cultural. O cinematraz impressos 0s pensamentos, as experiéncias perceptivas e
a dindmica das infra-estruturas que geraram as suas linguagens e a0 mesmo tempo, € o
sistema que melhor nutre as novas praticas que surgem dentro desse espaco cultural. O
cinema contemporaneo apresenta um leque crescente de filmes, numa variedade de estilos que
formam um caleidoscopio da cultura multifacetada e em rede em que estamos inseridos.
Algumas vertentes estéticas sdo facilmente identifichveis em suas linguagens. formulas
cristalizadas, como 0s géneros e as suas misturas; reproducdes tecnicamente perfeitas de
estilos dos varios momentos da historia do cinema; dialogismo com formatos audiovisuais
(videos, games, publicidade e formatos televisuais); analogias a fatores, como a virtualidade,
avelocidade, a qualidade técnica e uma sintese de imagens de procedéncias diversas.

O cinema brasileiro faz parte desse contexto cultural globalizado e tém sido
objeto de pesquisa ao longo dos anos em nossa experiéncia docente na
Universidade. Contudo, o centro de interesse desta investigagéo foi a composicao
das linguagens de alguns filmes brasileiros nas suas inter-relagbes com outras

praticas, dentro da cultura do audiovisual. O corpus € constituido pelos filmes: Vea
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esta cancdo (1994), de Cacé Diegues; Amores (1998) e Separagdes (2002) de
Domingos de Oliveira; Lisbela e o prisioneiro (2003) de Guel Arraes; O homem que
copiava (2003) de Jorge Furtado e Lavoura arcaica (2001) de Luis Fernando
Carvalho. Sao filmes cuja génese esta vinculada, de alguma forma, a TV aberta e
ao teatro, ou a convergéncia dessas praticas culturais. O primeiro filme € um projeto
gue nasceu dentro da TV Cultura (SP) como uma série para ser exibida durante
quatro semanas, nesta mesma emissora. E formado por quatro médias-metragens,
baseado nas canc¢Bes que Ihes ddo titulos : Pisada de Elefante, de Jorge Benjor,
Dréo, de Gilberto Gil, Vocé é linda, de Caetano Veloso e Samba de um grande amor,
de Chico Buarque de Holanda. NoOs selecionamos os filmes Amores e Separacoes,
porque o diretor e dramaturgo Domingos de Oliveira tem um histérico de criacdo na
TV, foram produzidos com tecnologias digitais, e sobretudo, porque sao filmes que
vieram de experiéncias de montagens teatrais com a mesma equipe de artistas. Em
nossa leitura interessou-nos verificar como a composi¢cao da linguagem revela o
transito entre o teatro e o cinema, bem como a mediacdo da experiéncia de

televisao.

O filme Lisbela e o prisioneiro, dirigido pelo diretor de TV Guel Arraes, possui
uma trajetéria similar. Ele foi adaptado do livro de Osman Lins para a montagem
teatral, e este roteiro foi modificado para o especial de TV e deste, por sua vez, para
o cinema. O filme é realizacdo de uma equipe de artistas que se mantiveram juntos
nas trés praticas culturais — teatro, TV e cinema. Também aqui 0 nosso objetivo foi
verificar como a natureza do processo de criacao é revelado na linguagem do filme,

considerando o historico da equipe na TV.

O filme O Homem que copiava € uma producédo da Casa de cinema de Porto
Alegre e constitui parte do corpus da pesquisa porque o diretor Jorge Furtado esta
dentro dos dois sistemas (Cinema e TV), dirigindo e escrevendo roteiros de
programas de humor e especiais, portanto, domina as duas formas de organizacao
de linguagem. O filme Lavoura arcaica € o primeiro longa-metragem do diretor Luis
Fernando Carvalho, cuja trajetéria em direcdo de minisséries e telenovelas na TV,
vem desde 1980. O filme, adaptacdo do romance homonimo de Raduam Nassar,

foi analisado como um projeto autoral de pesquis
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de novas formas e texturas que tem inicio com as minisséries e telenovelas dirigidas

pelo diretor.

O corpus da nossa pesquisa € formado por filmes que nasceram da
integracdo entre os sistemas teatro, cinema e televisdo, no periodo entre 1994 e
2004 e o nosso objetivo foi investigar como a integracdo das praticas desses
sistemas sdao reveladas em suas linguagens. Entretanto, durante a elaboracéo do
projeto verificamos que elas estdo inseridos em processos de adequacdo de
sistemas de signos, e fazem parte de um complexo envolvimento entre os meios, 0S
sistemas, as tradicOes culturais e processos comunicativos que formam a cultura
contemporanea. Para poder investiga-las, nos teriamos que levar em conta todo
esse envolvimento, uma vez que o consideramos como uma das percep¢cdes que

movem a cultura do audiovisual.

Por cultura do audiovisual, compreendemos um conjunto de formatos, meios
de comunicacao e sistemas de signos (radio, cinema e TV), funcionando em redes
e suportes (salas de cinema, TVs aberta e fechada, computadores, aparelhos de
video cassete e DVD) e as midias e hipermidias (as redes telematicas) que séo
esferas culturais criadas a partir das relacdes, evolucdes e conexdes entre esses

meios de comunicacao e suas linguagens dentro das redes.

A dindmica da cultura do audiovisual é conduzida pelo transito, ruido e
cruzamento de mensagens e pelo movimento evolutivo das condi¢des técnicas que
Ihe deram origem, numa incessante revolucdo tecnoldgica cujas ramificacbes
recentes sdo as redes mundiais de telecomunicac¢des. Sdo maquinas semidticas (de
fotografia, cinema, os meios eletrbnicos de transmissao de informacgdes) que estéo
na origem dos primeiros sistemas da cultura da qual estamos falando. Esses
sistemas constituiram-se equacionando processos diversos e incorporando codigos
gue estdo na Semiosfera, utilizando aqui a formulacdo tedrica de I. M. Lotman
(1996). De acordo com essa teoria, 0s sistemas existem e funcionam em conjunto
formando um continuum semiotico organizado em diversos niveis. Como afirma
Lotman (1996:21-22): “a esse continuum, por analogia con el concepto de biosfera
introducido por V.l.Vernadski, lo llamamos Semiosfera”. Partindo dessa analogia é
que enfatizamos a dindmica da semiosfera capaz de operar transformagbes em

seus sistemas, sendo que estes sdo constituidos por diversos cdédigos (como os
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organismos da biosfera), linguagens e textos. A semiosfera é, portanto, o espaco
onde ocorre a semiose ou a acao de codigos e linguagens que compdem a cultura,
gerando novos textos e linguagens. O cinema, o radio, a televisdo e o computador
(os Ultimos como maquinas que agregam diversas fungBes) sdo meios que
acentuaram essa dinamica, formando linguagens cuja complexidade semidtica se
revela na incorporacdo de cddigos existentes na semiosfera, ao mesmo tempo,
constituindo-se como novas experiéncias estéticas e comunicativas, em

consonancia com a percep¢ao do homem contemporaneo.

A linguagem é um conjunto de signos organizados dentro de um sistema.

Pareo
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as utilizaremos para a analise de praticas audiovisuais dentro da cultura em rede e

finalmente do nosso objeto de estudo.

Para Santaella, o hibridismo das imagens em movimento se explica “porque
colocar as formas em movimento significa impregné-las de tempo, cuja ordem de
inteligibilidade se encontra no principio de seqiéncia que aparece tanto na musica
guanto no verbal”’. Assim, o0 movimento das imagens sobre a superficie da tela que
caracteriza o cinema desde os primoérdios, atividade de ordem temporal, o torna
similar a0 som, e a sua natureza icOnica reside justamente no movimento das
imagens. Os quadros cinematograficos tém origem na fotografia, a sua natureza
indexial os coloca na condi¢do de indice sempre, ou dentro da matriz visual. Mas
essas imagens estdo organizadas dentro de um sistema porque as suas regras de
producdo e de organizagdo possuem uma logica que é similar a modalidade verbal.
A natureza hibrida do cinema, configurada nas trés condi¢cdes (0 movimento, 0
registro e as regras de organizacao) por sua vez, situa a linguagem num estado de
alerta, tornando-a capaz de incorporar novas técnicas e modos de expressao, e

sempre rompendo as regras estabelecidas.

A condicdo pragmatica acima existe em todas as linguagens dentro da
cultura. Nesse sentido, o cinema vem se reformulando, apropriando-se de novos
recursos materiais e cédigos estabelecidos, e inventando novas formas expressivas.
Mas, isto ndo impediu a configuragcdo de uma linguagem com regras muito bem
definidas por este meio de comunicacdo desde as primeiras décadas do século
vinte. Por outro lado, é o movimento da cultura do audiovisual que também faz surgir
linguagens do cruzamento dos diversos sistemas, revelando mediagdes que, pelos
elementos que as compdem e normas de estruturacdo, definimos como formatos
audiovisuais. Os filmes selecionados para essa investigacdo nasceram nesse
espaco semidtico. O elemento comum entre as suas linguagens € a similaridade
entre 0os processos de realizacdo que se encontram na articulacdo entre 0s
sistemas teatro, cinema e televisdo, como também de outras linguagens como a
literatura, a pintura, a publicidade, o desenho animado e a computagdo gréafica. E
uma das faces do cinema brasileiro e sua concepcao de linguagem, traducdo do
envolvimento dos meios e sistemas que integram a cultura contemporanea.
Investiga-la como uma nova mediacao significa colocar no centro da reflexdo uma

das formas de producéo de sentido que comunica um objeto sensorial (perceptivo e
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estético) e conceitual (producéo simbdlica) dessa cultura.
FUNDAMENTACAO TEORICA

O processo de investigagdo foi apoiado nas formulagbes teodricas ja
mencionadas, e outras referéncias sobre as linguagens do cinema e da televiséo, e
das relacOes e interacdes entre os dois sistemas de signos. Nortearam e estdo na
base conceitual de toda a nossa investigacao as formulacdes teoricas de luri Lotman
(1996-1969), ja mencionadas, e também o0s conceitos sobre cultura e memoria, o
processo de modelizacdo para a formacdo de sistemas e a organizacdo da
linguagem do cinema. Interessa-nos, como um dos polos da discussao, a sua Vvisao
de cultura como um movimento gerador de semioses, a convencional/simbdlica em
que a semantica é estabelecida arbitrariamente, e a semiose icnica, em que 0 signo
significa o objeto por semelhanga. Lotman assinala que os dois tipos de semioses
possuem as suas proprias regras e convencodes criadas pelo seu cédigo de base. A
comunicacdo sempre utilizou desses signos, representados de forma conceitual e
analdgica. Segundo Lotman, € essa correlagdo entre as semioses que encontramos
nos primordios da organizacao da linguagem do cinema, marcada pela materialidade
do codigo de base. O processo fotoquimico permite o registro de uma realidade
objetiva e de signos que estdo presentes no cotidiano, ao mesmo tempo possibilita a
modelizacdo de outros sistemas existentes na cultura, dando origem a uma poética
marcada pela sintese e representada pelo plano e pela montagem. Os plan@3765 8638 &

fo
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semidticos, e a montagem é procedimento indispensavel nesse processo. A semiose
trazida pelo cinema € complexa, porque ela incorpora semioses diversas,
recuperando procedimentos internos de cada linguagem, o que o tedrico russo

considera como “uma arte de carater sintético e polifénico”(1969:131). Essa
dimensédo do pensamento de Lotman foi fundamental para a compreensao do nosso
objeto. A origem da organizacdo da linguagem cinematografica prevé a
incorporagao de expressoes criativas que podem eclodir a sua natureza sistémica e

fazer surgir configurages essencialmente artisticas.

As formulagdes tedricas de Jacques Aumont (2003, 2004) séo referéncias
importantes  pela orientacdo metodologica impressa nelas. Ao trazer uma
abrangente discussdo tedrica sobre as relacdes entre o cinema, a fotografia, a
pintura e o teatro no final do século XIX, Aumont (2004) fornece uma metodologia
segura no sentido de entender, hoje, o imbricamento das novas linguagens que
vém se desenvolvendo com as novas tecnologias. Sao reflexdes que tém inicio com
algumas indagac¢des sobre as relacdes de proximidade entre temas e procedimentos
em obras de escritores, como Proust, pintores impressionistas e 0 cinema de
Lumiere. Foram praticas artisticas e mecéanicas que deram origem a formas de
representacdo e estdo entre as bases dos profundos avancos da producdo de
conhecimento e cultura do século vinte. Ao selecionar o cinema como objeto de
reflexdo sobre o paradigma moderno da cultura do século passado, Aumont aponta
para a cultura do audiovisual produzida nesse comeco de século vinte e um,
sugerindo alguns questionamentos. Nao € por acaso que, nas indagacdes iniciais,
ele tenha mencionado o discurso realizado por Jean-Luc Godard por ocasido de
uma retrospectiva de filmes de Lumiere em 1966, em Paris. Godard € um dos mais
instigantes artistas que pensam a cultura do audiovisual contemporanea na relacao

dialética com o transformismo do suporte material de sua infra-estrutura.

Aumont (2004:34) concebe o cinema como uma imagem originada da
maquina inventada por Lumiére, a camera e o projetor, ainda no final do século XIX.
Segundo ele, a imagem gerada por essa maquina esta dentro de um modelo de
cultura, ao lado de uma nova percepc¢éao (o nascente olhar do homem moderno), dos
projetos estéticos modernos (as pesquisas dos movimentos modernos) e o
pensamento cientifico daquele momento. Nao ha como negar o paralelo entre as

teses e o0 método de analise de J.Aumont e aqueles de Walter Benjamin (1936)
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sobre o papel da reproducdo técnica nos processos culturais e artisticos do século
vinte. O que nos pareceu uma novidade no plano tedrico é a sua 6tica de andlise da
construcdo da imagem visual definida pelo tempo. Segundo Aumont (2004), o
cinema e a fotografia vao possibilitar o registro do ar e da luz, transformando-os em
elementos visuais. Ou em suas palavras: “Seria um exagero, € claro, fazer disso um
fato s6 desse século. Pintores tdo importantes e tdo diferentes quanto Poussin,
Velazquez ou Chardin, entre muitos outros, trabalharam para mostrar o tremor da luz
nas folhas, ou a atmosfera dos fins de tarde, ou o brilho tranquilo dos objetos do
cotidiano. O que é proprio do século que vai inventar o cinema € o fato de ter
sistematizado tais efeitos, e sobretudo de té-los cultivado por si sés, de ter erigido a
luz e 0 ar em objetos pictéricos”. O olhar construido no século vinte, determinado,
sobretudo pelas imagens técnicas (a fotografia e o cinema), é movel e é capaz de

reter indicios e superficies da matéria visivel.

Para J. Aumont (2005: 39), as imagens de Lumiere também trouxeram um
tipo de enquadramento que € o comeco da linguagem do cinema. A camera de
Lumiere ndo tinha o visor, o enquadramento era feito de forma aproximatx@3d489765 1791
acordo com a habilidade do operador. “O efeito de centralizacdo € conseguido pelo
movimento do trem", e ao contrario da perspectiva renascentista que se obtém a

partir do ponto
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aparelho de projecdo. Mas ha a organizacdo dos planos definida pela montagem, e
€ nela que o tempo cinematografico, similar a outros tipos de imagens, se torna
sintético e conceitual. O procedimento de organizacdo da sintese temporal gerou os
conhecidos modelos de montagem: o modelo de Griffith (continuidade espacial
definida pelo raccord), da vanguarda soviética (os planos descontinuos e a figura

do intervalo) e o conceito de montagem proibida de Andre Bazin.

Noel Burch (1969) traz uma reflexdo acerca das regras de organizagao da
linguagem do cinema, o raccord e o fora-de-campo, enfatizando-as do ponto de
vista da renovacdo da linguagem e de reflexdo sobre a sua organizacdo. O autor
analisa o uso singular do raccord pelos cineastas soviéticos para criar a idéia de
descontinuidade e chamar a atencao para a “polivaléncia das mudancas de planos”
e a retomada desse procedimento pelos cineastas modernos num outro nivel de
discusséo, criando o recurso metalinguistico do falso raccord. A funcéo do raccord €
orientar o espectador no espaco e reforcar a unidade continua favorecida pelo
movimento; o falso raccord traz para o interior do filme o tema da ambiglidade do
espaco, expressando uma outra ordem de construgdo da linguagem, desvinculada
de convencoOes criadas a partir de referéncias de outras linguagens, sobretudo da

Otica da narrativa literaria.

Uma outra questdo que nos interessa no pensamento de Burch é sobre a
unidade dialética entre o0 som e a imagem. Segundo ele, “esséncia da dialética entre
0 som e o cinema” reside na identidade, o som e a imagem compdem o todo de uma
imagem que se V€ na tela. A natureza dessa relacéo € discutida na leitura de alguns
filmes, nos quais o autor aponta alguns avancos do ponto de vista conceitual. A
organizacado plastica do som deve obedecer aos mesmos padrbes de equilibrio da
imagem visual para formar um todo. Varios sdo os procedimentos citados que
ilustram a sua proposta. Um deles é o uso alternado do som direto e 0 som
reconstituido pela mixagem para criar lugares/espacos como uma alternativa que
amplia a dimensao do fora-de-campo ou espaco off. Segundo Burch (1969:119),
esse € um procedimento comum na linguagem televisual e possui efeitos
interessantes, quando “a passagem do ambiente acusticamente isolado de um
estudio (...) para o ambiente efervescente das ruas, em uma cena rodada ao vivo,

por exemplo, aumenta muito o sentido de ruptura que Ihe é inerente, tornando-o
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infinitamente mais ‘fisico’ do que a simples passagem de um tipo de tomada mais
elaborada”. Um outro procedimento sdo as possibilidades de inter-relacionamento
entre oS espagos sonoro e o visual, onde o som ocupa 0 primeiro plano em
oposicao a imagem visual, muito comum em filmes de Agnés Varda, Orson Welles
e Mizoguchi, trazendo resultados estéticos, semanticos e metalingiisticos distintos

e considerado um parametro importante dentro desta noss
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audio é formado por vozes, falas e sons diversos e constituem elementos (um novo
componente) da imagem visual, cujo papel é fazer ver algo ausente na imagem

visual, ampliando o espaco sensorial.

Segundo Deleuze (1990:286), o cinema moderno vai trazer uma outra
dimensao da interacdo som/imagem, “implica um novo uso do falado, do sonoro e do
musical” tanto quanto da voz que adquire certa literalidade, “a voz € som”. Aqui
esses signos adquirem autonomia em relacdo ao visual, transformando o cinema em
um signo audiovisual, rompendo com o esquema sensoério-motor do cinema
convencional. O cinema moderno liberta o visual para ampliar a idéia de espaco —
vazio, morto, desconectados, caracteristicos do cinema moderno. “A imagem visual
torna-se arqueologica, estratografica tectdnica”, vista e lida, é percebida duas vezes

e na segunda vez, com o uso da memodria.

As linhas tedricas estdo entrelacadas nesta investigacdo. Pretendiamos
compreender as organizacdes dos sistemas dos signos, ma também as suas
evolugdes e interagdes. Para compreender a televisdo como um sistema dotado de
peculiaridades impostas pelo medium nos apoiamos em algumas teses de Umberto
Eco (1987). Segundo ele, para definir a mensagem construida pela TV, temos que
levar em conta uma série de implica¢gdes: primeiro, abordar a TV como um meio
técnico de comunicacdo que traz diversos textos ou mensagens construidos em
condicbes técnicas também diversas, portanto, € um medium diferente do medium
cinema e do médium teatro. Para Umberto Eco (1987:335) a televisdo “é um meio
técnico de comunicacdo através do qual se podem veicular ao publico diversos
géneros do discurso comunicativo, cada um dos quais corresponde nao so as leis
técnico-comunicativas do servico, como também as leis tipicas daquele dado
discurso: um documentério jornalistico transmitido pela televiséo (...) deve antes de
tudo, satisfazer certas exigéncias da comunicacdo jornalistica; e todavia, essas
exigéncias se fundem com outras, que derivam do fendmeno televisional, como
particular modo comunicativo”. Ele conclui que reconhecer as diferentes linguagens,
nao significa negar a existéncia de um sistema televisual. Os suportes materiais
vinculados aos formatos veiculados na TV, sao de procedéncia do cinema, do video
e computador. As linguagens advém dessa materialidade, como veremos adiante.
Eco acrescenta que “a TV tem possibilidades realizativas autbnomas, conexas com

a sua natureza técnica especifica (e poderiamos indicar a transmisséo direta ao vivo
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e a transmissdo de estudio)” (1987:337), e o jornalismo é melhor exemplo dessa

assertiva.

A histéria da televisdo tem inicio em 1927, momento em que 0 invento
tecnoldgico (de transmissdo de imagem e som a distancia) foi patenteado pela
empresa CBS, na California EUA (Jorge de da Ferla 2003:49). Entre 1930 e 1950 o
espaco da semiosfera se amplia com o surgimento dos meios de transmisséo (radio
e TV) e a configuragcdo de novas linguagens ao lado da consolidacdo do cinema
falado. E nesse momento que nos inferimos os primeiros sinais de uma nova
hierarquia de cédigos e procedimentos. M. McLuhan (1999: 319/323) ainda nos anos
sessenta, chama a atencdo para a existéncia de complexas formas tradicionais (escrita e as da
era ndo-letrada) dentro dos novos meios, algo que ndo impede que eles sgam instrumentos de
fruicdo de uma grande massa, letrados e ndo-letrados. Segundo ele “Teoricamente, ndo h&
razdo para ndo utilizar a camera para fotografar grupos complexos de matérias em
configuracBes datadas, como o faz uma pégina de jornal”. E acrescenta: ”Comparado a outros
meios, como a pagina impressa, o filme tem o poder de armazenar e transmitir uma grande
quantidade informagdo. Numa sO tomada, apresenta uma cena de paisagens com figuras que
exigiriam diversas paginas em prosa para ser descritas”’. McLuhan (1999: 327) acrescenta
que: “A fita gravada e o videotape viriam a superar o filme como armazenamento de
informagdo, mas o filme continua a ser uma fonte informacional de primeira grandeza, um
rival do livro que tanto fez para alcancar e, mesmo, ultrapassar. Nos dias atuais, 0 cinema
como que ainda estd em sua fase manuscrita; sob pressdo da TV, logo mais atingira fase
portétil e acessivel do livro impresso. Todo mundo podera ter o seu pegueno projetor...”
Incrivel como o seu prognodstico corresponde hoje aos novos suportes, difusores como o
computador e o DVD. Para Santaella, (2001:28) “Além de crescerem na medida exata
em que cada novo veiculo ou meio é inventado, as linguagens também crescem
através do casamento entre meios”. E acrescenta "Do jornal como a unido do

telégrafo, fotografia e linguagem escrita, até chegar as redes telematicas, “o
universo midiatico nos fornece uma fartura de exemplos de hibridizacdo de meios,
cbdigos e sistemas signicos (...)" (Santaella 2001:28). Os raciocinios de McLuhan e
Lucia Santaella nos conduzem para o cerne da discussdo desta pesquisa: o cinema
contemporédneo tem origem num contexto cultural e de avangos técnicos que
possibilitam a incorporacdo de todas as praticas expressivas ja existentes ao

processo criativo. A idéia € de filmes realizados como uma escrita de imagens e
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audio, ndo apenas reprocessando cédigos e criando uma linguagem transparente e
bem feita, mas estabelecendo associacées e criando conceitos que remetam aos

sistemas que lhes deram origem e ao presente da comunicacao em rede.

As pesquisas e reflexdo tedrica de Arlindo Machado abriram o caminho para
a nossa investigacdo. S&0 muitos 0s seus estudos sobre um leque de
representacdes - cinema, pintura, fotografia e a linguagem de video - e nortearam
0S muitos passos desta pesquisa. As reflexdes organizadas no livro Pré-cinemas &
pés-cinemas (1997:203/219)), situam a pratica cultural cinematografica como um
sonho perseguido pelo homem desde os tempos das cavernas, realizado no século
vinte, e as possibilidades de reinvencdo de diversas linguagens filmicas, com a
hibridez de suportes tecnoldgicos, no século 21. Ao discutir o didlogo entre o
cinema e o video e a suposta decadéncia do cinema, Arlindo machado, entre outras
guestdes, menciona: “Ao que tudo indica, o universo do cinema devera ficar
marcado, durante algum tempo, por uma total heterogeneidade, por uma impureza
de materiais e por uma confusdo de procedimentos, até que, a partir do
destilamento da desordem atual, surja uma nova forma de cinema, no sentido
expandido de ‘arte do movimento’. O que vemos agora sao as inumeras faces do
cinema, entre elas, aquela que apresenta uma heterogeneidade de procedimentos,
prevista por ele. Em Maquina e imaginario (2001), entre outras questbes, o autor
analisa algumas obras realizadas com tecnologia eletrbnica, chamando atencéo
para a singularidade da imagem construida dentro do cinema, video e TV, e 0s
efeitos politicos e estéticos inovadores, algo completamente estranho e

revolucionario.

E fato conhecido que os filmes de Jean-Luc Godard trazem indices de um
projeto estético experimental que configuram um pensamento sobre o cinema e a
relacdo com a cultura do audiovisual. Algumas pesquisas e analises sobre 0s seus
filmes se encontram nas obras de Arlindo Machado, Philippe Dubois e Jacques
Aumont, e sao fortes pontos de apoio para a nossa pesquisa. Philippe Dubois
analisa a relacdo entre o video e o cinema e levanta alguns questionamentos sobre
gue tipo de imagem/corpo estad sendo construido com o meio video. Segundo ele,
no cinema pensa-se em planos, profundidade de campo, espaco off, montagem, o
que, diante de mudancas no uso de maquinas de producdo simbdlica, torna-se

urgente inventar uma nova nomenclatura para os signos configurados por aquele
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meio. Diante dessa constatacdo, as obras que oferecem algumas respostas sdo as

de Jean-Luc Godard, analisadas pelo autor na mesma obra.

A coletanea organizada por David Oubina, intitulada Jean-Luc Godard: el
pensamiento del cine (2003), traz quatro registros de conferéncias realizadas em
Buenos Aires sobre Histoire (s) du cinema, conjunto de videos realizados por Godard
durante dez anos (1988/98). A coletanea apresenta as discussfes sobre a historia
do audiovisual representada pelas imagens do cineasta francés, destacando a
importancia do cinema como linguagem que agregou as grandes experiéncias

estéticas em imagem visual e som.

O trajeto para uma reflexdo sobre as relagbes entre cinema, teatroe TV e
o surgimento de uma expressao cinematogréafica audiovisual como mediacao desses
sistemas e linguagens, parece apontado nas formulagcbes tedricas citadas. No
decorrer da pesquisa outras referéncias serdo acrescentadas de acordo com as

exigéncias do objeto.
METODOLOGIA

O questionamento dos limites dos sistemas artisticos como a pintura, a
escultura, literatura, teatro, etc. € uma das caracteristicas de praticas de artistas
experimentais que vém da passagem do século dezenove para o século vinte até a
contemporaneidade. H4, pelo menos, cem anos, os artistas criam obras/objetos
artisticos e conceituais que romperam definitivamente com um codigo estabelecido a
priori, com a idéia de representacdo e comunicacdo de uma realidade e, tavez,
motivados muito mais pelas condigbes perceptivas e uma certa compreensdo do material
fisico que tém em méaos, misturam técnicas e processos comunicativos e artisticos,

evidenciando nelas o procedimento artistico.

A nossa intencao de investigar a interacdo dos sistemas na construcao das
linguagens dos filmes, foi de verificar a evolucdo desse procedimento estético e
conceitual como um dos processos comunicativos que circulam na cultura em rede.
Consideramo-lo inerente a uma das faces do cinema e a que melhor representa

uma das percepc¢des do homem contemporaneo.

O nosso método de investigacdo tem inicio com uma reflexdo teorica sobre a
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sistematizacdo e evolucdo da linguagem do cinema, uma préatica que sempre
envolveu a sintese de outras linguagens. No decorrer da pesquisa tedrica
verificamos como o movimento do cinema moderno, entre os anos 50/60, trouxe a
interacdo entre as linguagens audiovisuais e 0 questionamento do sistema
cinematografico. Selecionamos dois autores do cinema moderno, Orson Welles e
Jean-Luc-Godard, para verificar no pioneirismo de suas praticas a criagdo de um
pensamento sobre a integracdo dos processos comunicativos e artisticos dentro do
espaco da cultura em rede.

Uma das nossas premissas € a de que a velocidade do desenvolvimento
tecnolégico a partir da década de 80, acelerou o movimento interativo dos meios e
dos sistemas, sobretudo do cinema, dando origem a formatos audiovisuais que 0s
fortalecem do ponto de vista estético e conceitual, enfatizamos alguns que comecam
a se impor no espaco em rede, neste momento, independente dos meios: sao os
videogames, os videoclipes, os seriados e programas jornalisticos, os dois Ultimos
produzidos pela TV aberta. A nossa atengcao recaiu sobre esses formatos por
verificar que eles, junto com os filmes, circulam no mesmo espaco em rede, alguns
deles apresentam em suas composic¢des, similaridades com a linguagem do cinema
e, parecem assumir, cada vez mais também, funcdes de significacdo similares aos
filmes, sendo uma delas de colocar o processo criativo como cerne de suas
mensagens. Assim, antes de entrar na analise do nosso corpus, fizemos um curto
percurso investigativo por algumas producdes de linguagem que colocam em
evidéncia o envolvimento dos meios e sistemas, e, para verificar que a interacdo das
linguagens parece ser uma necessidade gerada pelo movimento da cultura do
audiovisual desse momento histérico, e, as facilidades trazidas pelo

desenvolvimento tecnologico podem acentuar o processo.

A singularidade do nosso corpus € a interacdo entre 0s sistemas de signos
teatro e TV, configurada pelo médium cinema, e 0 nosso objetivo é discernir a
concepcao de linguagem cinematogréafica gerada dessa interagdo. Comecamos a
nossa analise com o filme Lavoura arcaica, um poema audiovisual baseado no
romance homénimo de Raduam Nassar. A interacdo do filme com o romance é
evidente no didlogo estabelecido entre as constru¢bes do audio e da imagem
envolvendo as praticas da pintura, do teatro e do cinema, 0 que nos levou a

identificar o filme como uma primeira forma do pensamento preconizado. O segundo
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filme sdo Amores e Separacles, do diretor Domingos de Oliveira. Sao filmes que
trazem evidentes os indicios de uma realidade particular e localizada e daimbricacéo
entre 0s sistemas de signos, TV e teatro, mas transcende-os do ponto de vista
conceitual, também aproximando da literatura e do video conceitual. O terceiro filme
€ O homem que copiava e apresenta uma linguagem construida com referéncias da
TV, histéria em quadrinhos e animagéo e uma voz narrativa configurada como fluxo
de consciéncia que € heranca da literatura. A particularidade do filme € o
rompimento com as regras de construcdo da narrativa cinematografica e a criacao
de um novo conceito de montagem. O quarto filme é Lisbela e o prisioneiro e como
no filme anterior, eles tratam de um processo comunicativo que coloca em discussao
0 pensamento acerca de uma experiéncia de linguagem onde ha indicios e formas
codificadas que permeiam a cultura industrial contemporanea. Em Lisbela ha uma
articulacéo programada dos conceitos audiovisuais. O ultimo filme Veja esta cancao,
curiosamente foi o primeiro do corpus, produzido dentro da TV em 1994. Nele, nédo
s6 as articulacbes entre as linguagens e 0s meios séo claras, mas o resultado é
uma composicdo que revela, na sua estrutura, a diversidade das formas de
manipulacdo de conceitos audiovisuais reconhecidos pela experiéncia coletiva e

cotidiana.

A unidade do corpus esta no procedimento de criacdo das linguagens, mas
também em seus propdsitos comunicativos, algo importante, que torna mais facil o
entendimento da cultura contemporanea industrial e de pensar em projetos que
possibilitam a descentralizacdo e democratizagcédo das produc¢des de sentido dentro

dessa cultura.
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CAPITULOI

A EVOLUCAO DA LINGUAGEM DO CINEMA DENTRO DA CULTURA

O cinema dos primordios, do final do século XIX a 1916, ja sugeria certa
proximidade com o universo audiovisual. O seu aparato técnico de criacdo do
movimento, o projetor e o tipo de sensacdo gerada, assemelhavam-se as maquinas
ilusionistas de diversdo, ao circo e a outras diversdes populares de feiras livres,
comuns naquele momento. O acompanhamento musical durante as projecdes dos
filmes sem som, contribuia para criar um cenario mais realista para aquelas figuras
cortadas e enormes que gesticulavam ou falavam em mimica na tela, e também para
acentuar o ritmo das imagens em movimento. O cinematégrafo deu movimento a um
conjunto de imagens estaticas realizadas pela camera cinematografica, que como a
fotogréfica, traz o registro de cenas do mundo visivel, condigdo técnica que garante
a impressdo de realidade do cinema ou a sua natureza analdgica/iconica. Sao
evidentes os sinais do que viria se tornar essa pratica cultural: uma linguagem que
aponta para a cultura audiovisual de massa (as referéncias populares audiovisuais)

e a montagem definindo a organizac&o das imagens em movimento.

A cultura é o espaco de movimentacdo e geracdo de cddigos, ou a
semiosfera, que segundo I. Lotman (1996:35-36) tem a base de funcionamento no
“conjunto de formacdes semioticas que precede a linguagem isolada particular e é
uma condicdo da existéncia dessa ultima”. Para ele esse conjunto em interacao,
dotado de um complexo mecanismo de memoaria (que é inerente a cada subconjunto
e ao movimento da semiosfera como um todo) é que permite o funcionamento e o
desenvolvimento dos sistemas de signos. Para Lucia Santaella (2001:380), os meios
técnicos de comunicacdo sdo canais que desenvolvem processos comunicativos,
configuram sistemas de signos e diferentes linguagens, a partir das potencialidades
e das limitacbes de cada meio. Os dois pontos de vistas tedricos acerca da relagao
entre a cultura e as transformacdes da infra-estrutura que geraram-na, parecem um
bom caminho para refletir sobre o surgimento e a evolucéo da linguagem do cinema.
Ha um século, o cinema tem sido uma espécie de limiar para a reflexdo sobre as

transformacdes estéticas e culturais e as mudancas de paradigmas. Walter Benjamin
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(1936) construiu um pensamento sobre as inter-relacfes das reproducdes técnicas e
as praticas artisticas, que, dentro de um contexto de mudancas estruturais, geraram
uma nova sensibilidade e mentalidade. Esse pensamento tornou-se o ponto inicial
para muitas investigacdes sobrand@éwicot188SSTpmi(dir0.0apahlo VabbeNEHKkEs 0 0 -0.097
como, nessa relacdo dialética dos meios técnicos e tradicbes culturais, emergiu e

desenvolveu o cinema como um sistema de signos.

Em gue medida a maguina determina o surgimento de uma linguagem, imprimindo
meheraesUas marcas e quais as inter-reféédes culturais? As imagens do cinema sdo estéticas
gravadas de forma continuae o projetor asseguraailusdo de movimento quando projetadas.
Essas imagens em movimento fazem apenas uma cépia de uma paisagem real ? Elas produzem
uma forma passiva de ver o mundo? Segundo os formalistas russos, o cinema € imagem
anal0giea e cabe aos artistas dominar a maquina para tirar dela as formas artisticas que
possam criar efeitos perceptivos novos. A natureza analdgica da imagem
fotografica/cinematografica é compreendida pelo grupo de tedricos, ainda na década
de 1920, como algo para ser transcendido pelo procedimento que vai transformar




gue parezca, la fidelidad fotografica del cine no facilitd, sino hizo mas dificil el

nacimiento del cine como arte” (1969:20). O confronto entre as teorias se faz
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uma acdo que aconteceu no passado. Ou segundo J. Aumont (2004:167), a
narrativa “é o emprego das duas noc¢des de acontecimento e de causalidade’. De
acordo com Lotman (2000:13), “todas las espécies de arte pueden generar formas
narrativas” . E acrescenta “ la narracion se construye como uma combinacion de un
estado estable inicial y um movimiento posterior. Por su tendéncia basica (mas, por
la estructura del material) la pintura propende a ser, para el texto iconico, la
encarnacion ideal del ‘estado inicial’, com su prioridad del aspecto semantico,
mientras que la musica es el modelo igualmente ideal del desarrollo, del movimiento
em forma pura. En este Ultimo caso el aspecto semantico se reduce em el grado
maximo, cediendo el sitio al sintagmatico”. Lotman conclui que o cinema mudo é a
forma que melhor ilustra o conceito acima de narrativa iconica, uma modelizag&o
da pintura e da musica. Para Aumont (2004:167), a relacdo entre o cinema e a
pintura € de “parentesco” e € muito mais profunda, ressaltando que essa Ultima, ao
organizar o olhar, centralizando-o ou deslocando-o para as bordas, sugere o
movimento, imita o correr do tempo ou a causalidade. A causalidade de um
acontecimento na pintura, € provocada na memoéria do espectador, apontando a
ponte com o signo verbal, enquanto no cinema ela é construida na sequencialidade,
e, € nessa particularidade que o cinema se diferencia da pintura. Diante das idéias
expostas, podemos afirmar que o embrido da narrativa cinematografica se encontra
na fusdo de duas sistematizacbes: da musica como uma linguagem que é
organizada no tempo e da pintura que é a forma de sistematizacdo do espaco.
Assim, 0 movimento das imagens, carater primeiro da linguagem do cinema vem das
duas formas artisticas e que modelizadas pela maquina gera também o seu carater
indicial. Segundo Santaella (2001, p.206), o cinema € uma linguagem hibrida, é
combinacdo das trés matrizes: a sonora, a visual e a légica do codigo verbal, que

sao as regras de organizacao de qualquer linguagem.

7

A logica da linguagem do cinema € consolidada pela montagem, processo
denominado por Aumont (2003:28) como sintese temporal, uma temporalidade abstrata que
podemos fazer analogia com outras imagens. E na montagem que as imagens construidas
pela maguina do cinema vao adquirir uma fundamentacdo ou a logica do signo, imprimindo
na seqiéncia e conjunto delas, as transformacfes e outros principios de organizacdo que
definem alguns modelos e experiéncias cinematograficos. do cinema cléssico de Holywood,



30

das producgdes de vanguarda do cinema soviético e do cinema expressionista alemao, entre

outros.

Segundo Aumont (2003:28) ha “uma légica da imagem em movimento como
andloga da percepcdo consciente”. E essa |Ggica que define as propostas de montagem de
Griffith “ que inventa a costura de quadros sucessivos; da vanguarda russa “que
descobre a forca da metafora e das linhas de interseccéo vivas” e aguela conceituada
por André Bazin de montagem proibida que promove o realismo moderno redefinindo
outra vez o continuo do raccord”. E essaldgicatambém que se encontrava no cinema dos
primordios, que falamos no comego deste capitulo, muito mais préxima dos espetaculos de
lanterna magica, do circo e do teatro popular. Dentro desse raciocinio ganha um enorme
sentido o titulo do livro de Ismail Xavier, Alegorias do subdesenvolvimento, sobre alguns
filmes produzidos no Brasil entre os anos de 1960 e 1970 e ganham um sentido maior ainda
alguns filmes produzidos no Brasil hoje, com ainteracéo de técnicas e formas expressivas.

A montagem criada por Griffith, a partir de 1915, vai determinar todo um modelo
estético caracterizado como classico, cuja logica foi inspirada na narrativa do romance do
seculo XIX. As relagbes entre as imagens na montagem cléssica obedecem as regras de
continuidade (raccord), apagando as marcas de descontinuidade e os cortes bruscos que séo
inerentes a prética do cinema soviético. Segundo Vanoye e Goliot-Lété (1994:25) o cinema
classico € uma construcdo que nasceu dentro de um sistema industrial e se desenvolveu
submetido a regras de uma producéo racionalizada em grandes estudios. “A divisdo do
trabalho, a distribuicdo das tarefas confiadas a departamentos especiaizados (pesquisa de
idéias, escrita de roteiros e adaptacfes, elaboracdo de decupagens, filmagem, etc), tudo isso
exige a existéncia de regras ou pelo menos de principios que estruturem a elaboracdo do
produto filme, e isso tanto mais quanto 0 or¢camento investido na produgdo era importante”.
Ao privilegiar a comunicagdo com o grande publico, o cinema classico de Hollywood
organizou uma mensagem submetida as convencfes que permitam que a compreensdo por
uma grande massa, se ndo mundial, pelo menos ocidental, garantida pelo sistema de
distribuicdo. Elas sero apontadas nessa investigacdo de forma bastante sucinta, apenas dentro

de uma reflexdo que nos gjuda a construir um modelo gera do sistema cinematografico.

As convencles do cinema cléssico foram organizadas dentro de uma légica de
transparéncia, linearidade e clareza, revelando os liames do cinema com uma concepcao

literaria. Ao mesmo tempo, ainda nessa mesma linha conceitual, para Jacques Aumont



31

(2004:126), ha também uma heranca do sistema pictorico. Segundo ele, as simetrias plasticas
e, principamente, a centralizacdo, sdo elementos comuns no modelo classico que produziu
uma esmagadora maioria de planos centralizados. Ainda no cinema silencioso, Griffith
colocava o0s personagens principais na frente e os secundarios no fundo. A idéia de
continuidade cinematografica é estabelecida pelo raccord (Noel Burch 1969:30) ou
continuum espacial (Aumont 2004:39) que garante a coeréncia do olhar
cinematografico: a manutencao da lateralidade esquerdo-direita, direcdo de gestos
(dos olhares, gritos e sussurros) entre 0S personagens e na acao com as
coisas/objetos, dos figurinos, da iluminacdo e dos ambientes que vao formar o

espaco cinematografico do cinema classico.

O cinema cléassico criou 0s géneros e eles vao trazer alguns desses principios, mas é
de um outro ponto de vista que eles nos interessam neste momento. Eles fazem parte de uma
organizacdo de linguagem que prima pela transparéncia e que o publico também a reconheca
nos filmes. Segundo Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994:27), “a instauracdo ab mesmo
tempo rapida e progressiva dos grandes géneros contribuiu para a homogeneizagdo das
narrativas cinematogréficas”, e embora eles tivessem adquirido as suas proprias caracteristicas
como mensagens estabel ecidas do ponto de vista narrativo (0s tipos de personagens, enredos e
cend&rios/locactes) e visual (iluminagdo, planos privilegiados, cores), sdo definidos também
pela transparéncia de linguagem estabel ecida do modelo.

Segundo Noel Burch, “o raccord refere-se a qualquer elemento de
continuidade entre dois ou mais planos” (1969:30) e ndo implica na idéia de
linearidade narrativa, mas de coeréncia espacial que orienta o espectador, dai ndo
sSer uma regra que caracteriza o cinema classico, mas do sistema cinematografico.
A natureza de convencao faz com que ele seja utilizado, em alguns momentos da
histéria do cinema, com funcgdes estética e metalinglistica. Um desses momentos, é
o de atuacdo da vanguarda do cinema soviético e que ajuda a definir o conceito de
montagem trazido por ela. Se a montagem, no modelo classico, se caracteriza pelo uso das
regras de organizagdo que privilegiam o enredo de uma forma clara e uma légica narrativa
herdada da tradicdo literéria’, o raccord é fundamenta. A montagem soviética vai se
caracterizar por uma outra logica, provocando as convencbes da percepcdo e tornando

evidente 0 processo de construcdo da linguagem. Segundo Burch (1969:p.58) nas

! Conceito de narrativa construido por Roland Barthes.
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experiéncias de Eisenstein, usam-se 0s raccords “estaticos”, porque eles nao
sugerem apenas a mobilidade dos elementos para movimentar a histéria, mas séo
recursos que buscam novos efeitos estéticos e perceptivos. O raccord é substituido
pelo uso de varios planos sucessivos com tomadas em diferentes angulos sobre o
mesmo objeto/tema, realcando o movimento e, do ponto de vista perceptivo,
provocando uma sensacao de deslocamento, fenébmeno plastico comum no cubismo
sintético de Braque. Os efeitos estético/perceptivo de deslocamento e tensdes séo
provocados por uma construcao visual marcada pelos contrastes e combinacfes
das linhas, volumes dentro e entre os planos. O exemplo citado por Burch
(1969:60) da cena do filme Ivan, O terrivel, em que os padres rezam numa capela,
vale a pena transcrever: “Nessa seqiéncia, toda a imagem € muito escura, a
excecdo de um icone brilhantemente iluminado, que reaparece em cada novo
quadro, a cada vez num local diferente na tela, e também com uma distancia focal
diferente. Sao os arabescos tracados pela mudanca de posicéo do icone na tela que
constituem a trama da sequéncia, trama esta sobre a qual a massa sombria dos
padres tece uma espécie de equilibrio, em contraponto com o jogo das distancias
focais versus mudancas de angulo e dos falsos raccords de posicdo. Aqui,
abordamos uma contradicdo extremamente importante, uma contradicdo que, na
verdade, € apenas um novo tipo de dialética, inerente a este conceito de
montagem”. As mudancgas sutis dos angulos e o movimento dos planos sucessivos
dao impresséao de que os padres se movimentam quando na verdade estao parados.
O ritmo criado pelas massas no movimento daqueles planos cria uma idéia de
espaco movel, completamente novo, estético e conceitual, embora a funcao

narrativa esteja também presente.

O intervalo é outra regra, resultado da montagem como condensacao do
tempo e deslocamento do espaco, proposta pelos soviéticos. Criado por Dziga
Vertov e ilustrado no seu filme mais conhecido, O Homem com a camera, o intervalo as
vezes pode ser considerado como um falso raccord, em func&o dos similares efeitos
perceptivos de deslocamento. O intervalo € a distancia visual entre dois planos
representando 0 mesmo objeto. Os planos, semanticamente construidos s&o
diferentes na forma/estética e estdo distantes, h4 um espaco preenchido por outras
imagens. Segundo J. Aumont (2004:107), “Poderiamos ir mais longe, procurar outros

casos, outras figuras do intervalo: todos aqueles em que o filme consegue



suspender, perturbar o olhar, fazendo do tempo um material pl
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concepcion general tanto del tiempo como del espacio, sin que haya de antemano
ninguna razén para que el tiempo desempene aqui un papel privilegiado. El
espacio, por el contrario, parece ser la forma general de sensibilidad que le es mas
esencial, en la medida em que el cine es un arte de la mirada”. (2000:38). Ora, se o
cinema € um sistema visual que representa o olhar em movimento, muitas das
convencdes foram criadas no sentido de melhor organizacdo dessa imagem espacial
constituida de pedacos organizados nem sempre na sequencialidade. Essa
particularidade do cinema faz com que ele se torne o mais competente meio de
construcdo de espacos imaginarios — surrealista, onirico, ladico, desconhecido e
fantastico. Ou de reunir de forma continua e reiterar de forma descontinua, os
detalhes de corpos em movimento, para comunicar, cinematograficamente, estados
de alma e necessidades existenciais. Talvez, se as condi¢cdes técnicas
cinematograficas ndo fossem tdo dispendiosas, a poética surrealista tivesse se
fortalecido muito mais dentro da samiosfera, o que ndo impede que ela se espalhe
muito melhor hoje com as tecnologias eletrdnicas, mas ai, como diz o Caetano
Veloso, “é uma outra onda”. No filme O segredo de Brokeback Mountain (2005),
dirigido por Ang Lee, ha um contraste interessante entre o0 espacgo representando a
natureza e o espaco do cotidiano conservador das cidades pequenas. O raccord dos
olhares dos personagens parece representar uma busca de cumplicidade e a
necessidade de compartilhar os segredos com a natureza. A montagem
cinematografica conduz o olhar do receptor para espacos infinitamente diversos
construidos pela cAmera, ao mesmo tempo que permite as simetrias, reiteracdes e a
associacao entre eles, criando conceitos e discussdes marcados pela

complexidade.

O melhor do cinema vem utilizando essa singularidade para criar
representacfes numa dimensdo completamente fora de um olhar verossimil, com
as ferramentas menos ou mais avangadas, nao reduzindo a importancia do cinema
como expressao do olhar. O contrario também acontece. O filme King Kong (2005) é
um remake dos filmes realizados em 1933 e 1976. O King Kong de 1933 provocou a
paixao dos surrealistas justamente pelo tratamento que fugia das regras perceptivas
ja questionadas por eles e que, viram nos erros de propor¢do e de perspectiva a
forma do cinema chamar a atencéo, como na pintura, para a percepc¢ao visual como

olhar codificado. O ultimo filme King Kong (2005) vem provar que o cinema continua
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sendo a expressao do olhar verossimil. Tudo é possivel com as ultimas invengdes
no computador para mimetizar um espaco e acoes realistas: o macaco foi todo feito
no computador a partir da gestualidade do ator Andy Serkis, e as concepc¢des
realistas das acgfes e dos cenérios foram muito no sentido de corresponder aos

repertorios formados nos tempos da internet.

E o cinema - do cinema silencioso ao moderno - que representa/documenta
a dindmica do espaco urbano, com 0s seus icones e indices em primeiros planos e
em movimento continuo e descontinuo, construindo uma poética visual da vida
cotidiana que redimensiona o detalhe, o siléncio e o dialogo dos olhares e gestos em

movimento, e soa mais forte do que o som.

No se
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acOes dramaticas, embora tenha surgido no teatro, o cinema como arte do espaco, o
recodificou talvez com mais competéncia, com a particularidade de remeter o
espectador ao espacgo do teatro. Filmes contemporéneos brasileiros que o ilustram
sdo Um céu de estrelas (1996) e Através da Janela (2003), ambos dirigidos por Tata
Amaral. O confronto entre os espacos fechado e aberto no ultimo filme revela o
aprofundamento da experiéncia anterior, e em ambos trazem claramente

experimentacdes em torno desse conceito cinematografico.
I.1 - O som e aampliacdo do olhar cinematogréfico.

O uso do som/musica junto a imagem visual no cinema, € algo requisitado
pelos inventores, entre eles Thomas Edson, desde o final do século XIX (Arlindo
Machado 1997:153). As experiéncias nesse sentido foram inumeras, embora
ignoradas pelos historiadores do cinema e apesar da resisténcia por parte de alguns
artistas do cinema (entre eles, Chaplin e Rene Clair). Uma das razGes € por
considerar o cinema uma arte do olhar e, a trilha sonora somente uma
“coadjuvante” da linguagem. E fato que, os cineastas citados temiam, na utilizag&o
dessas técnicas, a configuracdo de sons e didlogos desnecessarios a uma poeética
visual tdo exclusiva, tornando-a proxima do teatro ou de cenas teatralizadas,
eliminando a arte da mimica e o close-up, as mascaras e outros elementos que
foram constituidos como signos/media¢Bes da oralidade e narratividade pelo cinema.
O wuso indiscriminado desses recursos produziria uma estética naturalista,
empobrecendo uma linguagem marcada pela estilizagédo e artificios, procedimentos
qgue, segundo os formalistas russos como jA mencionamos, colocavam-na num
patamar conceitual proximo dos grandes sistemas, sobretudo o sistema verbal.

Embora temessem o empobrecimento formal do cinema, René Clair e o0s
cineastas soviéticos — Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov — foram os artistas do
cinema silencioso que mais contribuiram na discussdo sobre o aprimoramento da
linguagem do cinema falado. Os filmes de René Clair, Sob ostetosde Paris(1930) e A
nos a liberdade (1931), sdo experiéncias com o audio cuja criatividade ilustra a
preocupacao do cineasta. Na organizacdo da linguagem do filme Sob os tetos de
Paris, observamos que o uso criativo do audio composto de sons, cancdes, vozes e
siléncios, tem fins narrativos, mas também os plasticos/conceituais com a

exploracédo da altura do som e, mesmo, a auséncia proposital do dudio, como nos
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filmes silenciosos. Nas primeiras imagens (dos telhados de Paris) compondo um
cenario visto do alto, o movimento é conduzido pela altura ascendente dos sons da
cancdo em off, até chegar na cena da rua onde o cantor distribui o texto escrito da
cancao (a cancao/titulo do filme) para a pequena multiddo que o acompanha no
canto. Esse uso criativo ndo se reduz as primeiras imagens, mas em todo o filme, o
som e o silencio pontuam as cenas dentro e fora dos quadros. Da mesma forma, a
performance (Paul Zunthor 1977), poética da oralidade marcada pela escuta, faz
parte da composicdo do filme, de forma conceitual. Por exemplo, enquanto o
personagem/cantor e parte da multiddo cantam a cancao em off, a camera subjetiva
do cantor acompanha os pequenos roubos do ladrdo, antagonista na narrativa, sem

poder fazer nada.

Os cineastas soviéticos viram o cinema como a arte da montagem e na fala
gravada novas possibilidades de ampliacdo dessa poética. A proposta deles era
usar 0 audio como contraponto, chamando a atencdo para a sofisticacdo da
montagem como procedimento efetivo do cinema. Reconhecendo as limitagbes
técnicas do cinema silencioso, eles consideraram também o audio como
componente da organizacao plastica do espaco cinematografico, e, o vé, nesse
momento, como possibilidade de ampliacdo do contraste/conflito e de

enriguecimento do conceito de montagem ja estabelecido.

Se os artistas do cinema véem o0 uso dessas técnicas dentro de um
processo irreversivel de organizacdo do sistema de significacdo, 0s teoricos
discutem como pratica semiotica inserida em relacdes culturais e do ponto de vista

de ampliacdo da percepcao dentro do espaco da semiosfera.

A idéia de espaco off e extra-campo, desenquadramento e descentralizacéo
como formas de organizacdo espaco/temporal sdo indiciadas na pintura, mas € no
cinema (ainda nas imagens de Lumiére) que elas se configuram, independente da
incorporacdo do audio. Santaella (2001:185) traz uma definicdo de campo visual a
partir da formulacdo de J.J.Gibson em A percepcdo visual (1950:26-29), “0 campo
visual tem bordas enquanto o mundo visual ndo as tem. Se vocé mantiver seus
olhos fixos, prestando atengdo na periferia do campo visual, vocé notard que as
coisas sdo visiveis até um angulo limitado para a direita e para a esquerda e ainda

mais limitado para cima e para baixo. Esse campo € mais ou menos oval’.
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Certamente, quando pensamos em pintura, desenho, fotografia, cinema e video,
percebemos que a definicdo de campo visual se encontra em todas elas, imagens
figurativas. Aumont (2004:142) traz o conceito de espagco como um conjunto de
informacdes visuais como linhas, formas, gestos e texturas. Esse conjunto é
construido a partir de percepcdes visuais, cinésicas e tateis. Interpretamos o espaco
visual tendo como referencia o corpo, assim na primeira dimensao temos a altura, na
segunda a largura e na terceira a profundidade. Essas duas nocoes de campo e
espaco visuais sao suficientes para compreendemos 0s conceitos de espaco
tratados pelo cinema, teatro e TV. No teatro convencional temos e espaco cénico
gue é formado em trés dimensdes: altura, largura e profundidade. No cinema temos
a ilusdo da tridimensionalidade. E espaco construido por uma camera que seleciona
a partir de uma determinada distancia e angulo o que sera olhado. Diferente do
teatro que o ponto de vista € Unico, no cinema o olho € mdvel, e vai criar um
conceito de espaco filmico formado por campo visual e fora-de-campo, por analogia
aos conceitos de Gibson, podemos chama-lo de campo visual e mundo visual virtual.
Para Aumont (2004:40) “o quadro (do cinema) é o que institui um fora-de-campo,
outra reserva ficcional onde o filme vai buscar, se for o caso, determinados efeitos
necessarios a um novo impulso. Se o campo € a dimensdo e a medida espaciais do
enguadramento, o fora-de-campo € sua medida temporal, e ndo apenas de maneira
figurada: € no tempo que se manifestam os efeitos do fora-de-campo. O fora-de-
campo como lugar do potencial, do virtual e do passado, bem antes de ser
presente”. O cinema é organizacao espaco-temporal e o campo visual é constituido
por planos que sao recortes de algo que fica fora do espago. Como vimos nas
experiéncias de René Clair, ao incorporar o som (das vozes e falas, ruidos,
cancdes e musica etc) este foi inserido no fora-de-campo, ampliando as regras do

sistema.

Para Deleuze, o falado e 0 sonoro sédo elementos (um novo componente) da
imagem visual. O papel desses elementos € fazer ver na imagem visual algo que
nao aparece no cinema silencioso. O ato sonoro da fala, fora do campo visual,
reine personagens esparsos, da unidade, ampliando o espaco do olhar em
movimento. Ele cita o filme O Vampiro de Dusseldorf, de Fritz Lang, como exemplo em
que um conjunto (sons, falas e vozes) é situado em um fora-de-campo, justaposto a

um campo visual fazendo interagir personagens e situac¢des, criando um espaco
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artificial ou conceitual. Outro exemplo que ilustra a ampliacdo da imagem visual pelo
som situado no fora-de-campo, séo as ultimas cenas de O Anjo azul. O cocoric6 do
personagem no cabaré, antecipa a sua decadéncia e, interagindo com o silencio,

dirige o receptor para as cenas finais da sua morte em outro lugar, na escola.

A linguagem do cinema se amplia com a sincronizacdo do audio na imagem
visual, ampliando o potencial criativo do cinema, simultdneo a uma maior
diferenciacdo, obviamente, de outras expressdes artisticas. Seguindo essa
discusséo teodrica, compreendemos que nesse momento o cinema adquire um alto
nivel formal como sistema de signos. As grandes transformacdes virdo com o
cinema moderno, para aproxima-lo dos outros sistemas culturais e para coloca-lo

dentro de uma estrutura de filmes contemporaneos que é o centro da nossa

investigacao.
I.2 - As experiéncias do cinema moderno.

O cinema moderno, nos anos de 1950/60, traz a discussédo das regras de
organizagdo do espaco e do tempo cinematogréficos, dentro da linguagem dos
filmes mediante os recursos plasticos e metalingtisticos criados, fazendo ver na

imagem um novo pensamento sobre a organizacdo dessa linguagem.

Segundo Deleuze, n6s vamos encontrar no cinema moderno uma outra
dimensdo da interacdo som/imagem formando o signo audiovisual. Essa nova
interacdo implica “um novo uso do falado, do sonoro e do musical’ tanto quanto da
voz que adquire certa literalidade (a voz é som, vozes em confronto). Aqui esses
signos adquirem autonomia em relagcdo ao visual, rompendo com 0 esquema
sensoério-motor e libertando o visual para ampliar a idéia de espaco — vazio, morto,
desconectados, caracteristicos do cinema moderno. “A imagem visual torna-se
arqueoldgica, estratogréafica tectbnica”, vista e lida, é percebida duas vezes e na
segunda vez, com o uso da memodria, e, além de perder a supremacia do conjunto
visual, a autonomia do audio a converte em imagem propriamente dita, ou imagem

integral.

Compreendemos a dimensao audiovisual do cinema como o resultado de
um momento especial do envolvimento entre as dinamicas da materialidade da

cultura do audiovisual e dos sistemas que compdem essa cultura. Pierre Schaeffer
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(1993) analisa o processo de criagcdo da linguagem sonora, enfatizando como a
aparelhagem de captacdo de som, ao lado das técnicas de radiodifusdo, deram
origem a uma poeticidade e uma nova sensibilidade musical. Uma outra dimensé&o
sensorial é criada por uma composicao que funde a palavra sonora, a fala e voz, da
mesma forma aos ruidos e sons que estdo no ambiente, composi¢cao essa que nao
se confunde com outras formas de representacdo do audio ja existentes. As
técnicas de gravagdo do audio, segundo Schaeffer, trazem ao ouvido humano uma
dimensdo sonora do cotidiano que, possivelmente, fora explorada pelo teatro e

agora, mediada pela maquina, adquire uma diferente poeticidade.

O cinema moderno, ao fazer uso da poeticidade do audio da qual fala
Schaeffer, a integra organicamente numa estrutura visual, evidenciando,
esteticamente e do ponto de vista da percepcao, os dois momentos: o da escuta no
tempo e do ver no espaco. Para Gilles Deleuze, a autonomia das duas imagens —
visual e sonora - é marcada por uma falha — uma lacuna, um corte irracional entre
ambas. Agora ndo s6 a imagem visual tem enquadramento, a imagem sonora
também a adquiriu. O enquadramento visual € definido pelo ponto de vista e o
enguadramento sonoro pela invencdo de um espacgo perceptivo, o da escuta agora
independente do visual. Ambas estdo ligadas e separadas simultaneamente. O
audio no tempo e o visual no espaco. Deleuze aponta, num parénteses, a televisao
como a motivadora de mudancas culturais e afirma que o cinema moderno nao
poderia ter nascido sem a TV, e conclui que “(... ) se é verdade que a televisdo mata
0 cinema, o0 cinema esta sempre, em compensacao, ressuscitando a televisao, ndo
apenas porque a nutre com os seus filmes, mas porque os grandes autores de
cinema inventam a imagem audiovisual, que estao dispostos a ‘dar’ a televisdo, se
esta |lhes oferecer a ocasido, como podemos ver na obra de Rossellini, nas
intervencbes de Godard, nas intencdes constantes dos Straub, ou em
Renoir’(1990:298).
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CAPITULOII

O SIGNO AUDIOVISUAL NO CINEMA

Ao fazer as articulagbes entre linguagem, pensamento e percepcdo, Santaella
(2001:76-77) enfatiza a natureza estreita da classificagdo dos cinco sentidos. Para ela o corpo
e 0s 0rgaos sensoriais acumulam fungdes multiplas e agem de forma integrada e articulada
com o cérebro. As agdes dos sentidos ndo sdo atomizadas, da mesma forma que o pensamento
ndo € produzido desvencilhado de algo exterior. Perceber, pensar e produzir linguagem séo
acOes simultaneas. Partindo desta formulacdo tedrica, consideramos que as trés matrizes —
sonora, visua e verbal - sempre estiveram presentes no processo de construcdo da linguagem
do cinema, ndo obstante as caréncias técnicas que impediram a materialidade da matriz
sonora. Certa expressdo sonora podia ser encontrada na plasticidade dos primeirissimos
planos dos objetos, do movimento e da mimica/gesto facial dos atores, das a¢cOes dramaticas e
comicas etc. Muitos close-ups em aguns filmes foram usados como exigéncias da narrativa
para sugerir o audio que se encontrava na cena e 0 movimento varidvel desses corpostrazia a
sensacdo de som/musica.  Por outro lado, as experiéncias de som junto a imagem em
movimento foram indmeras, concomitante ao percurso de sistematizacdo da linguagem,
como menciona Arlindo Machado (1997:153/170). Os espetaculos audiovisuais dentro das
salas de cinema, eram realizados gragas as presencas de orquestras ou mesmo musicos que
acompanhavam as imagens na tela, acentuando as sensagdes e o ritmo. Da mesma forma,
experiéncias técnicas com 0 som foram realizadas desde os primordios do cinema, no intuito

de realizar espetacul os audiovisuais.

A materialidade do &udio comeca a fazer parte da sistematizagdo da linguagem a
partir de 1926. O som sincronizado aimagem com a técnica da trilha sonora 6tica, traz novas
possibilidades de hibridizacdo, possibilitando que a voz, a musica e os ruidos sgjam
incorporados a imagem em movimento, tornando-a uma realidade audiovisual fisica. Mas
essa materialidade do audio ainda € submetida & organizago das imagens visuais. E do ponto
de vista narrativo que o sistema cinematografico incorporou 0 audio nesse momento, Sao
indicios que remetem ao objeto representado, ndo se constituindo portanto, ainda, como um

sistema audiovisual.
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Em sua andlise sobre 0 neo-realismo italiano, Gilles Deleuze (1990:9- 36) evoca a
visdo de Andre Bazin, sobre certa contaminagdo sofrida do ambiente documental pela matéria
filmica. Asimagens revelam a concretude das coisas, conhecemos uma realidade geogréfica e
humana pela fisicalidade impressa nas imagens, e os tipos humanos pelo seu exterior, ndo
pelo interior (psicol6gico). Esse pensamento deduzido das imagens realistas trazidas pelo neo-
realismo italiano, nouvelle vague e outros movimentos cinematogréaficos que ocorreram entre
os anos de 1950/60, percorre ainda hoje muitas andlises de filmes contemporéneos. Para
Deleuze (1990:56-57), ndo se trata de uma nova imagem por causa dessa natureza, mas
porque elas sdo imagens/tempo, sdo blocos de espago/tempo organizados pela montagem que
sofreu também uma larga reformulacdo. Nas imagens de L umiére nds tinhamos fragmentos de
espaco impregnados de tempo e o projetor propiciando ailusdo de movimento continuo, sem
falar do tempo sintetizado criado pela montagem, um pouco mais tarde. A montagem,
compreendida como o conjunto de regras de organizagdo das imagens para a construgéo de
sentido, foi rigorosamente submetida as virtualidades das rel agbes entre essas imagens, sgjaa

montagem criada por Griffith seja aquela definida por Eisenstein.

O conhecimento dos avancgos técnicos pel os cineastas modernos, os leva a criar uma
outra forma de construcdo e organizacdo das imagens, trazendo novos campos de
virtualidades nas relaces entre elas. Compreendemos o cinema moderno como 0 momento
em que os signos audio e o visual estdo organicamente juntos para formar a imagem
audiovisual. Aqui o signo audiovisual € configurado como mediac&o, no sentido de formar na
mente uma idéia de objeto a partir das propriedades dos signos sonoro e visual. Como foi
tratado por Noel Burch (1969), mesmo que o sentido do som se complete com a imagem
visual, ele possui uma materialidade independente, possui uma propriedade que o converte em
mediacdo de uma realidade sonora. A faixa sonora é estruturada como elemento de
organizacao do ritmo do filme de forma orgéanica. As gravagdes separadas de som (0 som
direto e gravacOes de estudio) e a mixagem, o uso do microfone para criar situagoes
contrastantes, por exemplo planos abertos onde o0s personagens de longe falam proximo ao
espectador, enfim, sdo exemplos do audio com essa natureza que mencionamos e 0s exempl os
de situacOes filmicas também ndo sdo raras. avoz de um narrador, que junto com a imagem
e outros recursos de movimento e som, perfaz um contexto proprio cinematografico, que
Deleuze denomina de “estilo indireto livre”; as vozes justapostas das personagens;, a
fisicalidade do som/ruidos (o ruido da respiragdo de Catherine em Jules e Jim), o ritmo das

falas, a musica (cangdes ou instrumental), todos esses signos sonoros formam um cendrio



apresentado a percepcdo como algo que possui uma dualidade, € vinculado e independente da

imagem visual.
II.1 — O signo audiovisual nasobrasde OrsonWelles e Jean Luc-Godard.

Interessam-nos, como ponto de apoio desta investigagcdo, algumas obras de Orson
Weélles e Jean-Luc Godard como autores que, ao trazerem uma forma nova de fazer cinema, a
colocam no centro da cultura audiovisual. Enquanto Orson Welles fornece um método de
criagdo de linguagem audiovisual partindo da interagdo das linguagens, Godard como um
Duchamp do cinema, traz um método que problematiza o processo de criagdo, revigora a
relacdo do cinema com outros meios e cria uma linguagem que, forcosamente, nos conduz

paraa histéria da cultura.
Il.1.a- Uma leitura de alguns filmes de OrsonWelles.

Na trgetoria criativa de Orson Welles estdo incluidas as varias linguagens e meios e
no conjunto da sua obra encontramos as novelas de rédio, incluindo A guerra dos mundos
(1938), direcéo de pecas de teatro, filmes, ensaios e documentarios para TV. Ao chegar ao
cinema, no final dos anos de 1930, ja era um experiente e criativo produtor de linguagem do
radio e do teatro, alias trouxe para Hollywood a sua troupe do Mercury Theater, e com ela
fez Cidaddo Kane. Segundo Francois Truffaut (Andre Bazin, 1998:23) “arrivant du théatre —
et de radio -, Orson Welles, “bombardé” cineaste, a tout naturellement commencé a
sinterroger sur les differences et les points communs entre les differents médias’. E
acrescenta “alors, on peut imaginer que I’etat d’esprit d’Orson Welles abordant le cinema
pouvait se resumer ainsi: je vais faire un film que presentera tous les avantages de laradio et
du théétre sans leurs inconvénients, grace a quoi mon film ne ressemblera & aucun de ceux
qui ont eté faits”. Entusiasta da convergéncia entre os meios, simulténeo ao cinema ele fez
televisdo também com um conhecimento profundo da sua linguagem. Orson Wellesviaa TV
como um meio de uma extrema riqueza de idéias, uma linguagem com um ritmo e tempo
diferentes do cinema e uma comunicagao que se realiza com duas ou trés pessoas no ambiente
domeéstico. Ele dirigiu varios formatos para emissoras de televisdo européia, entre eles a série
de documentarios, realizada em 1955, intitulada Around the world, constituida por cinco

documentarios sobre particularidades de regides, cidades e tradi¢des culturais européias.

Para podermos entender a construgcdo do signo audiovisual e 0 pensamento

cinematografico de Orson Welles, nds selecionamos o viés do teatro. Curiosamente, aquilo



gque os artistas do cinema renegavam anda no final dos anos vinte, temendo o
empobrecimento da poética cinematogréfica. Mas € no teatro, como sistema de signos, e na
dramaturgia de Shakespeare, que parecem residir afinidades para a criagdo das linguagens
audiovisuais pelo diretor, ndo so porque adaptou varias pecas de Shakespeare para 0 cinema,
nos as inferimos também nos procedimentos de criagdo, alguns depoimentos e opinides do
diretor. O teatro de Shakespeare parece infundir no cineasta uma visdo de espetéculo
audiovisual onde todas as artes populares estdo inseridas. o canto da corista em Cidadao
Kane, as méascaras e 0s tipos fisicos dos personagens feitos pelo proprio Welles, e por ultimo
o0 meneur du jeu de F For fake (1973). Ao mesmo tempo, como j& mencionamos, ele € um

criador que transita pel os varios meios com desenvoltura.

A construcdo dramética pelas convencionais montagens teatrais € representada por
um continuum do didogo ou do mondlogo, uma pergunta que sucede uma resposta. Da
mesma forma €ela € transposta pelo cinema e teledramaturgia, em geral, usando as
convencbes do campo e do contracampo. Welles vai representé-la na valorizacdo do plano-
seqgiéncia na qual a montagem é realizada e também fora dele. No plano-segiiéncia com
profundidade de campo, ele explora as sobreposi¢cdes e 0 movimento dos atores dentro das
cenas que duram um tempo maior de ver e ouvir. ESses recursos expressivos (construidos
com lentes 18,5mm, de menor distancia focal com um angulo de maior abertura) séo valores
cinematograficos, e, segundo Orson Welles, ndo so operantes nesse médium, com o seu olhar
mais rapido (embora ele os tenha usado nos filmes para TV). Orson Welles (Bazin,
2005:143) explica a preferéncia por esse tipo de lente, comum em varios dos seus filmes:
“nao é absolutamente questéo de afinidade entre mim e a 18,5mm, mas unicamente de frescor
de olhar. Adoraria fazer um filme na 100mm em que ndo abandonaria nunca o rosto dos
atores. haveria milhdes de coisas a fazer! Mas a 18,5mm € uma nova invengdo capital: de
Cinco anos para ¢4, encontramos boas 18,5mm, e quantas pessoas ja se serviram delas? Todas
as vezes gue a entrego a um chefe-operador, ele fica aterrorizado; no fim do filme, é sua lente
predileta” A grande angular traz um tipo de distor¢cdo na imagem que evidencia 0 nada
cléssico estilo do diretor, mas a montagem e a composi¢do criativa do dudio ddo o ritmo que
caracteriza as linguagens audiovisuais criadas paraaTV.

A relacdo de Orson Welles com o audio vem da experiéncia com o radio e o teatro,
sistemas que dédo corpo ao audio constituido pela palavra falada, voz, ruidos e musica
Segundo Frangois Truffaut (Bazin 1998:19) nos filmes de Orson Welles o tratamento sonoro,

dos didogos a voz, € tdo importante quanto das palavras, e todos os personagens falam como
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um instrumento de partitura, a0 mesmo tempo com frases inacabadas, como os didogos
cotidianos. Quando o realizador faz uso de teleobjetiva, ele o faz associado ao tratamento
sonoro da palavra. Em Cidaddo Kane, a boca do personagem evoca a palavra Rosebud e o
som da palavra parece ter sido amplificado na mesma dimenséo do primeirissimo plano dos
|&bios do personagem. Embora a sonoridade do ponto de vista do significante sgjaimportante
como menciona Truffaut, nés vimos também que a sua concepcdo de texto verbal no cinema,
éteatral.

O tratamento do texto verbal no teatro traz a magnificéncia dos seus autores, do
teatro grego ao contemporéneo. A palavra teatral une o significado (a natureza dramética do
enredo) a sonoridade e ritmo que a caracterizam como significante. A tradicdo teatral traz a
natureza da falado autor transformada pelafala do ator. Teatro é fala/palavra construida pela
dramaturgia. Embora tenhamos enfatizado esta caracteristica do audio no teatro, ndo
queremos subestimar o peso da palavra na narrativa cinematografica, desde o cinema mudo, e
a sua importancia € tamanha que os expressionistas deram-lhe um tratamento gréfico/visual
especial similar as imagens visuais, integrando uma unidade plastica, embora a funcdo delas

fosse significar.

Para Eric Rohmer (2000:124-125), o cinema € uma arte figurativa de organizacdo do
detalhe. O tratamento da palavra ndo pode ser similar ao teatro. O texto/frase sO deve existir
para dizer o essencia no filme, na relacdo com a imagem visual. Essa relacdo pode ser de
oposicdo ou de sintese, por exemplo, para revelar um aspecto do personagem desconhecido
ainda dentro do relato adotado, ou economizando no uso das imagens visuais etc. Segundo
ele “ el masrico es e texto del teatro, porgue es e Unico, en el curso de una representacion,
gue puede informar, pues los demas elementos del espectaculo, denominados “puesta en
escena” solo aportan una masa de informaciones infima en relacion con las suyas. Una pieza
leida o escuchada por la radio pierde a menudo mucho de su encanto y de su impacto, pero
poco de su claridad , mientras que “la banda de didlogos” de una pelicula es, en general,
insuficiente para permitirnos seguir la histéria: las imagenes y su encadenamiento sirven de
relevo a texto y completan sus informaciones”. Ele acrescenta que a palavra no cinema so
deve ser usada por necessidade coms
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da seqliéncia anterior ou a seguinte. Rohmer (2000:124-125), e André Bazin (1998:81),
mencionam o uso da palavra por Orson Welles, desse ponto de vista, em cenas do filme
Soberba (The Magnificent Ambersons 1942), ressaltando que o texto verbal aqui revela um
aspecto do personagem, que até entdo nos era desconhecido. Os exemplos sdo: 0 plano fixo
da cozinha e o intermindvel travelling da rua. No primeiro temos a impressdo de que o
movimento da cena € interrompido, e o significado € construido na relacdo dos dois

personagens, 0 “ndo comas rapido” datia é dito para esconder algo que afligia a personagem.

Vemos que o interesse de Orson Welles pela poeticidade verbal parece ir além do
ponto de vista de Rohmer. E a musicalidade construida pela cena teatral/planos segiiéncias,
onde o texto esta inserido. Esta musicalidade é inerente ao texto verbal, dai a paixdo do
diretor pela dramaturgia de Shakespeare, com a originalidade que |he é inerente e outros
nomes da literatura. Trazer a riqueza poética da palavra para 0s meios audiovisuais parece ter
sido uma das proezas de Orson Welles. Ou em suas palavras (Bazin 1998:148): “Et par-dessus
tout, on s’adresse al’oreille. Pour lapremierefois, alatélévision, lecinema prend une réelle
valeur, trouve as réelle foction, du fait qu’il parle, car le plus important est ce que I’on dit et
nom pas ce que I’on montre. Les mots ne sont donc plus les ennemis du film: le film ne fait
gu’assister les mots, car la télévision n’est en fait que de radio ilustrée”. Nesse estudo nédo
pretendemos analisar todas as obras realizadas por Orson Welles para TV, mas somente
verificar como a poética verbal estd presente e evocar aguns aspectos da linguagem da

televisdo numa so obra, o filme Don Quixote (1992) que foi pensado para a televisao.

O filme Don Quixote, teve inicio em 1955, por encomenda da rede de televisdo CBS,
encomenda logo rejeitada devido a originalidade da linguagem. Durante duas décadas Orson
WEelles esteve envolvido com a sua producéo, realizando as filmagens com o seu proprio
dinheiro e deixando-o inacabado quando morreu em 1985. Uma parte da producdo do filme
foi orientada por improvisagdes e nenhum roteiro. Segundo Orson Welles (André Bazin
1998:139), “Chaque matin, les acteurs, I’equipe et moi-méme nous retrouvions devant |I’hotel,

et nous partions et inventions le fo
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lugares contemporaneos como contraponto. A montagem do filme que saiu em DVD no
Brasil, € muito préxima daquela plangjada pelo diretor. Em determinado momento do filme,
cavaleiro e escudeiro se separam e o ultimo é inserido na producdo de um filme em Sevilha,
Andaluzia. Aqui Sancho Panca se depara num cendrio contemporaneo (anos de 1960) com
imagens de fatos ocorridos nos anos de 1960 — corrida espacial, premiacdo de Orson Welles
etc., vistas pela TV, recurso metalinguistico que provoca certo estranhamento, vez que os
raccords de olhar, de direcdo e iluminacdo, e a natureza mesma da imagem, garantem a
coeréncia do espaco real registrado pela camera. O factual das imagens acentua a natureza
poética do filme a partir desse momento, estabelecendo dois tempos num mesmo espaco: 0
tempo cotidiano e 0 tempo arquetipico dos sonhos e fantasias de Sancho Panca e Don
Quixote. Ao mesmo tempo a dupla arquetipica é reconhecida nas ruas, recurso, segundo
Orson Welles, presente no romance de Cervantes, mas que no filme, adquire uma dimensao
metalinguistica e na TV, essa mistura de tempos faz todo o sentido. Mais uma vez, a
estilizacdo da imagem fica por conta do uso da lente 18,5mm, que define o enquadramento, a
profundidade de campo e a construcdo de um espaco com ligeira deformacdo, ab mesmo

tempo os planos com curta duragdo, garantidos pela montagem.

O audio do filme é marcado pelo contraste dos textos de Don Quixote e de Sancho
Panca e agueles das pessoas do cotidiano daguela cidade. De um lado uma oralidade poética
dos personagens e do outro as tradicdes locais, alinguagem da TV e o cotidiano das pessoas
daguele momento, numa cultura prosaica. Um dos momentos onde esta ambiglidade é
visivel, por exemplo, esta na poética audiovisual da seqliéncia, onde 0s personagens recitam
alguns trechos de Cervantes sobre um fundo formado por sons do vento, demarcando
metaforicamente, a oposicdo tempo/espaco. Os personagens de Cervantes sd0 Sseres,
visivelmente, fora do tempo e do espaco e, talvez por isso, busguem o sentido nas palavras e
as usam para expressar sentimentos, sonhos e incompletudes. Como as palavras, as coisas
antigas perdem os sentidos, sdo incompreendidas e substituidas nesse ambiente moderno,
onde coisas e imagens arcaicas persistem. Por exemplo, a lua deixa de ser espaco metaforico

de acalanto e do sonho, para ser objeto de conquista espacial.

O filme Don Quixote tem inicio com avoz do narrador em over justaposta aimagens
visuais. S&0 imagens fotograficas de antigas ruinas de moinhos de vento que se fundem a
plano-sequéncias de cidades contemporaneas, um movimento vertiginoso de camera corta
para um close de um moinho, sobrepondo a paisagens rurais e urbanas que se fundem a planos
préximos de vérias esculturas do personagem Don Quixote. Assim, enquanto a voz narra de
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forma continua o surgimento do personagem de Cervantes, as imagens visuais trazem
informagdes sobre a construcéo do filme: fotografias antigas, planos sequéncias (trazendo
signos da era moderna como prédios, carros, o diretor Orson Welles e a sua camera, ao lado

de signos medievais representa
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filmes, desde o inicio, trouxeram as referéncias/citagcdes que nos ajudam a compor 0 universo

conceitual do diretor.

N&o vamos fazer uma leitura sistematizada da a
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criativa exploragdo da palavra na organizagéo estética/poética, narrativa e conceitual do

filme.

Os filmes de Godard vistos por nos, trazem um conjunto de temas e questdes que ele
revela/desvela e cria com recursos audiovisuais. H4 um desenvolvimento temético dentro do
desenvolvimento da narrativa, onde as discussbes vao da construgdo do cinema como
expressao poetica ao espaco cultural onde esta expressdo esta inserida e outras questdes
filosoficas e politicas. Estas discussdes sdo construidas por redes de citagdes como: trechos
de romances e poemas, composi¢des visuas, trilha sonora, nomes dos personagens/autores,
trechos documentais e entrevistas. Esse procedimento cinematografico vai ser acentuado pelo

diretor a partir de 1967 e se converter nos ensaios audiovisuais contemporaneos.

Segundo o pesquisador Julien d’Abrigeon (1999), a dualidade presente nos filmes de
Godard (contar uma historia e falar do cinema e de outros assuntos) faz parte do procedimento
do diretor desde o primeiro filme e é acentuado com o uso de citagdes. Em Acossado, 0
personagem feito por Belmondo 1é em voz alta trechos de uma historia em quadrinhos; em
Uma mulher é uma mulher, Angela atravessa o espelho duas vezes (como Alice, personagem
de Lewis Carrol, de Alice no Pais das maravilhas), em Viver a vida, um longo trecho do conto
O retrato oval de Edgar Alan Poe € lido por um dos personagens, s6 para ficar em algumas
citacOes. Sobre a definicdo de citagdo, Abrigeon se refere a obra de Antoine Compagnon, La
second main ou le travail de la citation, na qual ele constata que “toute citation est d’abord
une lecture” e “de maniére equivalente, toute lecture, comme soulignement, est une citation”
(apud Julien d’Abrigeon:14). Ele define o processo de citagdo como efetuar uma operagéo
dupla: extrair e rejuntar. Extrair uma parte de um todo implica uma escolha cuidadosa e
significativa desse todo. O ato de citar procede por sua vez, de outro processo denominado de
metonimia e de sinédoque. Ao optarmos pela citagdo, costumamos designar um conjunto da
obra de um autor por uma infima parte dela (metonimia - a parte para o todo) e escolhemos

de evocar uma obra somente por alguns aspectos (sineédoque - o todo pela parte).

Para Abrigeon (1999) o cinema em geral, traz a definicdo acima nos seus
procedimentos de organizacdo de linguagem, muito mais que outras linguagens, facilitando o
plagio e o roubo de idéias. Enquanto na linguagem verbal o processo de citacdo exige o uso
de aspas, a decupagem e montagem no cinema, funcionam como pura colagem. O quadro é a
decupagem da imagem e a montagem a decupagem do tempo. Como ja mencionamos ao

longo desta pesquisa, é evidente no cinema o carédter de sintese de todas as artes e dos meios
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de expressdo, sobretudo com o uso de novas técnicas de som. O processo de citacdo é inerente
ao cinema desde o comego da sua histéria, por exemplo, o filme The Countryman and the
cinematograph (EUA-1901) de Robert W.Paul, uma producdo da companhia de Thomas
Edson. Aqui o caipira assiste a um filme constituido de cenas do cinema dos primordios,
inclusive do filme de Lumiére A chegada do trem na Estacéo. Essa particularidade é trazida
pela montagem, regra basica que caracteriza o sistema cinematografico e que o avanco das
técnicas eletrénicas de gravacdo de som, torna-aumalei que define 0s sistemas audiovisuais,
dentre eles, o cinema. O procedimento é reforgado, portanto, com o uso de citagcBes musicais
e verbais e a0 mesmo tempo ampliando o fora de campo.

Uma das inovacgbes na filmografia de Jean-Luc Godard € o uso acentuado de
citacOes, sobretudo verbais, como uma colagem, para discutir temas e ir aém da diegese.
Para Abrigeon (1999:71) os filmes de Godard do periodo entre 1959/69, se organizam em
torno de temas e as notas destes temas consistem em citacOes e alusdes retiradas de um vasto
panorama cultural, inclusive dos seus proprios filmes. As citacdes e alusdes formam uma
temética, independente da diegese filmica e a importancia da reflexdo proposta por essa
segunda construcdo, justifica plenamente a utilizagdo das citagdes em seus filmes. A
utilizacao das redes de citagdes em torno de uma temética ficara cada vez mais importante no

cinema de Godard, como veremos mais adiante.

Abrigeon (1999) em suas pesquisas sobre os filmes de Godard enfatiza o tratamento
da palavra. Segundo €ele, o uso do texto verbal agui ndo € apenas necessario para a
estruturacdo da narrativa, compor os dialogos e garantir a qualidade dramatica dos roteiros, o
gue se verifica no tratamento criativo da fala (os termos crus, frases inacabadas). A palavra
escrita e oral se misturam nos filmes, permitindo que sgja criado um signo novo, cheio de
vida, formando um todo com a imagem construida pela sua camera. A palavra, escrita e oral,
€ presente nas leituras dos personagens, citadas em situages draméticas, como epigrafe e
escrita na tela. No filme Viver a vida, a cBmera, muito proxima, registra uma longa carta

sendo escrita por Nana para uma suposta cafetina.

Desde os seus primeiros filmes a palavra é um signo audiovisua explorado nas
dimensdes mais diversas. E icone audiovisual quando os personagens brincam com a
sonoridade das palavras, escrevem-nas e 0 movimento da grafia € mostrado pela camera. A
poética da palavra € enfatizada pelo proprio Godard (apud Abrigeon 1999:31): “mais, il faut

accueillir ce poeme comme un poéme. On ne demande pas a Bethoven ce que signifie la
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musique”’. Sobre o processo de selecdo das citacbes, 0 sentido poético € determinante.
Abrigeon (1999:40) acrescenta: “Godard fait d“ablation” propre a lecture, il sélectione
seulement certains vers de I’oeuvre qu’il assemble ensuite dans un “collage”. Ce choix se
porte surtout sur les vers “illogiques’. A palavra é um indice audiovisual quando ela aparece
cortada e re-juntada, nas paredes como grafite, nos cartazes de filmes remetendo aos autores,
em pedagos de poemas e trechos de romances. E na literatura que o autor encontra a grande
fundamentacdo para o uso da palavra oral e escrita nos filmes. Poemas de poetas e escritores
diversos (Rimbaud, Flaubert, Lorca, Borges) sdo citados, as vezes, versos inteiros, outras
vezes, apenas uma frase, como a de Nana em Viver a vida, “je est un autre”, de Rimbaud,

pela primeiravez e novamente citada em Nossa musica (2004).

Entre 1968 e 1972, Godard, no grupo Dziga Vertov, intensifica as experiéncias com
0 som e aimagem, dentro de um contexto de avancos técnicos (sobretudo de equipamentos de
som que possibilitam a mixagem de mais de um canal numa faixa) e a efervescéncia politica
na Europa. Os filmes dessa fase sdo vistos como instrumentos e resultados de discussao sobre
a estética da imagem tendo como pano de fundo as ideologias de movimentos politicos.
Segundo Dubois (2004:268) “A premissa radical desse momento aparece desde o inicio, em
Le gai savoir: é preciso fazer tabula rasa, voltar a estaca zero de tudo, zero econémico e
estético, tedrico e pratico, pela desconstrucdo do sistema, notadamente do sistema de
representacdo, antes mesmo de toda figuracdo que se apGie em imagens transparentes. E a
linguagem (ou certo uso da linguagem) serd o instrumento mais indispensavel de todo este
trabalho de desconstrucdo”. A experimentacdo estética e conceitual desse momento nos
interessa como ponte para compreender 0 desenvolvimento do pensamento do autor de forma
continua, e como podera repercutir em seus filmes a partir dos anos de 1980, como
experimentacGes em linguagem audiovisual. Em 2005 tivemos a oportunidade de ver alguns
desses filmes numa retrospectiva organizada pelo Centro Cultural Banco do Brasil em S&o
Paulo. Asimpressdes daguel as imagens nos gjudam ainferir alguns dados:. primeiro, a mistura
da ficcdo com o documental e a discussdo das imagens no interior delas; segundo, embora a
efemeridade do cotidiano estgja impregnada nas imagens articuladas pelo grupo, a natureza
moderna do projeto do cineasta é mantida, principalmente com o confronto de idéias revelado
pelo contraste na relacéo entre o &udio e aimagem visual. O uso da palavra - nos grafites, nas
colagens e na justaposicdo e repeticdo de vozes - assume o papel determinante na relacéo de

hierarquia com a imagem visual. As experimentagdes estéticas sdo
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Nas experiéncias de video/TV entre 1974/78, Godard continua 0 Seu projeto estético
ensaistico. Das tecnologias de video para as emissoras de televisdo vao nascer os filmes-
ensaios Ici et ailleurs (1974), Numero deux (1975) Comment ca va (1976) e as séries em 12
episbdios 9x fois deux/Suret e sous la communication (1976) e
France/tour/detour/deux/enfants (1977) que segundo Dubois (2004:273-274) € exercicio que
“ permitira a Godard praticar em escala mais ampla seu trabalho de colagem de imagens —
agora segundo os modos €eletronicos da janela, da incrustacéo e da sobreimpressdo —, assim
como o da inscricdo sobre a imagem —sobre a pagina-tela’. O processo de construcéo
sobre imagens do passado é ao vivo, "trata-se de prolongar o que havia sido
empreendido nos filmes militantes da época de Dziga Vertov (colagem e grafite),
mas com os meios especificos de video e, sobretudo, com uma relacéo inteiramente
nova com o tempo, que néo esta distante do que se passa na experiéncia da escrita
sobre o papel, na qual lemos o0 que escrevemos no momento em que escrevemos, e
gue podemos variar, modificar, corrigir, desenvolver ao nosso bel-prazer e no meio
do caminho". As experiéncias com tecnologia eletronica sdo fundamentais para as

suas proximas incursdes no cinema com os filmes da década de 1980.

As experimentacfes em torno de ensaios audiovisuais realizadas por Godard séo
radicalizacdes de uma opcao estéticainiciada com o filme Viver a vida (1962). Nessa primeira
experiéncia ele funde documentario e ficcdo para discutir temas entrelagados, como a
prostituicdo, producdo de linguagem e questdes filosoficas. O filme Viver a vida € constituido
por pequenos quadros e os temas sdo intercalados nas tramas. discussdes filosdficas, um
trecho do filme O martirio de Joana D ’Arc, de Dreyer, conversa entre Nana/Karina e o
fil6sofo Brice Parain e uma outra entre ela e o suposto cafetdo onde sdo colocadas algumas
informacfes sobre a atividade de prostituicdo de forma bastante esquemética (com dados
estatisticos, problemas legais e de salde) e o final com 0 assassinato da prostituta, de uma
forma que lembra as imagens do telgjornalismo policial, captadas por uma camera distante.
Num dos quadros que melhor sintetiza o conceito do filme é quando um dos rapazes |€ para
Nana/Karina um trecho do conto O retrato oval, de Edgar Alan Poe. Filme e conto parecem
ser uma analogia ao olhar do escritor/pintor e cineasta, lotado de referéncias e, com
0 pincel/caneta/camera Godard cria objetos reais e vivos, ao mesmo tempo
dotados de naturezas metalingliistica e conceitual. De posse de meios mais
avancados como a TV e o video, o diretor vai radicalizar o seu processo de escrita

audiovisual, radicalizando a sua opcao estética.



Esse tratamento estético do autor € resultado da sua determinacdo em
explorar 0os recursos técnicos mais avancados para criar expressdes e mensagens
novas sobre a contemporaneidade, ao mesmo tempo movimentar cddigos ja
existentes, questionando-os do ponto de vista cinematografico. Ao mostrar o
processo de producdo cenografica e cinematografica dos quadros de Ingres,
Rembrandt, Goya e Delacroix no filme Passion (1982), segundo J.Aumont (2004:219)

0 cineasta cria um conjunto cinematografico que
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audiovisuales. Es testimonio, también, de la posibilidad de trabgo artistico, creativo y
expresivo fuera de los parametros del cine de multisala o del flujo televisivo globalizado. En
este sentido, la obra de Godard es fundamental como reflexiéon y andlisis sobre o audiovisual
em si mismo y como fenémeno de creacion autoral™. O filme Elogio do amor (2001) comega
0 século 21 para Godard.

Vemos o filme e lembramos de outras obras do cineasta, sobretudo de Viver a vida,
Prendn Carmen e Passion. O rigor nos enquadramentos, a construcéo dos planos e texturas e
uma linguagem que, mais do que nunca, discute o cinema. Exemplos disso sdo personagens
falando de costa para a camera ou a velha forma de dialogar com a camera/espectador, dois
tracos conhecidos da obra de Godard. O filme é dividido em duas partes: a primeira realizada
em preto e branco, em pelicula e com duracdo de uma hora. Tem inicio com um diretor de
cinema que busca uma atriz para o seu filme. A segunda parte é em video digital, colorido
com tons fortes e artificiais: 0 mar é vermelho, a praia € azul, as &vores sdo amarelas e
vermelhas. Aqui vemos o mesmo diretor, dois anos antes da primeira parte, em volta de uma
compra/lvenda da histéria de um membro da resisténcia francesa, por um estudio de
Hollywood e a filmagem sera realizada por Steven Spielberg. Esse € o mote para a feroz
critica de Godard a cultura americana e ndo se reduz ao cinema. Um outro tema é o amor
entre os jovens, adultos e velhos. O filme traz, como sempre, as citacGes dos autores que
contribuem para a criacdo do seu pensamento, como Wittgenstein, Cioram, Simone Weil e
Georges Bataille. Dentro desse filme vemos também cartazes de Pickpocket (1959- Robert
Bresson) e do filme A macd, de Samira Makhmalbaf. Alias, Bresson é citado outra vez, com

um dos personagens que | é trechos do seu livro Notas sobre um cinematografo

O filme Nossa misica (2004) tem duracéo de oitenta minutos e é dividido em trés
partes/reinos: o inferno, o purgatério e o paraiso. O filme tem inicio com imagens silenciosas
de arquivo, originadas em suportes e sistemas misturados. sdo fragmentos de video, de
telgiornais, filmes e documentérios. Elas séo cortadas pelos siléncio, créditos e escurecimento
datela. O nome do filme, Nossa musica, aparece escrito na tela e tém inicio os acordes que
compdem o audio dessa primeira parte. Sdo frases musicais minimalistas num ritmo
hipnético. Uma voz feminina em over, apresenta o filme como uma fabula: “Assim nos
tempos das fébulas, apds as inundagdes e o diluvio, homens armados surgiram da terra e se
exterminaram”. O primeiro reino € apresentado por escrito na tela: inferno. Focos de luz
seguidas pelas imagens de arquivo. S&0 imagens de v&ias guerras, cujos instrumentos
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(tanques, arcos e fechas, avides, armas e bombas) remetem aos tempos de varias civilizagoes.
Algumas dessas civilizagbes sdo reconhecidas pelas armas e outras por outros signos visuais.
Mas as imagens ndo passam de fragmentos com as suas texturas em cores e preto e branco,
marcando os rostos, os ferimentos, os corpos mutilados de homens, criancas e mulheres. A
voz feminina continua no tom de fabula, agora, tornando legivel o tema da violéncia: “Eles
« =« _ S50 terives-agqiil-com Sudmanim desdecapitar ¢ESsea==a e MelESparseE e cdhdaaiga» <> —
sobreviventes”. As imagens continuam intercaladas pelo siléncio e escurecimento da tela e
pelo ritmo hipndtico dos acordes, tendo, as vezes, a atura acentuada quebrando um pouco
aquele tom monocordico. Depois de um certo tempo a voz over retoma a elaboragcdo do tema
num tom de suplica parodica: “perdoai as nossas ofensas, como nds perdoamos a quem nos
tenha ofendido. Sim, como nés perdoamos, perdoa-nos”. Repete a Ultima frase:’sim, como
nos perdoamos, perdoa-nos”. Siléncio, acordes e as imagens continuam. Voz over: “podemos
encarar a morte de duas formas: uma, como o impossivel do possivel”. Justaposta a essa frase
imagens de criangas brincando na neve num campo devastado pela guerra. A voz over
continua: “outra como 0 possivel do impossivel” e justaposta a esta uma imagem de um bebé
esvaindo em sangue. E a voz agora cita a velha frase de Rimbaud “Je est un autre”, ja citada
no filme Viver a vida . Finalizando esse reino, sobre as imagens € mostrada a frase escrita na
tela “vocé se lembra de Sargjevo?’ Alguns rostos indiciam o préximo reino/parte intitulado
Purgatorio. A continuidade com a segunda parte € estabelecida agui, percebemos que essa
primeira € uma das faces de um todo e, entre elas h4 a musica, os olhos fechados e a
imaginacdo. O conjunto de audio formado pelos acordes minimalistas, o siléncio, a voz
feminina em over, € o0 contracampo que remete ao tempo das fébulas em oposi¢ao ao campo
visual constituido por imagens dos m ios de comunicagdo sobre as guerras. A repeticao
musi _&l no contracampo faz rima com a repeticéo das imagens de guerra, e 0 siléncio, o tom
de fébula e a parddia religiosa do texto verbal parecem contrapor aquelas imagens,

acentuando o impacto daviolénciavisual.

O segundo reino é apresentado como um documentario sobre o encontro de
escritores realizado em Sargjevo. Os diversos personagens (entre eles, o préprio diretor) sdo
entrevistados e as suas falas aparecem ora em off ora no campo visual. S80 conversacoes

sobre literatura e a construcdo de imagens cujo tema € a guerra em todos os u



57

indefinidas e medonhas, e as conversas e entrevistas com 0s escritores/personagens que
respondem as possiveis indagacfes das primeiras. Aqui a profundidade da discusséo e a
natureza do processo de criacdo daliteratura e da poesia parecem contrapor as imagens quase
indefinidas e responder ao tom parddico de sUplica verbalizado na primeira parte/reino
inferno. Segundo os personagens, a literatura, a poesia, a filosofia e a imagem audiovisual
parecem redimir o mundo e os homens. O encontro de escritores € documentado em
audiovisual, com entrevistas em varias linguas, ao contrario daquelas imagens mudas. As
imagens visuais documentam uma Sargjevo destruida com as suas ruinas, mas também um
cotidiano com a sua historia. O diferencial sdo as referéncias do fora-de-campo que permeiam
essa parte do filme, procedimento comum em todos os filmes do diretor e que ilustra muito
bem o seu pensamento. Os textos poéticos, literérios e reflexdes sdo ditos e repetidos em duas
linguas, na original do escritor/poeta e em francés. Vérios escritores sdo citados, e Homero e
Hanna Arendt sfo especiais no sentido de terem escrito sobre guerras e violéncia. E
comovente a lembranca de Hanna Arendt nos filmes de Godard Elogio do amor e Nossa
musica. Nesse Ultimo € dada énfase a posicéo clara da fil6sofa judia-alema de criacdo de um
Estado judeu-palestino, ou contréria a tendéncia normal de unificagcdo totalitaria, posicéo
reiterada pela jornalista judia, de Tel Aviv que entrevista 0 escritor palestino Mahmoud
Darwich. Essa entrevista traz o ponto de vista do escritor que retoma a questdo da relacéo
entre a poesia, a realidade e as guerras. Ele chama a atencdo para Homero e Euripides, “o
altimo que falou em nome dos troianos’, e questiona: “A verdade tem duas faces. NOs
ouvimos a voz da vitima troiana pela boca do grego Euripides. Tréia ndo contou a sua
histéria. E bastante provocador, questiona: “um povo ou um pais que ndo tem grandes
poetas, tera o direito de vencer? Pode um povo ser forte sem escrever poesia?’ Ele termina a
palavra com o corte para o personagem indio presente e sem fala no documentario. Mais uma

vez Godard nos remete para 0 entre imagens.

Godard € mostrado ainda no comeco dessa segunda parte para explicar o que faz um
cineasta num encontro de escritores. O seu papel ndo é sd documentar 0 encontro, mas (nos)
dar uma palestra sobre o texto e aimagem, tema da palestra. Godard comega mostrando uma
fotografia de ruinas e questiona os alunos/espectador sobre o objeto daquela foto: as respostas
parecem combinadas - Stalingrado, Varsovia, Beirute, Sargjevo e Hiroshima. A foto registrou
uma ruina em Richmond, na Virginia, destruida pela guerra civil americana em 1865.
Segundo Godard, o referente da imagem € insignificante diante do potencial da propria

imagem, segja ela visual, teatral ou literaria. Quando ele se refere ao castelo de Elsimore,
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menciona “nada extraordinario” para o verdadeiramente extraordinério do castelo de Hamlet.
E, didaticamente, ele desenvolve a reflexdo sobre o papel da imagem e o0 seu processo de
construcdo. Esse ponto de vista de Godard lembra o de Francois Truffaut (Francois Truffau
2005) acerca das duas formas de fazer cinema originadas com Lumiére e Meliés. Segundo €ele,
Lumiere buscou o extraordinario no ordinario e Meliés, o ordin&rio no extraordinério. Para
Godard “a imagem é felicidade, mas junto dela esta o vazio. E toda a forca da imagem soO
pode se expressar através do vazio”. A linguagem do cinema é recorte e articulagdo, a verdade
esta entre as imagens, nas articulagdes. Cinema € 0 entre imagens, campo e contracampo, €

linguagem que se assemelha a musica.

O terceiro episddio, intitulado Paraiso, é formado por imagens visuais silenciosas
gue representam uma floresta guardada por marines americanos, formando uma imagem
parddica de paraiso que dialoga com o tom parddico do texto verbal inicial trazido em voz
over. E a parte mais curta e provocante do filme e constitui uma outra face ou contracampo

oferecido pelo autor para a discusséo.

Cada parte do filme Nossa muisica apresenta indices que dao idéia de continuidade
do ensaio audiovisua proposta pelo diretor. Nao se trata de uma narrativa cujas acoes serdo
solucionadas em cada episodio ou no final. Cada um aparece num formato: colagem,
documentario e um relato ficticio. Ostrés inter-relacionam e parecem compor uma dissertacéo
sobre a construcdo da linguagem audiovisual. Podemos ler essa linguagem na construcéo de
cada episodio: colagem, documentério e ficcdo. Uma ndo elimina a outra e as trés
(representando o inferno, o purgatorio e o paraiso) constituem as faces do filme como um

todo.

O filme Nossa misica é uma parte que completa 0 pensamento do autor. Embora
imagem e audio se completem nas suas autonomias, elas se mantém, ao mesmo tempo, como
mensagens abertas para outras  significagdes. Godard usa as  referéncias da
pintura/cinemalvideo para criar o campo visual, amplo, denso de significagbes. O audio €
formado também por referéncias de musica, de palavras e entonacdes, criando 0 espaco néo-

visto do entre-imagens, ou a nossa musica.

O cinema conceitual de Godard é construido com conceitos visuais/sonoros que
remetem o espectador para as convencdes do cinema; com as expressoes artisticas musicais e

sonoras, visuais e verbais dos seus autores/pares. Questionando a linguagem
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cinematografica, e citando e fazendo alusdes aos seus pares, €le desenvolve uma reflexéo e
provoca o confronto de idéias. Essa organizacdo audiovisual encontra ressonancia no uso
conceitual da palavra, preocupacdo constante do autor. Segundo Dubois (2004:260) “No
corpo mesmo de suas obras (filmes e videos), Godard soube com constancia e inventividade
sempre renovada usar (...) de “todas” as figuras de presentificacdo do texto nas e pelas
imagens”. RepresentacOes do ato da escrita (em cartas, em maguinas) e da leitura (os
personagens estdo sempre lendo) e videos e filmes/epistolares, capas de livros, cartazes,

pichagdes, placas, cartdes etc.

Abrigeon (1999:91) destaca o sentido de autoria (trazido pela nouvelle vague e
André Bazin) nos filmes de Godard como uma particul aridade sua, criada a partir das citagdes
de trechos/pedagos das obras e dos nomes ou alusdes aos seus autores, que normalmente se
repetem. Para ele, podem-se ler os pensamentos de varios autores nos filmes, e reconhecer o
pensamento do cineasta. O mais citado, segundo €ele, é Louis Aragon, mas também Louis
Ferdinand Celine, Borges, Orwell e Eluard (os trés ultimos em Alphaville). Segundo o autor,
no filme Weekend, ha a presenca de Georges Bataille, Isidore Ducasse. Em Uma mulher é
uma mulher ha as presencas de Ducasse e Alfred Musset. Em Pierrot le fou é Arthur Rimbaud
gue esta presente em toda a estéticado filme, acitacdo maisclaraé o plano final da morte de
Ferdnand, o plano/didlogo com o impressionismo, mas também visual e textual com
Rimbaud. A poesia do poeta francés é falada pelas vozes dos amantes, mantendo a idéia de

didogo que esta no texto.

A dimensdo da palavra no cinema audiovisual de Godard € similar a0 seu uso pela
literatura. As citagbes, o0s textos poéticos lidos pelos personagens, os didogos nada
naturalistas, revelam que a comunicacdo prevista pelo cineasta € determinada pela escrita,
mesmo que segja realizada de forma oral. N&o é um cinema que se serve da literatura como
“pré-texto” literério, mas um cinema sobre a literatura e com a literatura, ou 0 cinema e a
literatura juntos, formando um ambiente onde os personagens |éem e escrevem para se
comunicar entre eles e com o espectador. Para Abrigeon (1999:50) “Constatons simplement
pour I’instant que lalittérature est donc omniprésente dans sesfilms; elle fait partie integrante
de I’esthétique de Godard a travers ce travail de collage qui lui est propre en tant que
cineastes. Remarquons également que toutes les littératures sont presentes. francaise, et
etrangere, classique et contemporaine, etc tous les genres representes. romans noirs, sciense-
fiction, thétre, poesie et philosophie... L’oeuvre de Godard est une veritable bibliothégue ou
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les livres, les auteurs et les sons se répondent!”. Se ele vai buscar o sentido poético na poesia
e nafilosofia, € naliteratura que o sentido conceitua da palavra € buscada, como legi-signo

ou organizacdo abstrata do pensamento.

Talvez sgja no filme Alphaville que encontramos uma resposta e uma reflexdo do
cineasta sobre os usos da palavra nos seus filmes e por extensdo, pela sociedade
contemporanea. Aqui o autor Godard discute sobre o uso da linguagem sem consciéncia,
comunicacdo realizada de forma automatica onde as palavras perdem o sentido como
exercicio de criagdo humana para responder as necessidades de expressdo coletiva e
individual. O uso funcional e unidirecional que 0s sistemas de comunicacdo contemporaneos
faz das palavras como siglas, identidades visuais, slogans e os seus significados semanticos,
representado aqui pela metéfora do Alpha 60, tende a fazer desaparecer os seus sentidos

poéticos e a amplitude histérica do conceito.
I1.2 - A legibilidade do signo audiovisual no cinema

Se pensamos nas sensacdes sonoras téteis e visuais provocadas no ambiente
cinematografico das imagens silenciosas em movimento, acrescidas pela musicalidade desse
ambiente, e no cardter semantico do som mostrado pelos planos proximos de objetos e
pessoas que falam, murmuram e gritam, concluimos que o dudio € mera sensacao e sugestao.
N&o estamos atribuindo um lugar secundério ao som, mas o compreendemos numa relagéo
dindmica com outros signos dentro da linguagem. O cinema falado traz uma nova dimensao
estética e narrativa do audio, consolidando a capacidade de narrar deste cinema agora
incluindo a palavra, o ruido e a musica, que associados aimagem visual, representam algo
exterior a obra O cinema encontrase articulado como convencdo ou linguagem

representativa.

No cinema moderno de Orson Welles e Godard vimos como o signo audiovisual
ganha um corpo poético, narrativo e conceitua. Os filmes modernos se libertaram de uma
tradicdo narrativa e discursiva e que se tornou a convencgado para representacdo do mundo pelo
cinema. E a materididade da linguagem cinematogréfica que é evocada por eles em sua
composi¢ies: a construgdo da linguagem audiovisual e o cinema como objeto. Godard e
Orson Welles séo cineastas que parecem ter 0 mesmo conceito de linguagem audiovisual: o
ouvido € mais propenso ao pensar para Welles (André Bazin 1998: 148), e, para Godard o

cinema € palavra e imagem articulados na montagem. As imbricacdes entre 0 som e aimagem
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s80 exploradas esteticamente e também do ponto de vista narrativo. Mas sdo filmes que, ao
trazerem uma nova articulacéo dos signos audiovisuais, desempenham as fungdes expressivas
gue revelam o conceito da linguagem cinematogréfica. Os filmes de Godard sdo construcoes
que mediatizam as convencles cinematograficas. a imagem visua traz o extracampo, (0
outro lado da imagem, o lado oculto) do tempo formado pelo som das palavras, ruidos,
musicae 0 siléncio. Esse espaco oculto além de provocar aimaginacdo, trazendo a poesia de
todos os tempos, remete a tradicdo cinematografica. O cinema audiovisual construido por
esses cineastas busca uma inter-relacéo entre percepcdo e memoria, ampliando o universo de
producdo de significagoes.

As obras de Godard e Oson Welles deveriam constar como referéncias tedricas, tal é

a importancia delas nesta pesquisa. A revolugdo trazida por esssssm
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CAPITULO I

A CONVERGENCIA DE LINGUAGENSNOS FORMATOS AUDIOVISUAIS

Desde o fina do século vinte, a velocidade dos avancos tecnolégicos (cameras
mecanicas e eletronicas de ata definicdo, peliculas e fitas magnéticas, os cada vez mais
sofisticados softwares de gravacéo e de edicdo de som e imagem, as diferentes méaquinas de
exibicdo e as suas telas, e os mecanismos de distribuicdo de sinais — satélites e fibras oticas -
entre outros suportes) fez com que a cultura do audiovisual se ampliasse e ganhasse uma
configuragéo em rede, representando o mundo eletronicamente conectado. O transito de
meios tradicionais (jornal impresso, teatro, radio, cinemae TV) e novos, sistemas de signose
formatos, préticas artisticas e comunicativas, e, os diferentes modos e suportes de exibicéo, é
continuo e em convergéncia. Desse movimento nasceram novas mediacfes que estamos
chamando de formatos audiovisuais e a sua rapida expansao esta em conexao com a
ampliacdo do seu espaco de exibicdo. Sao filmes, programas jornalisticos de TV,
videoclipes, seriados e videogames. As salas de cinema, as redes de TVs aberta e
fechada, Internet e suportes digitais (DVDs) sdo meios de circulacdo onde eles se
movimentam, se cruzam e se ampliam como processos comunicativos. Alguns
formatos reproduzem as linguagens configuradas pelos meios, claro, envolvendo o processo
de sintese, como ja foi exaustivamente mencionado. Em outros as linguagens se apresentam
como um amalgama onde as logicas dos meios e sistemas se misturam e sdo reduzidas,
revelando a capacidade de incorporacéo propiciada por essa cultura, e certa pluralidade de
significagédo, sendo umadelas o processo de criagdo/producéo, metalinguagem cujo objeto sdo
os sistemas de signos estabel ecidos dentro da rede.

O cinema ao mesmo tempo que absorve a pratica acima, se fortalece como
sistema. O olhar inventado pelo cinema de Lumiére, ao evoluir e se aprimorar como
uma sintese audiovisual, tornou-se uma pratica cultural convencional, e permanece
como memaria dentro dos outros formatos audiovisuais (Philippe Dubois 2004: 177).
Nas telenovel as realizadas no Brasil, por exemplo, tornou-se comum, nos primeiros capitul os,
um tratamento que ndo deve nada aos filmes realizados dentro das mais rigidas regras do
cinema. As cidades (locagBes e algumas buscadas fora do pais) sdo representadas por
imagens areas que trazem, além das paisagens, algunsicones dos locais, € umacamera que
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passeia por dentro de ruas, becos, ruinas, palécios e castelos, revela os detalhes e constréi
uma paisagem imaginaria que vamos associar as cenas, construidas depois em estudios no

ritmo industrial e padronizado que conhecemos.

E o aprimoramento desta incorporacdo é crescente, e ndo ocorre sO na linguagem
do cinema e nem sO na pratica televisual. Outras incorporacdes, como do teatro e
das artes plasticas, formam um amalgama dentro das praticas dos formatos
audiovisuais que se expandiram, independente dos meios, sobretudo naqueles para

circulacado nas redes de TV, (aberta e fechada), Internet e no aparelho de DVD.

Encontramos a memodria do cinema nos videogames, em programas
jornalisticos e formatos televisuais (as séries e minisséries). Sdo formatos criados
por produtores de linguagem cujos repertérios sdo formados dentro da cultura do
audiovisual. Designers, jornalistas, artistas plasticos, diretores de teatro e TV incorporaram as
suas praticas 0s signos advindos de varios sistemas, a0 mesmo tempo expressando
mensagens que ndo sO colocam em questionamento os sistemas mencionados, como rompem
com os limites daquelas linguagens. Ou o0 afrouxamento dos sistemas e 0 desmantelamento
das fronteiras entre eles, caracteristicas de experimentacOes artisticas, originam agumas
composicdes de formatos audiovisuais, com objetivos de comunicacdo, entretenimento e

muitas vezes |Gdicos como os games.

Alguns videogames, jogos eletronicos criados por designers, possuidores do
repertdrio mencionado, séo desenvolvidos em programas de computadores e estédo cada vez
mais sofisticados. S&0 producdes de linguagens caracterizadas pelo jogo e interatividade e
possuem um movimento e longevidade similares ao cinema: um exemplo é a edicdo dos
jogos em episodios, como as séries produzidas para serem exibidas também em
DVD. Alias, neles, vém junto os comentarios do diretor, como no link Extras, inerente
aos formatos para esse aparelho. Sem eliminar as suas caracteristicas de jogo e
interatividade, algumas linguagens dos games vem sendo construidas tendo em
vista um roteiro, personagens e pontos de vista que sdo do cinema: camera fixa,
travelling lateral e circular, planos curtos e cenas que formam uma histéria,
geralmente extraida dos géneros aventura, romance, horror, ficcdo cientifica e
comédia e, também abusando da fusdo deles. Nesses games, 0s cenarios
costumam ser construidos também tendo em vista aqueles do cinema: becos, ruas

sombrias e iluminagdes hiperrealistas onde acontecem explosdes tipicas de filmes
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de acdo, fazem parte dos cenarios ja amplamente reconhecidos pelo publico. Uma
outra proximidade com o cinema é o0 uso da camera do ponto de vista do jogador
que interage, marcando, por outro lado, a diferenca em relacdo ao espectador de
cinema. Na parte de audio também, as semelhancas sdo propositais, com a

dublagem de atores originais do elenco dos filmes homdénimos.

Muitos jogos de videogame sdo baseados em filmes, filmes sdo baseados
em games e historia em quadrinhos. Essa proximidade entre os games e o cinema é
ilustrada na série Stunts & Effecs, do game The Movies. Desde o primeiro game da
série 0 jogador deve seguir o roteiro para criar um filme de longa metragem, a
comecar pela busca do roteirista até o lancamento do fiilme e a avaliacdo dos
criticos. As inumeras opcodes trazidas pela série possibilitam ao jogador utilizar um
grande numero de funcdes do cinema, simulando realmente a confeccdo de um
filme: criar situacdes novas, andar pelo set e escolher cenarios, uso livre da camera,

cromaqui e efeitos especiais.

lll.1 - Os formatos audiovisuais configurados pela TV.

A televisdo € uma organizacdo de linguagem que processou VAarios sistemas, e, talvez
seja a prética mais agressiva dentro da cultura dos media. Uma das caracteristicas do meio
sdo as diferentes modalidades de imagem configuradas por ele e que circulam junto com
outros formatos, de forma simultanea. Dentre eles, consideramos 0s mais importantes. 0s
telejornais e a teledramaturgia (telenovelas, séries e especiais). Outros formatos séao
realizados fora do meio, com tecnologias eletrénicas para circular neste médium e
no espaco em rede. Sdo os videoclipes, documentarios e videos narrativos. O
videoclipe € um formato que surgiu nas fronteiras dos sistemas cinema/ TV e de
experiéncias de videoarte. Ao mesmo tempo, o formato abriga, com certo privilégio,
as cancgdes. Alguns videoclipes utilizaram das técnicas de cinema (pelicula e 35mm)
e para estruturar a sua linguagem tomaram emprestado alguns signos do sistema
cinematografico como as situacdes narrativas, as atmosferas e planos descontinuos
(faux raccord). No decorrer da sua histéria ele adquiriu as suas proéprias
caracteristicas: a natureza clipada da decupagem, o uso e abuso dos faux raccord e

o ritmo televisual.
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Configurada pela TV, a mensagem jornalistica traz a contemporaneidade no
processo producdo, seja no registro de imagens e sons, seja no imediatismo da
operacdo de montagem e transmissdo de imagens. O telejornalismo é constituido
por imagens ao vivo e imagens editadas em estudio, duas modalidades marcadas
pelo imediatismo e tempo presente. A agilidade das cameras eletronicas traz uma
imagem que parece fazer uma analogia ao tempo do fato jornalistico. O
telejornalismo possui uma caracteristica curiosa: seja qual for o assunto, apresenta,
de forma clara, os dois tempos: o tempo do acontecimento e o tempo do discurso.
Essa dimenséo da linguagem € ampliada mais ainda pelo uso apressado e rotineiro
dos equipamentos técnicos cujas imagens revelam a presenca do operador, 0s
cortes, oS movimentos irregulares e os tempos mortos. As cameras e transmissoes
ao vivo trazem as imagens saturadas de ruas e entrevistas em discurso direto nos
telejornais e revelam, simultaneamente, o procedimento da montagem imediata que
as sintetiza com a rapidez e a pressa mencionados. A pratica cultural da televiséo
faz parte o registro de signos culturais cotidianos e também a forma como a TV o

faz, de um modo geral, denunciando ostensivamente o engenho audiovisual.

Ha formatos jornalisticos que, mesmo sendo realizados dentro da logica da
contemporaneidade e da producédo de linguagem, transcendem estas caracteristicas
para circular na cultura em rede. O formato selecionado para analise é um programa
de jornalismo cultural e apresenta algumas caracteristicas de linguagem que
parecem justificar a sua longevidade e a conversdo em documentéario para circular
nos aparelhos de DVDs. Denominado Ensaio e realizado por Fernando Faro, € um
programa de entrevistas com artistas da MPB, e exibidos pela TV Cultura. A idéia
nasceu de um programa de jornalismo policial em 1959, quando o jornalista, numa
entrevista com um dos presos, ndo péde entrar na cela. Para realiza-la ele colocou o
microfone e a camera dentro da cela, de fora ele fazia as perguntas. Na mesa de
edicdo, as perguntas foram eliminadas, de forma que alguns indices delas fossem
mantidos nas imagens visuais (expressdes visuais do rosto e das maos). O audio
usado no programa é um conjunto de frases, ditas num ritmo rapido e nervoso e
pontuadas por pausas e siléncios. A camera/o olhar do espectador percorre o
espaco do entrevistado em planos préoximos e em angulos diversos, trazendo
detalhes (movimentos das maos, pés, rostos) que revelam expressdes de angustia

e inquietude do personagem entrevistado. As imagens completam o audio, mas
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ambas, como fato estético e conceitual, transcendem a imagem audiovisual com
novas informacgdes. O primeiro Ensaio foi realizado em 1973, com Elis Regina. Os
movimentos dos primeirissimos planos trazem os olhares, os gestos faciais e as
maos, revelando a natureza das questdes escondidas e 0 incomodo gerado na
entrevistada. E as pausas e siléncios revelam ainda o tipo de mediacdo do
entrevistador. No programa Ensaio realizado com Gal Costa em 1994, o
procedimento é mantido, mas a imagem visual é construida por varias cameras e
editadas com a sofisticacdo trazida pelos avancgos tecnoldgicos. Essa iniciativa de
acrescentar imagens de outras origens e momentos, parece uma estratégia para dar
um ritmo mais agil, comum nos programas atuais realizados para TV e
transformados em formatos para DVD, o que ndo os descaracterizam como O
formato que estamos analisando. Na montagem descontinua do programa com a
artista Gal Costa, as imagens indiciam o desenvolvimento da narrativa, 0s
entrevistados e a pauta da entrevista. Os olhares em off da artista indiciam surpresa
(a surpresa da artista com a chegada de Tom Zé€), incdbmodo e nervosismo diante de
algumas perguntas. Alids, a relac@o entrevistador/entrevistado parece ser um dos
temas do programa, e é muito bem revelada pelos closes nos gestos do entrevistado
(nas méos que mexem nos cabelos e que se torcem, no olhar em off e no
movimento dos labios), evidenciando o total controle exercido pelo entrevistador e

producdo do programa.

Um outro formato audiovisual que apresenta uma enorme proximidade com o
cinema sdo os seriados (as séries e minisséries) e embora, tenham ocupado um espaco
grande nas TVs aberta e por assinatura, a idéia do formato (a repeticdo e a duracdo) tem
inicio com o cinema. A primeira experiéncia de série aconteceu na Franca entre 1931/36, e
desde entdo esse formato € configurado em trés ou quatro episddios que sugerem que a
histéria/narrativa € importante e vai continuar, com maiores consequéncias, as vezes de
forma linear, como em O poderoso chefdo. Outras € a forma ndo-linear que determina a
narrativa dos episddios, como em A guerra nas estrelas. Uma das mais famosas da
atualidade est4 sendo realizada pelo cineasta Lars von Trier, sdo alegorias que comegaram

com Dogville, seguiram em Mandelay e acabarédo com Wasington, previsto para sair em 2007.

O formato de séries ndo tardou a migrar para a televisdo. E, com a multiplicacéo
dos canais de TVs abertas e fechadas, 0 seu espaco de circulagdo foi ampliado na mesma
proporcao que o dos filmes. Embora as séries e filmes circulem juntos e as suas linguagens,
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muitas vezes se confundem, as primeiras sdo experiéncias audiovisuais que funcionam muito
bem no médium televisdo, alguns com estrutura aberta como as telenovelas e maior duracéo
(algumas possuem 8 e 9 anos, anos, como Friends) — e, revelam a fusdo entre as linguagens
do cinema, do teatro e da televisdo. De um modo geral, elas sdo realizadas em pelicula, e
podem ser vistas nas mais diferentes duragoes.

Susan Sontag (2005:165/66) considerou a duragdo como uma particul aridade da série
exibida no médium TV, algo superior ao cinema, no sentido de possibilitar discussdes mais
densas, aproximando a TV e a literatura, como organizages de linguagem. Segundo ela,
embora o cinema tenha em comum com aliteratura o deslocamento no tempo e no espaco, as
adaptacOes filmicas de romances sempre deram resultados insatisfatérios por duas razdes: o
cinema parece diluir e simplificar as grandes questdes trazidas pelo romance e a duracéo do
filme é convencdo que também contribui nessa diluicdo. Ela acrescentou que “para fazer
justica a um romance, € preciso que o filme sgja ndo s6 um pouco mais longo mas sim
extremamente longo — que rompa as convencdes de duracéo estabelecidas pela freqiiéncia a
sala de cinema”. Ainda segundo €ela, essa era a conviccdo de Erich von Stroheim quando
adaptou para o cinema McTeague de Frank Norris, intitulado Greed (Ouro e maldicédo 1924),
com duracdo de dez horas e remontado pelo estidio com duas horas e 45 minutos. Ao analisar
a obra de Fasshinder, Berlin Alexanderplatz (1979/80), adaptacdo do romance homonimo de
Alfred Doblin, comparando-a com o filme de Stroheim, a ensaista salientou que a série de
Fasshinder alcangou o que buscava o diretor aemdo. Segundo Sontag, “Fasshinder, gracas a
possibilidade de exibir um filme em partes, natelevisdo, pdde fazer um filme de 15 horas e 21
minutos. A extensdo desmedida dificilmente poderia garantir a transposicao bem-sucedida de
um grande romance para um grande filme. Mas, embora ndo seja uma condicdo suficiente, &
provavelmente uma condi¢do necess&ria’. Claro, ha séries de duracdo longa, outras de
duracdo minima, 0 que € interessante no sentido apontado por Sontag, é a reiteracdo do tema
abordado na mesma linguagem e com recursos draméticos diferentes, o que facilita o processo

comunicativo, exigénciado médium TV.

A sé&rie? televisual constitui um formato narrativo que nos interessa por trazer a
convergéncia de linguagens (do teatro, do cinema e TV), da qual estamos falando, facilitada,

muitas vezes, pela hibridez de técnicas. A TV é um meio de transmissao instanténea e as

2 As séries s formadas por episodios independentes cujas histérias, sem continuidade, sdo centralizadas em
um nulcleo de personagens, as mesmas locagBes e cenarios, tém duracdo mais longa e aparenta uma estrutura
aberta como as telenovelas. As minisséries sdo formas narrativas fechadas e mais compactas, possuem uma
linhatemética com comego, meio e fim, dai possuir uma semelhangca maior com alinguagem do cinema.
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técnicas de gravacdo simultdnea de som e imagem, possibilitaram a criagcdo de
formas narrativas que podemos compreender mais facilmente a partir de aspectos
analogos a expresséao teatral. Por outro lado, a evolugcdo da linguagem trouxe a
incorporacdo de elementos do cinema e das artes plasticas, sobretudo quando
realizadas por equipes e diretores vindos de experiéncias com estes sistemas. S&o
dramaturgos, cineastas, fotografos e diretores de TV, que conscientes das possibilidades da
cultura do audiovisual, utilizam-nas misturando as referéncias, fazendo convergir as
linguagens, inventando processos comunicativos inovadores dentro do médium TV, téo
criticado exatamente por causa da exibicdo repetida de linguagens ja assimiladas e o

COmPromisso com um repertério massificado.

As experiéncias sdo varias, evidenciando estilos diversos. Uma delas veio do artista
Ingmar Bergman, cuja préatica abrange os trés sistemas de signos mencionados. Ao se afastar
do cinema durante os anos de 1980 e 1990, ele se dedicou a direcdo de teatro e de TV, e por
conhecer tdo bem essas linguagens, é um artista que mescla os procedimentos, enriquecendo-
0s como préticas de vanguarda. Ele realizou para a TV sueca dois seriados, Cenas de
um casamento e Saraband, que € uma continuacdo da primeira, realizada alguns
anos depois. Cenas de um casamento (1973) foi realizada em pelicula (16 milimetros) e o
argumento, a crise do casamento, foi construido em episddios e de forma linear. A série
comecga com uma apresentacdo do casal para a cAmera — da fotografia do cinemae da TV,
mediada por uma jornalista que faz matérias para uma revista feminina. Ao final de cada
episddio, uma voz anuncia os créditos (em cima de imagens da ilha de Faro onde Bergman
mora) e faz um resumo sintético e esclarecedor do capitulo anterior no comeco do episddio
seguinte. As referéncias cinematogréficas sdo claras no uso dos raccords: de luz para
identificar os espacos (do restaurante, de casa e do escritdrio, para cada espaco ha um tipo de
luz); o raccord de olhar dos protagonistas, por exemplo, enquanto ela fala em off vemos a
expressao do marido, e quando ela entra no campo visual, vemos 0 seu olhar surpreso para
0 marido no contracampo percebendo que ele estd tenso; O passeio de uma camera alta pela
cidade, localizando e aproximando do carro dela estacionado, ou do carro dele saindo da

casa dacidade e chegando na casa de verdo onde afamilia se encontra.

O espago dos interiores é cenografia do teatro adequada a TV e tem funcdo
cinematografica na série. Para Lotman (2000:73), a camera € mediadora do olhar do

espectador e define o uso da cenografia. “Como resultado, las funciones de los



69

decorados y de las cosas (los accesorios) son diferentes en el cine y en el teatro. En
el teatro, la cosa no desempefia nunca un papel independiente y no es mas que un
atributo de la actuacién del actor, mientras que en el cine puede ser, por igual, un
simbolo, una metafora o un personaje con plenos derechos. Esto, en particular, esta
determinado por la posibilidad de filmarla en primer plano, detener la atencidon sobre
ella, aumentando el nimero de quadros destinados a mostrarla, etc”. No uso de
planos fechados para registrar as cenas super-econdmicas, a TV  acaba
submetendo a cenografia a caracterizacdo dos personagens e a um ambiente
minimalista. Ambientes e objetos funcionam, na melhor acepcao da palavra, como
elementos de decoracao. Na série de Bergman, € do cinema a preferéncia pelos closes
inesperados em objetos da casa (o lustre, o cdlice de conhaque, nos olhos, nas maos), a
reiteracdo deles, o zoom ao contrario - no lustre e se distanciando para mostrar a sala de
visita, evidenciando uma reconfiguracdo para a série televisual. E evidente que nada impede
gue venha da TV a exploracdo criativa dos enquadramentos e dos angulos, mas ja os
reconhecemos do cinema realizado pelo diretor. Por exemplo em situagcbes em que a
localizag&o inusitada da camera revela o ponto de vista que mostra coisas, em vez de pessoas,
deixando-as forado campo visual. Em vez de estar na altura dos rostos, recurso normalmente
usado na TV, Bergman a coloca na altura das coisas/aimentos na mesa, enquanto 0s
personagens conversam. O comportamento da camera fixa se reitera para mostrar o corredor,
enquanto os protagonistas falam em off, um no banheiro e outro no quarto. Em outros
momentos, em vez de usar 0 campo e contracampo, o cineasta explora a mobilidade da
camera paraa configuracdo da cena, acompanha o movimento dos rostos dos falantes e dos
ouvintes, o raccord dos olhares dos personagens ndo-envolvidos na cena, denunciam o

incOmodo.

Dando continuidade as experimentacbes em torno das linguagens do cinema, do
teatro e da televisdo, em 1975 Bergman relne esforcos para a realizacdo do filme A Flauta
magica, Opera de Mozart, escrita em 1731. E um filme-Opera, e embora 0 espago cénico
para a abertura do filme tenha sido realmente construido no palco do teatro Drottningholm
do século XVIII, em Estocolmo, o resto das sequéncias audiovisuais parece mimetizar o
espaco do teatro e a presenca do publico. O filme tem inicio com a cAmera que traz o ponto de
vista do palco do teatro, vé a platéia e registra as suas expressoes, tendo a masica de Mozart
forado campo visual. Embora o ponto de vista seja do palco, ele € cinemaografico porque se

aproxima e registra os rostos de uma platéia atenta e silenciosa, evidenciando a natureza
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popular e heterogénea formada por homens, mulheres e criangas de diferentes origens
culturais. Os closes ups nos trazem os raccords dos olhares e nos conduzem para o palco onde
se localiza a musica de Mozart. A reiteracdo dos closes, que tdo bem caracterizam o cinema
de Bergman, aqui nos revelam as mudancas de expressdo dagueles rostos atentos. S&o planos
editados, e no movimento dos planos vemos, ainda, uma imagem graficado rosto de Mozart
e, areiteracdo insistente de um close do rosto de uma garota que enche a tela numa longa
tomada. A montagem da énfase ao raccord do ponto de vista localizado no palco que vé
todos os rostos. No decorrer do filme, o rosto da garota volta insistentemente. Essa introducéo
com imagens e musica € interrompida e vemos imagens externas do teatro, a fachada, o
jardim. Esse exercicio criativo com a camera e a montagem parece representar, de forma
bem humorada, o ponto de vista do ator/tela. Quando a Opera comega, efetivamente, a camera
muda de posi¢do, ocupando agora o ponto de vista frontal do espectador de teatro. Durante
um bom tempo, os movimentos se reduzem a mudanca de planos, os frontais planos longos e

closes.

Em alguns momentos do filme A flauta magica chegamos a esquecer a sua origem
teatral. Os campos e contra campos e 0 espaco off trazem a agilidade da narrativa, por
exemplo, quando Papageno é desmascarado pelas damas de companhia da rainha da noite que
se localizam fora do campo, aparecendo apenas as maos delas no rosto do cagador. Em outros
momentos a relacdo com outros meios € clara. Por exemplo, no plano subjetivo de Tamino
olhando o camafeu com a foto de Pamina. A imagem dela enche a tela emoldurada pelo
camafeu e ganhando movimento, como nas melhores imagens de video.

O filme A Flauta magica € uma evidéncia da natureza da linguagem audiovisual
explorada por Bergman como um conjunto de palavra falada, canto, misica e imagem
cinematografica. Aqui a palavra ndo ocupa apenas um papel de ritmo e musicalidade. Ela é
submetida ao tratamento de diccdo para fazer compreender o enredo. O figurino e a
cenografia trazem todo o artificialismo do teatro e o palco ndo € mascarado. A linguagem do
teatro/Gpera € incorporada ao cinema com a toda a sua expressividade. Ha uma fuséo de
linguagens, cada uma impingindo & outra 0s seus tragos criativos, prética criativa bastante
visivel. As expressdes intimas dos personagens, que no teatro talvez se perdessem, sao
acentuadas pelo canto e amplificadas pelo close, evidenciando o estilo do cineasta. O audio
representa um dos momentos mais bonitos do filme. Quando da Ultima prova de Tamino, que
ao atravessar o inferno formado pelo movimento de dancarinos com o fogo, o siléncio dos
personagens e o som da flauta conduzem ao final da narrativa e esteticamente traz o sentido
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deredencdo pertinente a opera de Mozart.

A série Twin Peaks € experiéncia redlizada pelo cineasta David Lynch para TV,
exibida pela emissora Americana ABC entre 1990/91 e depois transformada em formato para
DVD. Constituida por 30 episddios para serem exibidos em duas temporadas, alguns
episodios foram realizados pelo cineasta e trazem o estilo que caracteriza os seus filmes e um
frescor alinguagem das séries criadas para TV. Nas duas temporadas dirigidas pelo diretor,
vamos tomando consciéncia, paulatinamente, das referéncias cinematogréficas, sobretudo de
estilos de diretores conhecidos. Como em Veludo azul, os espacos representando o exterior e
o0 interior sdo respectivamente construidos numa cidade, Twin Peaks, acolhedora e cama,
rodeada por cachoeiras, rios e parques e 0 interior das casas com 0S Seus personagens
ambiguos e estranhos. Essa simetria € muito bem construida na série e adequada ao médium
TV que, em doses homeopéticas, revela a metafora da desordem por atras da ordem e da
beleza. Os dois espacos, interior e exterior, aparentemente, ndo apresentam contrastes. A
natureza, bela e exuberante, que rodeia a cidade ndo so abriga esses seres atormentados, mas €
moldura que instiga e seduz para o mistério da condi¢éo natural do homem. Nesse cenario €
investigado um crime e qualquer um dos personagens pode ser 0 assassino. Na criagdo da
atmosfera de cinema noir a cenografia é tipica do teatro, a luz subexposta reaca o claro-
escuro e o uso do filtro para acentuar as cores quentes. Mesmo trazendo essa atmosfera
sombria, a estética visua € marcada pela suavidade, sobretudo nos enquadramentos dos rostos
e detalhes registrados por uma camera com lente grande-angular. Eles estédo dentro de
enquadramentos com profundidade de campo, onde o primeiro plano ora se apresenta focado,
ora esta fora de foco, produzidos com lente bi-focal. Os poucos movimentos de camera séo
no sentido de modificar esteticamente a imagem, do ponto de vista da perspectiva e da
simetria. Por exemplo: uma determinada tomada tem inicio no lustre e se movimenta para
baixo, simetricamente, mostrando o personagem de costas para 0 espectador/camera e em

frente alareira

Do ponto de vista dramatirgico a série Twin Peaks ndo foge das regras de
funcionamento da TV. Embora sgja um suspense e o centro da narrativa seja ainvestigagao do
assassinato da personagem Laura Palmer, os episodios revelam os dramas de cada familia e
personagem, como nas telenovelas. Nesta forma narrativa televisual ha uma ordem
convenciona de passos marcada por momentos fortes, as vezes explosivos e servem para
alavancar a audiéncia. Em Twin Peaks os fragmentos narrativos trazem o suspense, mas néo
da formaimpactante e explosiva, com esquetes curtos de rapida assimilacéo pelo pablico. Ele
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€ gerado, paulatinamente, mantendo a impressao de obra aberta, na qual tudo pode acontecer.
E acontecem os delirios visuais e de dudio. Uma outra marca da TV, aqui, € a economia das
cenas e dos componentes das tomadas, sobretudo nas cenas de interiores. Nestas, as agoes,
construidas no ritmo denso do suspense, ndo tiveram que sacrificar a agilidade do médium. Na
montagem, a reiteracdo de closes, necesséarios do ponto de vista da narrativa cinematografica
do género suspense, torna-se esteticamente interessante, pois da densidade visua e ritmo a
narrativa televisual, realizada normalmente com muito audio e texto verbal. A série foi
realizada em pelicula e depois de pos-editada convertida em video, com as cores agora

corrigidas em computador parareforgar 0s tons escuros e quentes das imagens.

Uma outra serie € Angels in América, realizada em 2003, exibida em 2004 pela
HBO, canal de TV por assinatura. A dramaturgia € de Tony Kushner (que a adaptou também
para a minissérie) e discutiu  um dos grandes dramas da década de 1980, o surgimento da
AIDS. O tema parece ter se adequado muito bem ao formato do médium TV pela duragdo da
minissérie: seis capitulos exibidos no canal por assinatura, cada um com uma hora de duragéo
(na montagem teatral original foram sete horas de duracdo). A direcdo € do cineasta Mike
Nichols, que possui uma larga experiéncia em adaptactes de pecas para 0 cinema, COmo 0S
filmes Quem tem medo de Virginia Woolf e Closer, mantendo a for¢ca dos didlogos teatrais. A
linguagem do cinema esta presente nos raccords dos olhares para 0 ato e nas montagens
paraelas em que os didlogos marcam a continuidade e a associacdo entre as cenas. A
linguagem televisual € ressaltada nos Ultimos capitulos no tratamento das imagens visuais
para criar as atmosferas oniricas e carregados de delirios e no discurso para a cdmera, dois

momentos em que o espectador parece ser inserido no discurso.

No Brasil, parece que mais do que em outros contextos culturais, esse movimento
das linguagens tem sido bastante comum. Ao buscar entender a convergéncia das linguagens
do cinema, da TV e do teatro na composi¢cdo de algumas minisséries, constatamos que a
interacdo destas linguagens se encontra na origem da teledramaturgia no Brasil, como &
salientado por Daniel Filho (2001:116), a sua experiéncia como produtor e diretor de formatos
audiovisuais deve tudo ao cinema. Como diretor de telenovelas, “vivia imerso no mundo da
informacdo cinematografica” que levou para a producdo e direcdo das séries na TV. A
alquimia dos trés sistemas tem inicio, portanto, nas telenovelas, formato no qual a
dramaturgia e encenacdo tem como ponto de apoio 0s enguadramentos, movimentos de
camera e outras marcas inventadas pelo cinema. Para ele, também a sofisticacdo da imagem
fotogréfica comeca a existir na TV com a chegada de diretores de cinema “relutantes em
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trabalhar com videotape, pois estavam acostumados com uma melhor qualidade de imagem.
Entéo eles trouxeram os diretores de fotografia, que davam um tratamento mais bem acabado

aimagem”.

Na TV Globo o formato das séries comega a partir 1978, com Ciranda cirandinha,
baseado num especia de TV, escrito por Domingos de Oliveira, oito episddios e exibicdo
mensal. Dessa série nasceram agueles que vao fazer a historia na TV brasileira: Plantdo de
policia, Carga pesada e Malu mulher, cada um compondo um género, respectivamente, o
policial, aventurae drama. Em Carga pesada, embora uma boa parte do cendrio® fosse uma
boleia de caminhdo construida em estudio, o seriado traz algumas locagdes que representam
aspectos da paisagem brasileira. Foi realizado dentro de uma tematica “neo-realista’, segundo

Daniel Filho. Mas o maisimportante € o retrato de uma época representada por elas.

E mesmo a partir de 1984 que a emissora amplia a produc&o de teledramaturgia com
as minisséries. Duas frentes de criag8o sdo organizadas naquele momento como responsaveis
pelo tratamento estético do formato: a casa de criacdo Janete Clair e o nicleo Globo Usina. O
primeiro, € formado por um grupo de autores que tem como objetivo dar um acabamento
melhor para o texto, normalmente adaptacbes de obras literérias. O nucleo Globo Usina,
formado por diretores de cinema, fotografia e TV (José Medeiros, Dib Lufti e Walter
Carvalho, Walter Avancini e mais tarde Luiz Fernando Carvalho), que, como mencionou
Daniel Filho, trouxe aexigéncia de direcdo de fotografia a praticatelevisual cujo resultado €
visivel nas minisséries (Grande Sertdo Veredas, O tempo e 0 vento) e quartas nobres
(Fragmentos de um discurso amoroso, A mulher vestida de sol). A direcdo de arte comega a

exigtir a partir de 1988, com aminissérie O primo Basilio.

Selecionamos algumas minisséries como exemplos de producdes de linguagem onde
vamos apontar uma maior proximidade com a interacdo de linguagens. A minissérie Anos
dourados foi a primeira producdo da Casa de criagdo Janete Clair, em 1986. O texto e
direcdo de profissionais das telenovelas (Gilberto Braga e Roberto Talma, respectivamente),
alguns elementos da dramaturgia e da linguagem audiovisual sdo similares as telenovelas:
estrutura narrativa formada por vérias tramas entrelagadas e constituidas por planos fechados
e de conjuntos. Tendo sido gravada nos estldios da Cinédia, muitos dos planos de conjunto da

minissérie reproduzem trechos de ruas e fachadas de casas que remetem a atmosfera dos anos

% Segundo Daniel Filho, 30 a 40% da historia acontecia dentro da boleia do caminh&o onde os personagens
conversavam, davam carona e dormiam.
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gue ambientaram-na, composi¢do de cenario que conhecemos de cartdes postais e de imagens
de época. As regras da composicéo da linguagem do cinema aparecem naturalmente na
estrutura da minissérie: nas cenas de discussao ha o uso reiterado do campo visual e do espaco
off (o rosto do personagem gue ouve permanece dentro do campo visual enquanto aguele que
fala fica no espaco off). Em outros momentos é evidente o uso cuidadoso e criativo da camera
estatica; elas (as cenas) s@o emolduradas por janelas, arvores e cortinas, € comum a
sobreposicdo de planos dentro do campo visual onde os dois personagens em discussao, um é
focado e o outro desfocado, em momentos aternados; finalmente, a reiteracdo de reflexos e
espelhos, aparecendo imagens formadas com o duplo. S0 recorrentes também longas
segiiéncias mudas e conduzidas por cancdes, realcando a natureza lirica e poética da cena, em

detrimento do narrativo.

A minissérie Anos rebeldes (1992) escrita pela equipe coordenada por Gilberto Braga
e direcdo de Denis Carvaho, segue a mesma linha temética e estrutura narrativa da anterior
Anos dourados: um retrato de acontecimentos que vao de 1960 a 1972 e tramas representadas
por grupo de amigos e familias. Do ponto de vista visual a vinheta de abertura e a
montagem privilegiam tendéncias estéticas que marcaram aqueles anos. grafismos e cores, e
imagens (supostamente) gravadas na rua, gue iconizam respectivamente, uma estética pop e o
cinema documental. A presenca de shows e filmes no interior da narrativa, imagens em preto
e branco representando cenas com 0s personagens (imagens construidas com cameras velhas
gue arranhavam a pelicula criando aqueles efeitos de filmes documentais) se fundem a
imagens documentais dos fatos daquele momento e manchetes de jornais, evidenciando um
procedimento de composicao de linguagem que é um traco de um momento historico. Similar
ainda a minissérie anterior , foi gravada na Cinédia, e traz as fachadas de ruas e casas com
atmosferas também dos anos 60 e certa sobreposicdo de planos dentro de planos fechados
em que o ponto de vista é caracterizado pelo foco daquele que fala. O &udio também lembraa
minissérie anterior. Caracteriza-se como um tecido formado com signos construidos pelo
radio, TV e cancOes da época e estas, sobretudo, tiveram papel narrativo e conceitual
bastante acentuado. Além de situar a época e definir situacfes e personagens, identificamos
nelas uma linha de pensamento que, embora paralelo a narrativa, tem como cerne a linha
evolutiva que marcou a MPB daguele momento, do final de 1960 a musica de protesto da

primeira metade dos anos de 1970.

A minissérie O tempo e o vento é uma adaptacdo de trés dos sete volumes (O
continente) do romance homdnimo de Erico Verissmo. A condensagdo de O Sobrado, Ana
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Terra e Um certo capitédo Rodrigo, foi realizada por Doc Comparato, de forma compacta e
cronoldgica, construindo de formalinear a saga dafamilia Terra. Dirigida por Paulo José, nela
encontram-se impressas um tom épico e uma transparéncia a linguagem, caracteristicas do
cinema. A equipe de documentacdo da TV globo realizou pesguisas em todo o territério do
Rio do Sul, incorporando costumes, referéncias geograficas e histéricas as cenografias,
figurinos e interpretacéo dos atores/atrizes, recriando-as com um rigor histérico que pode ser
verificado nos pequenos detalhes. Toda a parte externa filmada em locages no Rio Grande do
Sul, as planicies (entre elas as regides missioneiras) serviram de cendrio para as grandes
batal has filmadas em plongé com os seus trés mil figurantes.

Readlizada em 1993, Agosto € uma minissérie cuja composicdo melhor revela a soma
de linguagens e a condensacdo e ampliacdo dos sentidos, resultado desta interacdo. A
minissérie foi realizada por uma equipe de profissionais com experiéncias em cinema (Carlos
Manga, diretor artistico, Paulo José, diretor também da anterior, O tempo e o0 vento), em
audiovisual (Jorge Furtado e Giba Assis, roteiristas). Podemos compreender a linguagem do
cinemana série, desde a construcdo do género noir a composi¢ao do campo visual e ao uso
sistematico do fora-de-campo. Comecemos pelo uso da camera. Logo no primeiro capitulo a
camera parece o olhar de alguém que espreita. Ela é furtiva, se esconde atrés de portas
envidragadas, de janelas com grades e persianas, de espelhos, movimenta-se atras de arvores,
dos vaos de escadas e pelas frestas das portas, mostrando conversas e agdes dos personagens
no fundo. Estes enquadramentos acentuam o suspense que caracteriza a série desde o inicio
sobre as relagdes entre 0s assassinatos. Ela comega com focos de luz que so os far6is de um
carro (anos 50) produzidos por uma camera em movimento chegando num prédio. O olhar da
camera sai do quarto do porteiro e a sua amante e, num movimento continuo mostra 0s
ponteiros do elevador, sobe as escadas, entra no apartamento e se dirige ao quarto onde ocorre
0 assassinato. A camera acompanha o movimento do assassino até o banheiro, vemos 0s
detalhes — m&os negras e o anel com a letra F. E ainda em primeirissimos planos que vemos
0s pés de alguém que desce o hall do prédio. Asimagens em movimento séo cortadas para um
plano frontal do palacio do Catete e parece ser 0 mesmo olhar que agora caminha em direcéo
ao quarto do presidente Getulio Vargas e espreita o presidente de pijama, lendo na cama. O
movimento de camera e a organizacdo simétrica dos detalhes evidencia o procedimento

caracteristico do cinema que sereiterano final da série, com a morte do presidente.

Os personagens (0 comissario Matos e Gregério Fortunato) sdo construidos
cinematograficamente. Os closes revelam a identidade dos passos de Gregorio Fortunato e
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uma camera cinematografica mostra a dedicacdo do tenente ao presidente, gque 0 espia através
da porta do seu quarto e no contraplongé em frente o palacio para 0 mesmo quarto, espaco de
onde o personagem Getulio Vargas parece ndo sair durante a série. A camera em plongé
define a figura do comiss&rio Matos em sofrimento por causa da sua Ulcera e que o
acompanha até as cenas finais quando € assassinado.

Os recursos audiovisuais configurados pelo disco (a Opera) e pelos noticiarios de
radio e jornal, caracterizam respectivamente, a sensibilidade refinada do personagem Matos
e a sua consciéncia profissional, que acompanha 0s acontecimentos, sem se deixar envolver.
A relacdo simétrica entre os dois personagens, Gregdério Fortunato e o comiss&rio Matos, o
primeiro dedicado ao presidente e 0 outro ajustica, € evidenciada no comeco e no fim da série
pelas imagens audiovisuais. No comeco da minissérie a imagem de Gregorio esmurrando a
imagem gréfica com o audio do discurso de Lacerda no fundo se funde com aimagem do
comissario que desliga o radio com o mesmo discurso. E no final da série também quando a
imagem do olhar de Gregoério para 0 horizonte (depois que o presidente € assassinado)
acompanhado do noticiario radiofénico se funde aimagem do personagem Matos que desliga
0 mesmo noticiario para ligar a vitrola com a sua Opera preferida. Esse momento é especial
porque define a dimensdo conceitual do conflito da série.

O texto verbal marcaa linguagem de diferentes formas. Uma delas séo os capitulos
marcados pelos dias e horas do més de agosto/1954, escritos natela. Outraé o codigo verbal
construido como discurso jornaistico pelo radio, jornal impresso e pela televiso, e
conduzindo a narrativa como o narrador privilegiado, papel relevante ao trazer as noticias
sobre 0s acontecimentos, comenta-0s e tira as conclusdes imediatas. Os discursos jornalisticos
configurados pelos trés meios trazem ainda: as divergéncias politicas entre Lacerda e Getulio,
o atentado a Carlos Lacerda, o envolvimento da guarda pessoal do presidente no atentado, a
prisdo dos matadores, a aprofundamento da crise do governo, o cortejo funebre do corpo do
presidente sendo conduzido ao aeroporto, 0S motins que aconteceram em vérias cidades do
pais como uma suposta reacéo da populacéo. No final, as visdes contrastantes do audio e do
visual formam umaimagem conceitual: o audio afirma que o tempo/atmosfera continua ruim

eaimagem visual mostra o arco iris.

Os recursos cinematograficos sdo largamente presentes na linguagem da minissérie e
0 Seu USO € necessario para estruturar a narrativa e estabelecer uma visdo conceitual sobre

uma histéria contada 50 anos depois dos fatos acontecidos. O signo verbal configurado pelo
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jornalismo nos meios jornal, TV e radio € reconfigurado, portanto, pelo sistema
cinematografico. Eles sdo ouvidos no radio e na TV pelos personagens que os ligam e
desligam, sdo mostrados, em off, em camera subjetiva e em close up. Movimentos de camera,
enquadramentos, closes, angulos distantes (plongé), espaco off e o extra-campo (o presidente
€ mantido no extra-campo, aparecendo apenas duas vezes — no comego e morto no final da
minissérie) e montagem paralela sd0 signos cinematograficos necessarios para criar uma
histéria de género, porém com a carpintaria bastante visivel. O carater furtivo da camera
parece esconder informagdes sobre o universo politico e existencial dos personagens daquele
agosto de 1954, deixando-os envoltos no mistério do ndo-mostrado, das entre - imagens e dos
indices. Um exemplo € o uso do extra-campo. Definido por Jacques Aumont (2004) como o
espaco virtual indiciado pela cAmera e montagem, agui esse recurso cinematografico traz a
ambiguidade do ponto de vista da minissérie, trata-se de uma composi¢do cujo conteldo ja
foi representado por sistemas diversos, e uma boa parte dos fatos e personagens daguele
momento, foi deixada no extra-campo. A camera em movimento traz os indices dareunido do
presidente com as forgas armadas e substitui o olhar de alguém que espia areunido de fora
da saa. A montagem paralela, em varios momentos, reforca a nossa conclusdo: as
sequiéncias da reunido do presidente sdo organizadas, paralelamente, as imagens da agonia de
Alice no hospital psiquiétrico sendo preparada parareceber os choques el étricos e recebendo-
0s. A montagem continua quando o cortejo formado por pessoas comuns é mostrado, paralelo
a imagem de Alice atrés da janela do hospital, cercada por uma dupla grade. Sabemos gque o
pensamento cinematogréfico, como a literatura é construido por meio de pontos de vista. Os
recursos cinematograficos usados na série evidenciam que este ponto de vista € o dos

subalternos ou de pessoas que véem escondido a grande crise politica de 1954.

Por outro lado, a presenca do signo audio e visua construido pelo sistema
jornalistico mediante os meios réadio, jorna impresso e TV, (legi-signo) parece exercer
algumas fungdes, uma estética porgque da ritmo a linguagem. Do ponto de vista narrativo,
contextualiza e cria a linearidade/unidade do enredo. Uma outra fungdo € conceitual no
sentido de revelar a importancia desses sistemas como organizadores de um pensamento de
uma época. O radio é presenca marcante, nem poderia ser diferente. Trata-se de um periodo
da histéria em que a cultura produzida por esse sistema € predominante. E a musica no radio
gue acompanha o assassino do porteiro e continua nas proximas cenas como background,
cortando para o discurso de Lacerda. E a fotografia do jornal que permite que uma vizinha
denuncie o personagem Climério a policia. A TV traz as imagens em preto e branco do
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velorio e cortgo funebre, e o audio se confunde com o radio, em vérios momentos. Um
exemplo significativo é a cena do ultimo preso correndo em frente ao cartaz do filme Matar
ou correr, mostrado por uma camera em movimento e tendo como audio um discurso over
(rédio ou TV?) sobre o cortejo funebre. Na fusdo, aimagem da TV em preto e branco aparece
em primeirissmo plano, quando a camera se distancia vemos que ela se localiza no quarto
onde a empresaria Luciana é massageada e vé o noticiario, simultaneamente. A montagem
traz de forma aternada imagens das pernas da personagem e imagens da TV, enguanto o
audio se mantém de forma continua. S0 signos que constituem a narrativa cinematografica e
trazem as marcas dos sistemas que |hes deram origem, fechando discussdes sobre os fatos

criados e sobre como 0s meios 0s transformam em linguagem.

Ao submeter os signos jornalisticos ao olhar cinematografico, a minissérie parece
justificar o drama humano do desconhecimento. O que vemos? O que sabemos? As
informacBes sobre o0s acontecimentos daguele momento sdo trazidas por sistemas ja
estabelecidos e reconfigurados pela linguagem do cinema. A visibilidade da carpintaria do
cinema e outras linguagens deixa bem claro que trata-se de uma minissérie adaptada de um
romance, que, por suavez, utilizou de fatos para contar uma boa histéria policial. A imagem
final do carro do comissério Ubaldo em direcdo ao horizonte, parece estar dizendo que vamos
melhorar, enquanto o audio do noticiario sobre o tempo (do réadio ou TV?) é imediatista e

pessimista.

Selecionamos uma outra minissérie que traz um tecido inventado com o0 uso
revolucionario das tecnologias eletrénicas e de experiéncias das artes plasticas e do teatro. A
microssérie Hoje é dia de Maria, producéo da TV Globo e dirigida por Luiz Fernando
Carvalho, foi apresentada em janeiro de 2005 na TV aberta e se transformou em
formato de DVD no final de 2006. Ela ilustra a assertiva acima trazendo a
diversidade de linguagens explorada no espaco cénico e gravadas por cameras
digitais de alta definicdo. A diversidade de linguagens pode ser observada no
tratamento de referéncias da poesia as artes plasticas, sem esquecer a base da
acao cénica que € a do ator. Esta atuacéo cénica é reforcada ainda pela exploracao
de préticas culturais do artesanato (os cenarios pintados a mao, os mamulengos,
passaros e bonecos rusticos construidos pelo grupo mineiro Giramundo) e da moda
estilizada dos figurinos de Jum Nakao, para compor uma paisagem magica. A série
€ adaptacao de uma peca de teatro de Carlos Alberto Soffredini e narra a historia

fantastica de uma menina que se transforma em mulher e se apaixona por um
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homem passaro. A confec¢do das imagens visuais passando por essas referencias
traz a natureza de fabula nos cenarios, nas luzes e na textura da imagem, onde os
tons pasteis se movimentam fazendo um interessante ritmo colorido e sensorial em

direc@o a simbologias visuais, como convém as fabulas.

A segunda temporada da microssérie aconteceu em outubro de 2005,
mantendo a atmosfera onirica da primeira temporada e radicalizando a experiéncia
artesanal da anterior com o0s cenarios feitos com sucata, e cercados por painéis com
pinturas surrealistas. A luz especial permite que as cameras de alta definicdo produzam
imagens que sdo paisagens com uma profundidade de campo que ndo existe de fato,
eliminando o carater artificial de pintura. Os acessOrios como as mascaras e 0s bonecos
contrastam com essa imagem naturalista, resultando numa atmosfera ndo-realista povoada
de mistérios e fantasia

O audio da primeira temporada de Hoje é dia de Maria ¢é formado por
elementos orais que rompem definitivamente com as falas, vozes e sons naturalistas
muito comuns nos programas de TV, principalmente nas telenovelas, trazendo uma
linguagem rica em gestualidades, imagens sonoras e musicais, cantos, sotaques e
outras expressdes orais. Encontramos nele as referéncias estéticas e metaféricas
da poesia, dos cantos de roda e folcléricos, cultura popular pesquisada e registrada
por Silvio Romero, Camara Cascudo e produzida por Mestre Salustiano, ao lado da
musica erudita do compositor Villa Lobos. Na segunda temporada a trilha sonora é
formada por musicalidades que vao universo medieval, passando pela musica
teatral de Brecht e Kurt Weill na década de 40, ao rock pesado contemporaneo.
Necessario ressaltar a coeréncia no tratamento das vozes, entre elas aquela que
narra, na primeira e segunda temporadas. Embora encaminhe o leitor para um
tempo passado na primeira temporada, e ao pesadelo de Maria na segunda, ha na
série uma combinacéo de sonoridades e ritmos de vozes e falas, que, sem eliminar
as nuances de cada sotaque, da idéia da integracdo e afinacdo da equipe de atores

e atrizes.

Em entrevista ao jéana Folha de Sdo Paulo &aderno lustrada 09/01/2005), o diretor
Luis Fernando Carvalho chama a atencdo para a natureza da linguagem da TV como uma
mistura de cddigos e a pesquisa de tradigdes locais para alimentar as inovagdes e educagéo
estéticass
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homens foi exibida na TV Globo, em quatro temporadas, de 2002 a dezembro de 2005, e
nesse interim, o filme Cidade de Deus foi lancado nas salas de cinema, com todas as
polémicas que conhecemos, alavancando a audiéncia da sé&rie. O filme Carandiru foi
transformado em minissérie e seriado respectivamente, pela TV Globo, o ultimo intitulado
Carandiru — Outras historias. O filme Carandirt, assim como o livro, foi um sucesso de
critica e de publico, e acabou gerando a série de TV Carandiru - Outras Historias, exibida na
TV aberta e transformado em formato para DVD. As histérias da série foram livremente
inspiradas no relato de Drauzio Varella e ddo continuidade as tramas do filmes. Cada uma
delas narra 0 que teria acontecido a algum dos presos antes de sua prisdo ou depois de sua
libertag&o, sempre a partir de um encontro deles com o médico, vivido mais umavez por Luiz
Carlos Vasconcelos. Sdo 10 episddios filmados em pelicula 16 mm e gravados no proprio
Pavilhdo 5 do presidio (pavilhdo que restou da Casa de detencéo de Sdo Paulo). O elenco é
basicamente o do filme com algumas participacdes especiais e o diretor Hector Babenco na

direcéo de alguns episodios.

Incurséo singular nas cancdes e temas da periferia de S&o Paulo (violéncia
urbana, meninos de rua e cultura hip hop), o seriado Anténia (2006) foi baseado no
filme homoénimo de Tata Amaral (2005). Formada por cinco episédios, o seriado conta
a historia de quatro garotas da periferia da Vila Brasilandia, ligadas aquele género
musical. Tematica similar a serie Cidade dos Homens, foi produzida pela mesma
produtora (O2) e dirigida por Fernando Meirelles. Embora tenha sido adaptada do
filme de Tata Amaral, foi exibida antes da estréia em circuito comercial do filme, este
continua circulando por festivais de cinema. A equipe de criagdo desses seriados
possui alguns elementos comuns: o tema, 0s aspectos culturais (a movimentagéo de
codigos da periferia em oposi¢cdo a uma cultura branca e historica) e a equipe de
criacdo e producdo vem de experiéncias no cinema e na TV. S&o roteiristas e
diretores Jorge Furtado, Fernando Meirelles, Tata Amaral, Hector Babenco, Regina
Casé, entre outros. Em Cidade dos Homens e AntOnia as imagens e o ritmo trazem
similaridades com as linguagens da musica (Rap) e da MTV. Em ambas, o

movimento € sincopado e possui a agilidade das cancdes.

E assim essas produgdes se multiplicam. Parece que a producéo cultural no
Brasil ja anteviu o futuro, sem grandes planejamentos e previsdes. O fenbmeno nao
€ tdo recente, como vimos com o surgimento das minisséries. O centro do nosso

percurso investigativo € buscar a interacdo das linguagens em quatro filmes
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realizados dentro da TV ou por diretores cujas praticas na construcdo de linguagens

nao se restringem aos meios e aos sistemas estabelecidos.
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CAPITULO IV

O CINEMA AUDIOVISUAL:
UM FORMATO CONFIGURADO NA INTERACAO TEATRO/CINEMA E TV

A interacdo dinamica entre os sistemas tradicionais de signos e as experiéncias
artisticas esta na origem da linguagem do cinema. E, na sua evolugdo outras incorporactes
foram sendo feitas, se fortalecendo como um sistema de signos e se ampliando como prética
cultural dentro da semiosfera. Nos filmes modernos encontramos as expressoes que colocam
em discussdo a sistematizacdo criada até entdo pelo cinema. Nos filmes de Orson Welles ha
um método na prética de interagdo entre as linguagens dos meios cinema, TV e rédio, que
revela um pensamento audiovisual. Nas experiéncias de Godard, ndo s hd um pensamento
audiovisual resultado desse método, mas esta interacdo se faz entre meios, linguagens e
autores, denotando a percepcdo de uma cultura audiovisual na qual o desenvolvimento
tecnol 6gico e da prépria cultura criou condigdes para 0 questionamento e eclosdo do cinema
como um sistema de representacdo. Este procedimento é acentuado na producdo de alguns

formatos audiovisuais criados pela televiséo.

No percurso investigativo constatamos que a configuracdo de formatos televisuais a
partir dainteracdo de sistemas deixando a vista o processo de criacdo, ndo € uma novidade na
TV. Vamos investigar como sdo as linguagens dos filmes que nasceram da interacéo de
vérias linguagens buscando verificar como elas traduzem, esteticamente e conceitualmente os
sistemas que Ihe deram origem. S80: Lavoura arcaica (cinema, teatro, pintura e literatura);
Amores e separacfes (cinema e teatro); O homem que copiava (cinema, historia em
quadrinhos, animacédo e literatura); Lisbela e o prisioneiro (cinema, TV e teatro); Vea esta

cangéo (cinema, TV e as cangoes).

IV.1- AsrelacBes entre as poéticas verbal e visual em Lavoura arcaica.

Durante o percurso da nossa investigagdo apontamos alguns indices das
experimentacdes de linguagem realizadas pelo artista Luis Fernando Carvalho, na direcéo de

séries dentro datelevisdo. Nos formatos audiovisuais (telenovelas, especiais, séries e filmes) é
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comum 0s recursos tecnol 6gicos mais avancados serem submetidos as experimentacdes
de uma equipe de artistas dirigida por ele, produzindo uma poética que remete o
espectador para fora do tempo e do espaco presente, e para dentro de si mesmo em

busca daqgueles signos conhecidos, sempre traduzidos de forma nova.

Ele segue 0 mesmo caminho de experimentacdo nesse primeiro filme, Lavoura
arcaica, adaptacdo do romance homonimo de Raduan Nassar. Consciente das possibilidades
artisticas e conceituais do cinema, durante o processo de preparacéo do filme, o diretor foi até
o Libano para conhecer de perto a fusdo de culturas e traduzir, cinematograficamente, a
memodria audiovisual da escrita do romancista. Dessa viagem ele fez o documentério Que

teus olhos sejam atendidos.

O filme Lavoura arcaica, como os outros formatos, também traz o reconhecimento e

adequacdo dos varios sistemas de signos (do teatro, artes plasticas, cultura popular, cinema e

literatura) e as costuras desse “tapete]|

i) mcet




85

Figural - Lavoura arcaica, de Luis Fernando Carvalho.

Ouitras cenas dos interiores da casa da fazenda trazem a simetria e a proporgdo da
pintura cléssica renascentista. S&o espacos limpos emoldurados por portas, paredes e janelas
gue realcam as composi¢oes. Estas trazem o claro/escuro e os tons ocres que lembram aqueles
do barroco de Rembrandt, ao mesmo tempo essa mesma textura e tons ocres dos adornos dos
objetos e ruinas revelam o bom gosto pelo detalhe e a afinidade com toda a arte da pintura
barroca holandesa. Aliés, a roupa de cama, 0 vestuario, os utensilios domésticos recriados
pelo filme nos planos de detalhes, além de revelar a perfeicdo técnica de umaimagem que se
nutriu da pintura, traz também a intensa pesquisa dos materiais, figurino e cenografia,
exigéncias do processo de criagdo teatral amplificado pelo cinema como arte do espago.

Em alguns momentos, os longos planos abertos lembram a grandiosidade e o
intimismo da natureza representados ainda pela pintura holandesa. Noutros, os planos abertos
representam paisagens que lembram as atmosferas criadas pela pintura impressionista de

Renoir. As paisa
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como € comum nesse tipo de imagem, ressalta a textura do seu verde, das flores do campo

despedacadas pel o vento.

A carga dramética do romance foi traduzida na construcéo teatral das cenas, nas
relagdes e no ritmo do conjunto delas. A imersdo da equipe do filme em um lugar durante um
determinado tempo foi fundamental para compreender e representar o universo do livro,
segundo depoimentos da equipe, no making of do filme em DVD. O diretor e as equipes
técnica e de criagdo viveram durante quatro meses numa fazenda no interior de Minas Gerais,
isolados na experiéncia vital e criativa de producdo do filme. Diretor, fotégrafo, figurinista,
cendgrafo e atores criaram um cendrio onde 0 imaginario e o concreto se imbricaram,
produzindo uma sofisticada linguagem sem nenhuma concessdo, seja orcamentaria, seja ao
tempo de duracéo do filme, duas horas e cinqienta e dois minutos. L& os atores plantavam,
ordenhavam as vacas, faziam a sua propria comida e ensaiavam o texto, com musica e
coreografias. Nada de construcéo de cidade cenogréfica, mas um aproveitamento das ruinas
da arquitetura (casas e capela), recuperando-as para reconstruir um espago que pudesse trazer
informagdes de um tempo ndo-presente. Esse laboratorio foi indispensavel para a criagdo de
uma gestualidade teatral nada cotidiana, solugdo encontrada pelo diretor e pelos atores, no
sentido destes se desvencilharem de uma prética realista incorporada nas vivéncias
individuais e assumir uma orientacdo estética guiada pela atmosfera arquetipica trazida pelo

romance.

Os gestos foram apreendidos e sao representados com a expressao e o ritmo proprios
da oralidade, acentuando a relagdo com a memadria e com 0s arquétipos, construida naquele
cotidiano e traduzida nas segiiéncias audiovisuais cujas afinidades com as linguagens da
pintura, da fotografia, da danca e do teatro, ndo sdo gratuitas. A configuragdo visual da
gestualidade silenciosa da personagem Ana chama a atencdo para 0 conjunto das cenas
(sobretudo o &udio) e para as associagdes ndo téo 6bvias no filme, revelando a grandeza dessa

poética.

Em dois momentos a vemos através do olhar de André: nas duas festas onde ela
danca. No primeiro, o olhar angustiado e febril do personagem a mostra em sua danca
sedutora e terna como uma flor/pomba do campo. No segundo ainda é o olhar de André que
revela o0 cendrio, a musica e a danca que se reiteram. E, sob um outro olhar, do irméo
primogénito Pedro, nés assistimos a cena com a mesma apreensdo. Ana aparece com 0S

adornos que o André trouxe do seu exilio, presentes de prostitutas. Ela danca e toma vinho
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do pai os sermdes, os conselhos e as pardbolas ditas num tom que ndo admite replica: “é
preciso comecar pela verdade e terminar pela verdade”. Ele diz e mostra, por exemplo, num
dos momentos mais interessantes do filme, André fala de roupas sujas, fazendo uma analogia
entre os odores e rumores e 0s sofrimentos, todos escondidos, guardados bem longe das vistas
do pai e dafamilia. Em seguida, imagens mostram maos que desdobram |lentamente as pecas
de roupa no cesto. Tal tratamento do codigo verbal coloca em evidéncia as suas varias formas
de uso: um é alegdrico e desordenado, contrapondo ao uso ordenado e linear da palavra como
portadora da verdade e do pensamento. Ha um outro momento ainda de uso da palavra como
traducdo ambigua do pensamento profundo acerca daquilo que os olhos véem; € o
personagem/André que lembra de um comentério do pai diante de uma majestosa arvore:
“olha o vigor da arvore que cresce isolada e a sombra que ela da ao rebanho. Os cochos, 0s
longos cochos que se erguem isolados naimensidao do pasto. Té&o lisos por tantas linguas, ali,
aonde o gado vem buscar o sal que |he purificaacarne e apele’. A palavrado narrador André
€ uma explicacdo/reflexdo, em outro tempo, sobre as acfes dramaticas e a traducéo do que os

olhos e outros sentidos percebem nessa historiafamiliar.

S80 0s recursos poeéticos cinematogréficos que possibilitam a  reconstrucéo e
associacdo dos temas criados pelo escritor para a reconstrucdo da parabola audiovisua. No
prologo, a camera, muito proxima, percorre uma superficie/tecido acancando partes de um
corpo exasperado, e do extra-campo ouvimos um som e apito distantes de trem que vai se
aproximando até tomar toda a cena, confundindo-se com os gemidos e amplificados na
imagem opaca do rosto do personagem. Corte para um conjunto de planos préximos que nos
mostra o0 personagem indo até a porta, dando entrada ao irmdo. Corte para as imagens de
André menino e a voz do narrador. Novo corte e as imagens do quarto de André. Este sob as
determinacbes do irm&o, abre as venezianas deixando entrar uma luz branca que toma a tela
para as apresentacdes do filme. Depois do prélogo, as imagens da infancia de André,
justapostas aos sons de latidos e tropéis de animais em off. O movimento n&o-linear dessas
imagens e sons nos apresenta uma traducéo da parabola biblica do filho prodigo, contada do
ponto de vista do poeta que vé o mundo com a amplidédo e nuances que ndo cabem numa
linha reta. Do conto biblico o escritor constr6i um poema de forma circular em varios

tempos, estrutura mantida pelo diretor, inclusive com o narrador em off.

O uso da camera subjetiva deixa claro o jeito de ver do personagem e a sua relacéo
com o0 mundo que o cerca. E um olhar escondido, atento aos detalhes. E pelo olhar de André

gue conhecemos o tempo dos objetos, a maciez dos tecidos, a relagéo forte de identificacdo
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com amde. E pelacdmera subjetiva que percebemos ainda, as sensacdes de deslocamento e
angustia de André olhando entre as arvores os preparativos da primeira e da segunda festa.
Na primeira, a camera subjetiva € surpreendida pelas méos da mée que tampam a camera (0s
olhos de André) escurecendo a tela, e depois retirando-as, volta a mesma cena. Vimos,
através do olhar distante de André, a danca coral e a danca individual de Ana, 0 movimento
silencioso e de seducdo da personagem. E ainda através do seu olhar quando crianca e adulto,
vendo escondido atras da porta e na janela do quarto, olhando as pessoas de costas, furtivo,

gue o compreendemos como aquele ser cinematogréfico, de olhar interminavel e labirintico.
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Figura 2 - Lavoura arcaica, de Luis Fernando Carvalho.

Quando André volta pra casa, €, pela camera subjetiva em primeirissimo plano, que
as texturas da parede, do chdo e do banheiro séo reiteradas. Insistimos que 0S recursos
PpOéti cos cinematograficos sdo 0s melhores para as associagoes e as construcdes conceituais da
pardbola. A sonoridade que compde o conjunto do audio é formada pel os sons incidentais, dos
instrumentos de corda e das vozes superpostas, bem como das palavras entremeadas ao
siléncio e a musica instrumental. O movimento ciclico dessa sinfonia revela o tempo
labirintico construido pelo romance. Na montagem percebemos a relacéo de combinagdo do
tempo e espago, ou o0 audio e a natureza porosa das imagens visuais. Audio e imagens visuais
sontetizam as artes visuais, cenogréficas e da palavra, misturas de um tempo e espaco

labirinticos que compdem o poema audiovisual.

Nos planos narrativo e conceitual, temos dois personagens cujas caracteristicas
contrastantes se constroem no audio conduzido por André. A identidade do pai é associada a
cultura e alei; o patriarca determina a ordem da casa, inclusive os lugares que a familia deve
ocupar na mesa para ouvir 0s seus sermdes e as roupas brancas e limpas guardadas no
roupeiro. E André adulto, no seu discurso alegorico e labirintico, gritado e sussurrado. Pai e

filho, personagens gque traduzem com e no uso da palavra, as suas relagdes com avida.

S30 as imagens audiovisuais que definem os personagens André e Ana. A imagem de
André, construida pela camera, é associada a natureza, muda, magestosa e aparentemente
passiva. Os planos que o representam junto a natureza sdo recorrentes: enterrado literalmente
nas folhas podres e Umidas quando crianga, e com os pés fincados na terra quando adulto. A
imagem de André/menino prendendo a pomba associada a espera de Ana na casa velha, é

sintese construida esteticamente e que traz a dimensdo conceitual da subversdo dos dois
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i3 e combinacdo, a espera, reflexdo e contemplacdo de André e o
de Ana. Enguanto o personagem André/adulto apresenta 0s seus
entos num discurso verbal desordenado e labirintico, a personagem Ana
BM em movimento (respectivamente, ja adulta, duas vezes dancando de
homento que revela esta oposicdo com mais forgca € a cena na capela,
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vemos que o uso do texto verbal de Raduam Nassar € valorizado pela sonoridade das palavras
e redcadas pelas vozes dos atores, hgja vista as diferentes expressdes nas vozes do
narrador/diretor e do ator/personagem. Mas o0 procedimento parece ndo explicar apenas em
funcdo da criac8o poética do escritor no romance e nem apenas de acentuar 0 deslocamento
temporal. Parece muito mais no sentido de identificar uma autoria atrés dagquelas palavras.

Sobre a questdo da autoria no cinema, para André Parente (2000:70), “As obras de
WEelles e Bresson contribuiram amplamente para fazer dafala um elemento novo na expressao
cinematografica, cuja fungdo j& ndo se define por seu valor representativo ou comunicativo,
mas pela defasagem que introduz entre a percepcdo sonora e a visdo”. E adiante ele
acrescenta: “em muitos filmes do cinema dito moderno, a voz narrativa finge preencher os
vazios daimagem, suas €lipses e sua visao parcial; no entanto, ela so os aprofunda”. A voz do
narrador aqui, esta fora daimagem e ndo esta no extra-campo, como podemos presumir. Para
André Parente (2000:73/74), compreender essa exploracdo de umavoz “incertae imemorial”
significa concebé-la como a voz de um outro, ou uma voz dialogica. “Nesse sentido, a voz
narrativa encontra a velha tradicdo dos contos pagdos e sua vozes imemoriais. Na tradicdo
pagd, os contadores contam as suas histérias a partir de uma posic¢éo, onde eles sdo contados
e onde el es se sabem contados. E uma posi¢do neutra, ja que é totalmente impossivel assinalar
um primeiro enunciador dessas historias”. Este, em parte, pode ser 0 caso das vozes do nosso
filme. Embora as vezes elas se confundam, e neste caso, a conceituacdo de Parente passa a
ser uma explicagdo plausivel. Mas a presenca ostensiva do escritor no filme Lavoura arcaica
se situa em outro plano. Estando é uma histéria anénima. E uma releitura da parébola biblica
realizada pelo escritor Raduam Nassar, de um outro ponto de vista, poético e subversivo. E o
ponto de vista do filho prédigo que conta a sua histéria em dois tempos. do acontecimento e 0
da narragdo. No primeiro caso ele renega 0 autoritarismo de uma cultura/civilizagdo
monolitica. Num segundo, no tempo da narragéo, a ambigiidade e a reflexdo se instalam. O
narrador traz quase todo o texto, e literalmente nas cenas longas, o faz na voz do diretor, que

representa um leitor respeitoso da obra de Nassar.

O recurso acima é um dos artificios da linguagem do filme para compor 0s jogos
conceituais criados pelo diretor. E este artificio fica mais claro na citacdo da pardbola do
faminto. Esta € narrada por André e o faminto € representado pelo mesmo André e 0 pai que
assume o duplo papel. Os dois personagens vivem uma historia dentro da historia, o que
tornamais evidente a tradugdo da poética de Raduam. As carpintarias do escritor e diretor sdo
evidentes no filme. Raduam Nassar, ao inverter o ponto de vista de uma parabola biblica, o
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fez na voz do personagem/poeta/individuo que contrapde ao discurso da Verdade biblica
universal, numa construcéo labirintica, sensorial e conceitual. O diretor Luis Fernando de
Carvaho adapta 0 poema, respeitando-o e contrapondo as imagens visuais. Estas formam o
contraponto forte e denso, apoiadas na subversdo de outras artes: da pintura, da danca, do
teatro e do cinema. A subversdo de Ana é puro movimento, contrapondo & imagem passiva e
estatica de André, gue ja cedeu ao poder da palavra do pai. Embora esteja no romance, do
ponto de vista narrativo € o gesto da personagem Ana gue mata o pai, e conceitualmente, € a
imagem cénica que elimina o dono da palavra, deixando-o fora daimagem que finda, mas ndo
a palavra do pai, esta continua nos créditos. No final do filme, na festa de confraternizacdo
pela volta do filho, a sequiéncia cinematografica revela este movimento de oposicdo: a danca
de Ana, a morte do pai e André vencido sob a terra Umida, e as palavras do pai fecham a

narrativa, atela escurece e voz e texto continuam em off nos créditos:

O tempo é o maior tesouro de que um homem pode dispor; embora
inconsumivel, o tempo é o nosso melhor aimento; sem medida que o
conhega, 0 tempo é contudo nosso bem de maior grandeza: ndo tem comego,
ndo tem fim. Rico nao é 0 homem que coleciona e se pesa no amontoado de
moedas, e nem aquele, devasso, que se estende, maos e bracos, em terras
largas: rico sO € o homem que aprendeu, piedoso e humilde, a conviver com
0 tempo, aproximando-se dele com ternura, ndo contrariando suas
disposicBes, ndo se rebelando contra 0 seu curso, brindando-o antes com a
sabedoria para receber dele os favores e ndo a suaira. O equilibrio da vida
depende essencialmente deste bem supremo, e quem souber com acerto a
guantidade de vagar, ou de espera, que se deve pdr nas coisas, nd corre
nunca o risco, ao buscar por elas, de defrontar-se com o que néo é. Pois s a
justa medida do tempo, da a justa natureza das coisas.

O dialogo entre o filme e o romance é mais bem entendido se prestarmos

atencao nas palavras do narrador/personagem no final do romance:

Em memoéria de meu pai, transcrevo suas palavras:’e,
circunstancialmente, entre posturas mais urgentes, cada um
deve sentar-se num banco, plantar bem um dos pés no chéo,
curvar a espinha, fincar o cotovelo do braco no joelho, e,
depois, na altura do queixo, apoiar a cabeca no dorso da méo,
e com olhos amenos assistir ao movimento do sol e das chuvas
e dos ventos, e com 0os mesmos olhos amenos assistir a
manipulacdo misteriosa de outras ferramentas que o tempo
habilmente emprega em suas transformagdes, né&o
guestionando jamais sobre seus designios insondaveis,
sinuosos, como nao se questionam nos puros planos das
planicies as trilhas tortuosas, debaixo dos cascos, tracadas nos
pastos pelos rebanhos: que o gado sempre vai ao poco.”
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No romance lemos nesse texto final a figura do pensador, analogia a O
Pensador de Auguste Rodin. Ndo é muito dificil entender que no filme ha o
movimento inverso, evocando na tela preta o romance, mediante o texto verbal

falado em off, as palavras na voz do pai continuam.
V.2 - Entre Amores e Separ agoes.

Domingos de Oliveira € um artista que transita entre o teatro, o cinemae a TV,
simultaneamente desde as primeiras obras audiovisuais. A suaprimeira peca, Somos todos
do jardim de infancia (1963), virou um teleteatro na TV cultura em 1976, dirigida por
Antunes Filho. Durante os anos de 70 ele participou da criagdo, adaptacdo e direcéo dos Casos
Especiais da TV Globo e coordenou a série Ciranda Cirandinha e Aplauso, trazendo para a
TV uma estética realista onde o coloquialismo se distancia bastante de uma fala urbana
caracteristica das comunicagOes datadas, com girias, neologismos e certos sotagues que
denunciam o naturalismo artificial, sobretudo das telenovelas.

No cinema tem inicio em 1967, com o classico Todas as mulheres do mundo. O
primeiro filme de Domingos de Oliveira é uma crénica da juventude carioca, classe média dos
anos sessenta, e ab mesmo tempo uma historia de amor e separacdo. A narrativa € construida
com digressdes e uma liberdade temporal facilitada pelo ritmo agil. N&o obstante este filme
ter essa dimensdo particular, a comunicacdo se desenvolve trazendo indices de uma existéncia
coletiva e a poética possui um desenho cujo tom € coloquial. JA neste primeiro filme,
podemos perceber, portanto, algumas caracteristicas que vao chamar bastante atencdo nos
préximos filmes de Domingos de Oliveira: a forte presenca de uma dramaturgia singular que
traz aspectos das experiéncias pessoais do diretor, o retrato do cotidiano artistico de um lugar
determinado, zona sul do Rio de Janeiro e uma poética apoiada na oralidade. Percebe-se que
no audio deste filme da-se enorme énfase aos didlogos e narragdes diretas, ficando a musica

num terceiro plano ou quase inexistente.

Selecionamos Amores e Separacdes, 0s dois penultimos filmes do diretor, com base
em alguns critérios. sdo projetos que vieram do teatro para o cinema, com adaptacdo de
dramaturgia criada pelo préprio diretor que assina a direcdo das montagens teatrais e filmicas
e 0 mesmo grupo de atores dos filmes. Os filmes Amores e Separagdes parecem uma série, ou

um dando continuidade ao outro, embora tenham titulos e histérias diferentes, sio 0s mesmos
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atores com nomes diferentes, e sGo as mesmas a tematica e 0 enredo: situagdes amorosas e

separacoes.

Os filmes sdo comédias situadas nos anos 90, nas quais € representado o universo dos
comportamentos de personagens ligados ao mundo artistico do Rio de Janeiro. Vieirae Cabral
(personagens feitos pelo proprio Domingos de Oliveira) escrevem para TV e teatro, sdo
professores de cursos livres em literatura e filosofia; a filha (Cinthia e Julia) é jornalista e
atriz; os personagens Telma e Glorinha sdo tradutora e diretora de arte respectivamente;
Pedro é economista e com diversos cursos no curriculum, inclusive de Filosofia; Luiza é atriz
decadente e Rogério é artista plastico; Ricardo é diretor iniciante de teatro, jovem foi
namorado de Glorinha; Diogo é arquiteto e assistente de Ricardo na montagem teatral que

estdo organizando.

Vimos que no filme Lavoura arcaica ndo ha didlogos. Nos filmes Amores e
Separagdes ha predomindncia de didlogos, inclusive com o espectador. Em ambos a
construcdo verbal é teatral, mas no primeiro a fonte € literéria e é na construcéo da poética
cinematografica que encontramos a dimensdo metalinguistica da relagdo entre a palavra e a
imagem. A comunicagdo verbal € uma marca dos personagens das comédias teatrais, mas nos
filmes de Domingos de Oliveira elas trazem um trago diferente. Estdo dentro de uma
oralidade cotidiana, aplicando aqui a dimensdo conceitual trazida por Paul Zunthor (1997).
Ainda segundo Zunthor, o principal elemento da oralidade é a performance que agrega um
conjunto de tracos definidores dessa poética, como os gestos e a gestualidade e, sobretudo, a
relacdo entre a voz e escuta dentro de um espago/tempo. Os filmes trazem a performance ja
configurada pelas convengdes do cinema que se constitui como um jogo cujos papéis da voz
e escuta sdo intercambiaveis no espaco e tempo, ou no campo e no fora-de-campo. O
tratamento da palavra é submetido aos principios da oralidade, mas também possui certa
singularidade.

Sobre 0 uso da palavra na literatura, teatro e cinema, Rohmer (2000:123/124) chama
a atencdo para a distingdo aristotélica entre o verossimil e 0 necessario. No teatro, a palavra é
necess&ria para comunicar, independente da encenagdo, 0 texto € necess&rio e predomina
sobre a necessidade de verossimilhanga das construcges orais. Rohmer insiste que a palavra
€ signo que significa— ela € signo sonoro, mas deve ser usado no filme (além da sonoridade)
como signo simbdlico de peso narelacdo com o visual, elatem que ser necessidade do filme e

de verossimilhanca do personagem/acdo. Respondendo a um critico, por ocasido do
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lancamento dos Contos morais, Rohmer (2000:117) ressalta a sua forma de explorar
esteticamente a palavra, ab mesmo tempo, da forma laconica que conhecemos, ele reafirma a
proximidade entre o cinema e a literatura: “Lo que yo ‘digo’, no lo digo com palabras.
Tampoco lo digo com imégenes, mal que les pese a todos los sectarios de um cinema puro
que ‘hablaria’ com las iméagenes como un surdomudo habla com las manos. En el fondo, yo
no digo, muestro. Muestro a gente que actia y habla. Eso es todo |o que sé hacer, pero ahi
esta mi verdadera intencion. El resto, estoy de acuerdo, es literatura”. Os filmes Amores e
Separagdes apresentam didlogos entre requintados e prosaicos. A verossimilhanca exige que
aqueles personagens cultos e bem informados, donos de repertérios acima da média,
produzam didlogos que estéo entre o cotidiano do espaco doméstico e das relagdes pessoais e

0 rebuscamento da norma culta.

Nos dialogos encontramos referéncias a Dostoievski, Thomas Man, Tolstoi, Freud e
Nietszche, principalmente no texto de Vieira/Cabral. Elas aparecem em forma de reflexdes e
conselhos nas falas dos personagens, nas capas e paginas filmadas em close, comparacoes
entre situacOes literarias e situacGes do filme, etc. Num determinado momento do filme

Amores, 0 personagem Pedro vai visitar Vieira. Eis a conversaentre os dois:
Pedro: (vendo o livro) lendo Dostoievski?

Vieira Estou tomando umas notas.

Vieira Nos livros de Dostoievski, sempre que um personagem visita assim o outro, de

repente, € porque tem alguma coisa importante para confessar.

Vieira: ... Nos livros de Dostoievski, toda vez que um personagem confessa seus crimes

desagradaveis, € porque esta plangjando outros piores.

Compreendemos estas referéncias com a funcdo de tornar verossimeis 0s
personagens, claro. Mas parece muito mais, de acordo com Rohmer, que funciona para

evocar arelacdo entre cinema e literatura, e acentuar as proximidades entre os dois sisto9T 0 -0.09765 7
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com as idéias dos artistas e cientistas citados, e neste caso, a associagdo entre 0s

personagens/autor o escritor russo € direta.

A idéia de um texto rebuscado dentro de uma oralidade prosaica, que mimetiza o
cotidiano, é uma caracteristica da poética audiovisual de Domingos de Oliveira e muito bem
explorada nos dois filmes. Falamos de uma linguagem coloquial com um ritmo répido e
natural e os didogos com citagbes do cotidiano se misturam a uma construcéo verbal
mediada por citagBes literdrias, jargdes populares, piadas em formato de shows, trechos de
entrevistas realizadas pela personagem, andlises literérias e politicas/econdmicas, narragdes e
textos colados na tela de e-mails e faxes. Estes artificios, longe de “artificializar” os
personagens, ao lado da linguagem coloquial, parecem que esta 0s contamina, deixando-0s

naturais e dentro de um cotidiano presente e universal.

Similar ao uso do texto verbal no cinema moderno como ressalta Rohmer, também
nos dois filmes esta é resolvida com signos gréficos (poemas escritos na tela), mondlogos e
comentarios. Por outro lado, ha também uma mistura de pontos de vista ou de vozes/corpos
narrativos que se colocam claramente como discurso indireto livre. Este, como nés ja vimos
com André Parente (2000:75), no cinema moderno, se libera da imagem visua e se torna
independente do quadro, formando uma “categoria’ extra-imagem, algo fracionado que
remete ao filme, e ndo a narrativa simplesmente, procedimento gque parece herdado do teatro
de Brecht e dos filmes de Jean-L uc Godard. Recurso usado nas montagens teatrais (das pegas
Amores e Separacdes), para apresentar o passado ou sobre 0s rumos de outro personagem, 0s
atores e atrizes rompem a cena e falam direto para a cAmera/espectador na terceira pessoa, ou
falam em off. No primeiro caso, ainser¢éo do espectador dentro do processo de representacéo
aqui nos remete ao teatro (no teatro brechtiano, quando o personagem fala diretamente com o
espectador na boca de cena) e no segundo caso, a literatura, sdo narradores comuns, ator que
vira narrador e que vira personagem. Do ponto de vista estético, portanto, estas insercoes
favorecem o desenvolvimento da narrativa audiovisual e, a0 mesmo tempo elas chamam a

atencdo para o tempo de construcéo da linguagem, o mesmo da literatura.

Em Separages, ainda nas imagens de abertura temos uma dedicatoria falada em
over: “Este filme é dedicado aos inocentes e a todos aqueles que perambularam 0s seus
amores pelos baixos Gavea e Leblon. Digamos que ele comega ha cinco anos depois do
terceiro wisky”. Corta o audio e as imagens fundem para o comego do filme na cena no bar

Astéria com os quatro amigos, onde o conflito é indiciado a partir de uma discussdo da teoria
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sobre a morte e o processo vivido por doentes terminais, trazida pelo livro de Elizabeth
Kluber. A trama principal e que alinhava as outras € a do alter-ego de Domingos de Oliveira,
0 personagem Cabral. Trata-se de uma historia sobre separacdes e a do personagem Cabral e
Glorinha é estruturada a partir daguela teoria. Tal qual o processo dos doentes terminais, a
separacdo para Cabral/ Domingos de Oliveira, possui as quatro etapas. a negagdo, a
negociagso, a revolta e a aceitagdo. E com esta estrutura narrativa que o conflito do filme tem
inicio. Similar ao livro, ela € dividida em capitulos nomeados pelas quatro etapas do
processo mencionado e as narragoes feitas em terceira pessoa pelos mesmos personagens,
acompanhadas de musica (Unicos momentos em que a masica tem atuacdo). As vinhetas sdo
pura textura gque cortam a narrativa, acentuando a poética visual criada pelos textos

sobrepostos natela.

O filme Amores tem inicio com as piadas da personagem/atriz, Luiza, em cenas no
bar onde trabalha. Essa cena serve de prélogo e serd repetida em outras sequiéncias, no
decorrer do filme. A camera em movimento traz o rosto dela num plano muito proximo e
depois percorre o interior do bar, deixando as piadas em off para s6 no final retomar ao plano
préximo do rosto. A agilidade da camera é evidente nos surpreendentes movimentos e
angulos das imagens, realcando o espaco/lugar das cenas. Mas também, o uso comum da
camera alta para diagramar o espaco, tornando-o sem profundidade de campo e realcando os
desenhos dos interiores, da decoracéo e do espaco ambiental como as pracas, a Lagoa Rodrigo
de Freitas e a Baia de Guanabara. Noutro caso, a0 usar outras locagdes, € comum 0 uso da
camera distante para realcar os aspectos arquiteténicos e paisagisticos da cidade do Rio de

Janeiro como o Corcovado e o Morro dois irmaos.

E uma camera claramente livre para compor 0s enquadramentos e os angulos e, o
mesmo procedimento foi observado nos movimentos para configurar também um espago sem
bordas, reconstruindo a cena. Nesse caso 0 que chama bastante atencéo é a performance dos
atores nos dois filmes. A camera no rosto do personagem que ouve e mostra os sinais ou de
didlogo, ou de descontentamento/contentamento que ndo é verbal e estd diretamente
relacionado ao que é ouvido. Ta procedimento de reconstrucéo da cena evidencia uma pratica
cinematografica que ndo se prende a decupagem de um campo visua com tanta clareza,
neutralizando a idéa de raccord de direcdo, de olhar e de posi¢cdo. O raccord existe para
garantir a continuidade entre dois ou mais planos, mas uma das formas de construcéo do
espaco cinematografico nos dois filmes é definido em funcdo de uma camera que parece
percorrer todo 0 espaco cénico, rodopia e faz prevalecer o jogo teatral da atuagdo continua.
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Os personagens entram e saem do quadro, traduzindo a liberdade da conversa e do clima

inerentes ao cotidiano.

Por outro lado, embora a camera reconstrua o jogo teatral, € narrativa
cinematografica, portanto, as regras de organizacdo da narrativa, configuradas nos recursos
over e off, foram usadas de forma bastante criativa. Na primeira seqiiéncia do filme Amores,
em off ouvimos uma conversa e um primeirissimo plano de uma mesa onde maos jogam
xadrez. A camera se afasta para construir umacena com os jogadores — Vieirae Telma— que
interrompem 0 jogo para ele contar para a amiga o conflito com a filha. A camera se
movimenta em direcdo a parede e para na foto da filha durante algum tempo, enquanto ele
continua em off contando o drama. Em outra seqiéncia, 0 uso da camera € similar a um
momento da série Cenas de um casamento, de Bergman: € fixa em duas tagcas num plano

muito proximo, e 0s personagens conversam em off.

O espectador € inserido no processo de representagdo por meio de duas formas
diferentes de uso da camera. Uma é a tradicional olhada do personagem direto para a cAmera.
Outra € quando este olha pra frente da tela em direcdo a camera (ndo diretamente para a
camera). Recurso moderno por exceléncia, segundo Burch (1969:41), “serve para definir o
espaco atras do qual se acha o ponto de atracdo do olhar”. Ele foi usado em varios momentos
no filme M O vampiro de Dusseldolf (F.Lang — 1931) , por exemplo, hagueles momentos
em que os personagens discutem sobre questdes referentes a captura do psicopata, 0
espectador é inserido nestas discussdes via camera. Em um dos momentos do filme Amores,
a filha apresentada por fotografia, chega a casa e olha em direcdo a cdmera. Neste caso € 0
campo onde se localiza o pai e o espectador, anbos vemos a filha e acompanhamos a cena;
elaolha o pai e o espectador e nos pede desculpas. Em outro momento do filme Separagoes,
0S personagens estdo situados no mirante Sétimo céu tendo em frente 0 morro Dois irméos.
Ao situar a camera nas costas dos personagens, assistimos a cena com a paisagem em frente.
Corte, e a camera aproxima do rosto de Glorinha que fala sobre a relacdo com Cabral e de
como ele é produtivo e torna as relagdes com os seus amores também produtivas. Ela continua
falando e nos olhando (a n6s e a Ricardo), corte para Ricardo que falatambém para nés (nés e
Glorinha) sobre Roberta. A cameralespectador € estética, os atores/personagens mudam de
lugar e a montagem facilita a conversa com o espectador, 0s didogos continuam até mudar a
seqiéncia. Embora sgja um recurso tipico da TV, aqui ele é explorado de forma criativa e

inusual.
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Figura 3 - Separacdes, de Domigos de Oliveira.

Figura 4 - Separagtes, de Domigos de Oliveira.

A idéia de inacabamento, trazida pelas imagens construidas pelas maquinas e pelos
registros dos processos criativos, € uma das caracteristicas da arte moderna, o que fez o artista

incluir aspectos do seu universo privado em suas producgdes, da pintura ao cinemamoderno. A
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cidade



cultural que produz filmes padronizados para um mercado onde tudo € igual e o espectador é
uma massa com as mesmas necessidades de entretenimento. Os filmes parecem ter sido feitos
a mdo, falando de uma realidade particular e localizada e que, a0 mesmo tempo, revela uma

problematica universal.

Consideramos que a modernizagcdo da sociedade por meio da cultura industrial,
trouxe uma série de transformagdes no uso da lingua, algumas delas como um instrumento
essencialmente comunicativo e utilitario, fato mencionado exaustivamente por Godard em
filmes e entrevistas. Os filmes de Domingos de Oliveira, ao misturar as referéncias literarias,
filosoficas e cotidianas, colocando-as nas vozes dos personagens comuns, revelam as
inimeras possibilidades de expressdo da palavra, e ndo obstante os artificios que os tornam
interessantes do ponto de vista estético, ndo eliminam as possibilidades de comunicacéo e
entretenimento. Ndo podemos, portanto, subestimar os indices que por associagdo nos

conduzem as vérias construgdes conceituais que vém desses filmes.

No comego da narrativa do filme Separacdes, ainda delineando o conflito da trama
principal, ha um corte para a apresentacdo de um cartaz na parede da casa de Glorinha e
Cabral, recurso totalmente extra-diegético. Trata-se da reproducdo de uma estatueta de uma
antiga civilizacdo da Caldeia (Sune&réa, na baixa Mesopotamia), representando um casal em
nupcias. Quem traz essas informacdes é a voz de Glorinha em off, apresentando a imagem e
fazendo comparagtes entre eecasa/estatueta e ela e Cabral. Na penultima cena do filme, a

camera, num close mostra os personagens Cabral e Glorinha se reconcilia
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O homem Idcido sabe que a vida é uma carga tamanha de acontecimentos e
emocdes, que nunca se entusiasma com ela, assim como ndo teme a morte.
O homem |Ucido sabe que viver e morrer s80 0 mesmo em matériade Valor,
posto gue a Vida contém tantos sofrimentos gque a sua cessacao ndo pode ser
considerada um mal. O homem lucido sabe que € o equilibrista na corda
bamba da existéncias. Sabe que, por opcéo ou acidente, € possivel cair no
abismo, a qualguer momento, interrompendo a sessdo do circo. Pode
também o homem lUcido optar pela vida. Ai ent8o, ele esgotard todas as
suas possibilidades, passeara por seu campo aberto e por suas vielas floridas.
Saberdver abeleza em tudo. Terd amantes, amigos, ideais. Urdird planos e
os redlizard. Resistira aos infortinios e até as doencas. E, se atingido por
algum desses emissarios, saberd suportdlos com coragem e mansidéo.
Morrerd o homem IGcido de causas naturais e em idade avangada, cercado
por filhos e netos que seguirdo sua magnifica aventura. Pairard entdo sobre
a sua memoria uma aura de bondade. Dir-se-& “‘aquele amou muito e fez
bem as pessoas”. A justalei maxima da natureza obriga que a quantidade
de acontecimentos maus na vida de um homem iguale-se sempre a
guantidade de acontecimentos favoraveis. O homem ldcido que, optou pela
Vida, com o consentimento dos Deuses, tem o poder magno de alterar esta
lel. Na sua vida, os acontecimentos favoraveis estaréo sempre em maioria .
Esta é uma cortesia que a Natureza faz aos homens licidos”.

O cinema de Domingos de Oliveira segue aquela dualidade presente nos primeiros
filmes de Godard, de contar uma histéria e a0 mesmo revelar os procedimentos de construcéo
da linguagem, sobretudo com o uso de citagbes, claro que de forma mais sutil. Mas, ao
mesmo tempo, permite uma associacdo clara entre o tempo e 0 espaco particulares e
universais. A historia € sobre amores e separacdes, algo cotidiano, s6 que é de um cotidiano
atemporal. O particular e 0 universal no tempo e no espaco.

V. 3- O Pop tropical: a condicdo de voyeur:

IV.3.a- O homem que copiava: “avia
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IlTha das Flores (1989). Foi diretor do MIS (Museu de Imagem e Som) do Rio Grande do Sul,
passou pela TV educativa de Porto Alegre e € um dos fundadores e socios da casa de cinema
de Porto Alegre. Foi nessa produtora, originada em 1988, que Furtado realizou algumas
encomendas para TV: A matadeira (1994), paraa TV alema e o documentério Esta ndo é a
sua vida (1997), paraa TV inglesa. O cineasta realizou nos ultimos dez anos trés filmes de
longa-metragem: Houve uma vez dois verdes (2001), O homem que copiava (2003) e Meu tio

matou um cara (2004).

Pouco entusiasmado com os filmes narrativos, desde a década de 1980, periodo em
que produzia os curtas metragens e ensaios/documentais, Jorge Furtado ja apresentava
interesse por um engenho audiovisual no qual as ligacOes entre os signos fossem definidas
pela verticalidade e ndo pela horizontalidade. Segundo ele (1992:20), “Como espectador, eu
gosto de filmes que tenham histérias. Mas 0 cinema, como estrutura narrativa, se prende
demais ao romance. Eu tenho a intencdo de fazer um cinema mais ligado a poesia, ou ao
ensaio, do que ao romance.” Segundo ele, o cinema € como um quebra-cabecas, um
verdadeiro jogo onde o espectador se satisfaz e se decepciona, simultaneamente. A paixdo do
cineasta pela palavra (romance, poesia e dramaturgia) e pela imagem (fotografia, desenho e
pintura) o levou ao cinema, mesmo tendo uma presenca marcante nas producdes de TV.

Ilha das flores € um documentério/ensaio completamente fora dos parametros
documentais estabel ecidos até hoje, procedimento comum numa boa parte dos seus filmes,
experiéncias que colocam em discussdo a prética audiovisual: a relacdo entre o audio e o
visua, entre a palavra e aimagem, 0 espago entre imagens, a percepcao e memaoria, o
narrador e a verdade da imagem. A configuracdo destes signos e dos lagos entre eles, €
construida por uma mescla de técnicas, linguagens e imagens de origens diversas. Assim,
elas sdo retiradas de filmes, video, livros, histéria em quadrinhos e animacéo, poesia falada e
“coladas”, para compor estruturas que expressam Varios sentidos, sendo um deles o seu

proprio processo de producéo.

Trata-se de um documentario sobre a coleta de lixo em Porto Alegre, a0 mesmo
tempo é um filme que desmascara as encenagdes dentro do documentério, da mesma forma
gue remete, criticamente, ao jornalismo televisivo no uso da redundancia/repeticao do texto e
imagem visual (ambos falam a mesma coisa). Fotografias documentais, imagens de arquivo e
outras manipuladas, resultaram em ago bastante fragmentado, linguagem similar ao

videoclipe, e com énfase no audio formado pela voz/falaltexto, referéncia clara as linguagens
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do réadio e da televisdo. A trama principal do seu ultimo filme, Meu tio matou um cara, é
centralizada no adol escente apaixonado por computador e videogame, elementos que levam o
diretor ainserir alguns recursos criativos como o Messenger e o ICQ, além de certa |l 6gica dos
games, o didlogo com a TV fica por conta de uma dramaturgia naturalista, e outros recursos
criativos presentes nos filmes anteriores como o uso do flashback e alocugéo em off reiteram
as imagens para problematizar as questdes narrativas e metalinguisticas do filme. O curta
metragem O sanduiche foi construido como a sintese de trés processos de construcdo de
linguagem: do teatro, do cinema e da TV, incluindo a presenca do publico, sintese indiciada
no proprio titulo, o sanduiche. Procedimento similar € observado no programa Cena aberta
(2004), dirigido por ele, Guel Arraes e Regina Casé. E um conjunto de programas realizados
paraa TV Globo, bastante originais, sobre adaptacfes de textos literdrios, onde o0 processo
de criagcdo € o principal tema. Segundo ele (2001) a fusdo dos codigos (documentério e
ficcdo, no caso de llha das Flores) tem como objetivo instalar a divida sobre o tipo de

representacdo e sobre o processo de construcdo que esta sendo of erecido ao espectador.

Entre as incursdes do cineasta pela escrita, encontra-se 0 primeiro romance
Trabalhos de amor perdidos’, baseado na vida e obra de Shakespeare. E uma narrativa
construida a partir de dois pontos de vista dos personagens (um brasileiro e canadense) que
vao a Londres e Nova lorque para estudar o teatro do dramaturgo inglés. A linguagem do
romance € constituida por referéncias realistas. dedicatoria, entrevistas, textos de e-mails,
trechos e comentérios de obras de Shakespeare, enfim, os assuntos se misturam, o préprio
titulo do livro é de um dos textos do dramaturgo inglés. S&o referéncias realistas que parecem
mesmo um relatorio de verdade realizado pelos dois estudantes, mas organizados por alguém
de fora Furtado entende a prética cultural como algo onde as regras de producdo de
(qualquer) linguagem est&o disponiveis, € sO lancar méo delas. Mas, ha algo aém da mera
manipulacdo dessas préticas, e a relagdo com o teatro e com a obra de Shakespeare, ndo é
gratuita. Como Orson Welles, ele parece se apoiar no teatro shakesperiano, como um dos
instrumentos de pesquisa da condi¢do humana e como fidelidade ao espirito criativo do autor

e a riqueza poéticada suaobra, que tanto faz viver aculturado presente.

No filme O homem que copiava ainda na tela preta e na apresentagdo das
logomarcas dos patrocinadores, ouvimos o que parece ser um prologo sonoro. Sdo alguns

burburinhos em off, cuja atura aumenta e se mantém num continuum sonoro depois do corte

> Primeiro volume da colecio Devorando Shakespeare, que pretende publicar romances contemporaneos

inspirados em comédias do dramaturgo inglés.
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e entrada abrupta de uma imagem produzida por uma camera alta (similar aquela de cameras
de vigilancia). Esta imagem traz uma cena longa no supermercado e alguns indicios do
personagem, da histéria e da forma de contar essa historia. O personagem é André, O homem
gue copiava. A camera o acompanha por um terreno baldio e o vemos atear fogo num feixe de
notas de cinqlienta reais, sobre estaimagem aparece o titulo do filme. Corta para os créditos

natela preta.

O filme tem inicio com a voz narradora justaposta ao plano frontal do personagem
André trabalhando em sua méaquina fotocopiadora. Como podemos entender essa voz? Voz
over? Como declarou o diretor®, a fala de André traz o fluxo de consciéncia, referéncia
extraida do romance Matadouro no. 5, de Kurt Vonnegut Jr. Ndo € uma voz desvinculada do
corpo como o narrador do filme Crepusculo dos deuses, de Billy Wilder. Ela pertence ao
COrpo que vemos, so que as palavras saem da mente. O discurso do narrador esta no presente e
as seguéncias das agdes vao e voltam. O titulo indicia algo do processo dessa enunciacdo: o
homem que copiava, o verbo esta no imperfeito, recurso da narrativa literaria que segundo
Tzvetan Todorov (2004:154) muda a relacdo entre o sujeito da enunciagdo e o enunciado. A
acao pode ter continuidade, mas em regra gera nem sempre esta é possivel. O que fica claro
desde as primeiras imagens € que o tempo desta historia parece ser labirintico ou circular,
como o fluxo de consciéncia, recurso expressivo da literatura inaugurado por James Joyce,
gue mistura os tempos, passado e presente. Numa ruptura das regras de construcdo dos
discursos direto e indireto, o filme traz a voz do personagem/narrador que narra as véarias
situagcOes visuais no passado e presente, comenta-as, interrompe para as sequéncias

audiovisuais, reitera, faz digressdes e devaneios, num trajeto ndo-linear.

Talvez pudéssemos considerar a fala do personagem como o discurso hiperdireto
definido por Eric Rohmer (2000:123/124). Segundo o cineasta, € uma fala cujo tratamento
estético da sonoridade permite a alternancia entre o presente e 0 passado. Para André Parente
(2000:68/69), “Rohmer faz um esforco enorme para fazer a imagem sair do seu eterno
presente abstrato, de seu desenrolar linear, sem utilizar para isso o recurso da montagem, pois
a montagem faz a imagem sair do presente para fazé-la entrar em um passado épico ou
histérico”. No nosso filme, h& a proposicdo de Rohmer, s6 que essa fala, num espaco
acrescido de sons incidentais e musicas instrumentais, apresenta poucas variagdes no tom de

voz, gerdmente baixo, e as ligeiras entonacbes servem para definir cada tempo das

® Jorge Furtado mencionou essa referéncia no making of e no site oficial do filme.
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situacdes: das narragoes, as leituras das poesias lidas, os mondlogos e digressdes, refor¢cando

0 movimento circular e aindefinicéo temporal da narrativa.

Para McLuhan (1999:332), o fluxo de consciéncia de Proust, Joyce e Eliot, é a
traducdo literéria do imbricamento das técnicas do cinema e do livro, portanto nasceu na
literatura por influéncia do cinema. “O fluxo de consciéncia se manifesta, de fato, pela
transferéncia da técnica cinematogréfica para a pagina impressa, onde, em sentido profundo,
ele realmente se originou, pois como vimos, a tecnologia dos tipos méveis de Gutemberg é
indispensavel a qualquer processo industrial ou cinematogréfico”. No filme O homem que
copiava, o livre pensamento ecoa na narragdo do personagem como o fluxo de consciéncia do
personagem/narrador na literatura, revendo a técnica que inaugurou 0 cinema mas acrescida
das imagens grafico/visuais e audiovisuais, confirmando o pensamento de McLuhan sobre o
imbricamento de técnicas na cultura contemporanea: da literatura, do cinema e TV, da
animacdo midias digitais.

A vo0z narrativa apresenta 0 personagem, 0S seus amigos e a sua cidade. Em plano
frontal vemos o personagem, corte e o vemos no mesmo enquadramento e plano mais
distante, e a camera continua se afastando para mostra-lo no fundo da loja, depois a rua
onde se localiza a papelaria Gomide. Ha uma continuidade espacial e da narragéo que reitera.
Corta para outra sequiéncia de apresentacdes. 0 local onde ele mora numa continuidade visual.
Para cada apresentacdo dos lugares e suas imagens correspondentes, hAuma digressdo paraas
origens dos seus nomes e 0s seus significados, justaposta a uma colagem de imagens gréficas
retiradas de jornais e livros. Em seguida as imagens audiovisuais dao continuidade, sendo

conduzidas pelavoz que as narra e explica.

A camera é descritiva, estéatica e as vezes em movimento, com funcdo de registrar as
cenas (cenas audiovisuais dentro da papelaria, dos bares e quando o0 personagem vagueia pela
cidade de Porto Alegre) e aguns pontos da cidade de Porto Alegre percorridos pelo
personagem, denotando coeréncia espacial e descontinuidade temporal. Por exemplo, num
determinado bloco, as imagens construidas na papelaria denotam continuidade espacial
revelada pelas mudangas de planos com 0 mesmo enquadramento e coeréncia verbal, mas a
descontinuidade temporal € identificada dentro do quadro pela mudanca de figurino de
André. Em outro momento, a camera acompanha o personagem na rua e a voz narrativa fala
de assuntos (que ele viu na magquina de xérox) que ndo tém nada a ver com as cenas

mostradas. S80 oposicbes que parecem  gratuitas a um espectador desavisado. A
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descontinuidade temporal que caracteriza o cinema € usada aqui de uma forma muito
especial, denunciando a artificialidade da construcdo e ao mesmo tempo a proximidade com a

literatura moderna e com a poesia.

O procedimento se mantém com o uso da camera subjetiva substituida pelo binéculo
de André. E ele quem conduz o olhar do espectador, vascul ha as redondezas da sua casa e da
sua namorada. Ao apresentar arua, o prédio e o quarto de Silvia, vistos pelo bindculo, ele os
mostra de longe, e numa aproximacao, estas imagens ndo sdo mais agquelas do bindculo, mas
planos frontais e ao dividir atela em varias partes, ele mostra os detalhes do quarto. Aqui o
personagem novamente muda o tom e explica a origem do nome da rua: “Santa Cecilia, santa
gue foi sacrificada pelos romanos e depois canonizada”’. H4 uma insisténcia em localizar as
origens dos nomes dos lugares e os significados que ndo tém nada a ver com o contexto que
nomeiam. Ao descrever, pelo bindculo na janela do quarto, os arredores da sua casa, €le
aponta para um monumento que € uma gondola e alguns marinheiros, chamando a atencéo
para ainexisténcia de gbndola em Porto Alegre. H& algo comum entre os nomes dos espacos
publicos, os monumentos e com a colagem de imagens visuais provenientes de fontes
diversas, a arbitrariedade do processo de construcdo, sgjam 0S monumentos, Sgjam as
denominacdes ou as ilustragOes visuais gréficas. Aqui a associagdo parece um recurso
narrativo ludico, quando reiterado adquire dimensdo conceitual. Nomes e monumentos sao
signos arbitrérios, ndo apresentam nenhuma relagdo de similaridade ou contiglidade com
aquilo que nomeiam. Como a voz do personagem, o olhar também traz a singularidade da
configuracéo do olhar cinematografico, porém submetido a outro procedimento: a montagem
do cinema, sofre uma transformacéo. Embora lembre o homem com a camera, do filme de
Vertov, nas repeticbes e descontinuidades, a0 contré&rio deste, 0 nosso homem
cinematografico € um editor que esta situado em outro espago/tempo para produzir as imagens

e organizé-las junto com uma voz narrativa que “tudo
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representando os sonhos e desegjos do personagem, e ao ganharem cores eles se transformam
em pesadelo; os trechos da sua infancia na escola sdo reconstruidos como aventuras por
meio de colagens feitas com imagens gréficas de jornais e de livros obtidas na maguina
copiadora; as reiteragdes de sua infancia em desenho animado (animacéo de Allan Sieber); e
mais digressdes construidas também em colagem. Todas elas narradas, descritas, explicadas

e comentadas pela voz narrativa.

A falalabirintica de André apresenta as imagens dos lugares, 0s seus nomes € as
cenas, comenta-as, faz ironia, digressdes e reiteracfes. O artificio parece que quer nos
colocar dentro da mente do personagem para acompanharmos ndo o conteldo do seu
pensamento, mas a sua forma de pensar. Algumas associagbes sdo evidentes, como a
arbitrariedade dos nomes das ruas e monumentos, ja mencionadas. Outras ocorrem no espaco
entre as imagens e a fala, ou no entre-imagens, como mencionada por Godard. Em varios
momentos do filme, no movimento interrupto das imagens comentadas, algumas delas correm
sem explicagOes, deixando o espectador sujeito as interpretagdes particulares, sgjam pelas
semelhancas de forma e significado que ha entre elas, ou pela mera reiteracdo das imagens.
Por exemplo, vemos por uma camera alta, imagens xerocadas dos livros Sonetos de
Shakespeare e A Vida: modos de usar, de Georges Perec. Em outro exemplo, a camera alta
nos mostra imagens de dinheiro que estdo sendo xerocadas, e reiteradas pela montagem, as
imagens reconhecidas do artista americano Andy Wharol, no audio a voz de André faz
digressdo sobre a origem do dinheiro de papel. Tal procedimento parece comum nos filmes
anteriores do cineasta. Em Ilha das Flores, num dos blocos onde o apresentador fala das
realizacbes humanas, aparece anterior ao tomate, num flash rapido a bomba atémica
sincronizada aum ruido forte similar ao de uma bomba. Sdo indices, lacunas e espacos em
branco e que remetem aos autores e aos procedimentos ja conhecidos na literatura e artes
plasticas. Funcionam como as citagBes de Godard, discussdes conceituais desencadeadas com
0S pares, como vimos nas leituras dos seus filmes. Os pares de Furtado sdo a Pop arte e 0

dramaturgo Shakespeare.

E evidente o cuidado no tratamento dispensado aos sons que compdem o audio: dos
burburinhos do prélogo, aos tratamentos vocais e das palavras faladas. Numa das leituras na
maguina de xerox, André tem acesso a um poema de Shakespeare que € apresentado em
tipologias grandes, sob o olhar do personagem gue o |€, numa sobreposicdo de vozes. O filme
nos apresenta a materialidade do poema na visualidade dos tipos e na sonoridade das palavras.
A magia da leitura € interrompida com a entrada da “guria” para buscar o livro e o desabafo
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do personagem: “ndo entendi nada e nem consegui ler a uUltima linha e nem sei 0 que é
hirsuta”. O filme recorta a palavra que vai ser retomada mais tarde num dos encontros de
André com a amada, e 0 poema passa a ser um elemento de interesse comum dos namorados.
A reiteracdo do poema lido por André e comentado pela namorada, parece ser muito mais do
umareferéncia narrativa. Essa dimensdo poética sera explorada em outros momentos do filme
com a palavra, falada e escrita, acentuando o procedimento anterior, de discussdo conceitual

com 0s pares, ja citada no paragrafo anterior.

O signo verbal é privilegiado para descrever os personagens e lugares e desmascarar
0S Seus nomes, contar as histérias, comentar as agOes e tecer criticas. Jorge Furtado
(1992:22) afirmou, antes mesmo de fazer o primeiro longa metragem: “Eu estou cada vez
mais tentado a fazer um cinema com o suporte da palavra. Nada substitui a palavra, ela érica
por sk mesma e ndo ha substituto”. Esse pensamento € mais bem ilustrado quando ele retoma o
poema de Shakespeare cujas palavras sdo recitadas, acentuando o som e 0 movimento,
mostrando-os similares ao som do reldgio. E, no decorrer da narrativa, tomando-o de novo, o

personagem dé&lhe uma significacdo abrangente, que pode ser asso
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imagens da cidade vistas pelo binéculo do personagem, animagfes e colagens conduzidas
pela narracéo do personagem. Parece que € da TV o modelo de narrativa construida no filme.
Ao contrério das convengdes narrativas do cinema que trazem a coeréncia do espaco
cinematografico, o personagem lembrao narrador esportivo daTV, gue descrevea imagem

gue vemos do jogo, comenta-a, interrompe e justifica os erros.

A0 mesmo tempo, a logica do narrador/personagem é cheia de retrocessos tanto na
relacdo com 0 espaco quanto com o tempo. A desestruturacdo do tempo cronoldgico, a
fragmentacdo das sequéncias audiovisuais e as colagens sdo0 organizadas de forma
supostamente aleatria. Ao descrever os lugares e pessoas, relatar as acdes, ele estabelece
uma linha sinuosa de tempo e espaco, passado e presente se misturam, reiteram-se, alternam
0S géneros, até a solucao narrativa final quando a palavra € tomada pela personagem Silvia,
cujo comportamento, sabemos no final do filme, é similar a0 do André. Ha uma narrativa,

mas ao lado dela um outro desenho audiovv
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ver que a experimentacdo estética aliada a metalinguagem, ndo elimina a comunicacéo sobre
o cotidiano e sobre a alienacdo do homem deste momento, “atolado” nas facilidades da copia.
Diferente do flaneur de Baudelaire, que caminha pelas ruas e € abduzido pelo ambiente
urbano, o nosso André, vé o mundo pelo bindculo e adquire as imagens pelo processo de
xerox. Por outro lado, as obras de Jorge Furtado (os filmes e o livro Trabalhos de amor
perdidos) sdo marcadas por um grande volume de informagdes que vao da historia da arte, da
politica a religido, que muito mais que ampliar o repertério do publico, chamam a atencéo
para 0 processo de criacdo, sobreetudo para o espaco do entre-imagens’, provocando o
deslocamento da percepcdo e o estranhamento. Para Jacques Aumont (2003:28) a montagem
cinematografica é uma sintese temporal que define os modelos de cinema estabelecidos. o
narrativo, 0 moderno e os filmes realizados pela vanguarda russa nas primeiras décadas do
seculo vinte. Este Ultimo conceito de montagem foi realizado em O homem que copiava,
embora completamente revitalizado, sem romper com 0s principios narrativos, mas
incorporando o procedimento revoluciondrio daliteratura de James Joyce, entre outros artistas

modernos.

" Ver asfiguras na seqiiéncia nimero 6. Aqui a curta histériaem animacéo de Alan Sieber é rompidaeatelaé
tomada pel o vermelho, sangue do acidente que causou a expulsdo de André da escola.
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Figura 5 - O homem que copiava, de Jorge Furtado. As figuras dessa seqiiéncia formam a curta histéria em
animacdo de Alan Sieber. No final atela é tomada pelo vermelho, sangue do acidente que causou a expulsdo de
André daescola. .

IV.3.b - Lisbelaeo prisioneiro.

A producdo de minisséries e especiais da TV Globo esta a cargo de nlcleos e um deles é
dirigido por Guel Arraes, diretor do filme Lisbela e o prisioneiro. Este nicleo vem sendo
formado, desde meados da década de 80, por um grupo de atores vindos do teatro (Regina Case,
Luis Fernando Guimaraes, Pedro Cardoso) e das telenovelas, junto com Jorge Furtado (cineasta
e roteirista), Jodo Falcdo (diretor musical e dramaturgo), entre outros, numa prética coletiva de
construcdo de roteiros, producéo e direcdo de linguagem audiovisual. Mais tarde, para os
programas que fundem documentarios, ficcdo e metalinguagem, comecou a fazer parte também

0 socidlogo Hermano Viana.

O diretor Guel Arraes tem formagéo em Antropologia e Cinema documental, foi
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assistente de Jean Rouch e alguma experiéncia com Jean-Luc Godard, e muita prética em
Super-8 ainda em Paris, onde viveu até o final da década de 1970. Comeca sua histériana TV
nos anos de 1980, com o autor Silvio de Abreu e o diretor Jorge Fernando, aprendendo afazer
ficc80 nas telenovel as, especialmente comédias. E nesse periodo de experiéncia em direcdo de
telenovela, género popular e de massa, que o diretor sente necessidade de conhecer géneros
desta natureza que a precederam no gosto popular do publico brasileiro. Ele fala gue comegou
(Conversa com Guel Arraes, 1997:19): “a ver filme americano, por causa da televiso, tinha
gue aprender. Eu ndo tinha visto o Superhomem. Praticamente ndo entrava em cinema
americano, sO via os diretores indicados pelo Cahiers du cinéma. Tive que fazer um
aprendizado rapido de coisa comercial. (...) N& conhecia a Chanchada, peguei do cinema
novo pra frente. O primeiro livro de cinema que eu li foi o do Glauber, Revisdo critica do
cinema brasileiro, que era pau em cima da Chanchada. Ent&o eu nem vi mais.(...). E na
televisdo encontrei dois caras que ndo tém visdo oposta, o Silvio de Abreu e o Jorge
Fernando. Silvio foi assistente de Manga (Carlos Manga), é louco pelas Chanchadas,
admirador das Chanchadas, conhece tudo. Comecei a ver Chanchada e comédia americana”.
Ele fez o caminho inverso, comega 0 seu aprendizado em géneros populares ja com uma
formacéo em cinema moderno e de vanguarda. Aprendeu rdpido, hoje o diretor possui uma
profunda compreensdo dos meios TV e cinema e sobre o movimento dos formatos dentro da

culturado audiovisual.

A linguagem produzida pelo nucleo de Guel Arraes na TV é lotada de referéncias
cinematograficas, (cinema novo, documentério de Rouch), histéria em quadrinhos, videoclipe,
publicidade e TV. O nucleo tem realizado varios formatos audiovisuais dentro da TV Globo
com uma Visao estética e procedimentos caracterizados pela mistura de linguagens e um tom
parédico. A série Armacdo ilimitada (1985/1988) foi o primeiro programa e durou quatro
anos, algo inédito na TV brasileira. A grande influéncia do programa, segundo Daniel Filho
(2001:94/95) foi a MTV. A emissora americana surge no comeco de 1980 com uma
linguagem e programacdo que apresentavam similaridades com o publico preconizado pela
emissora. A linguagem da MTV também se apoiava em outras referéncias dos jovens. 0s
videoclipes que despontaram antes (nos filmes e na propria TV aberta), os comerciaisde TV e
as linguagem do Rock, do desenho animado e histéria em quadrinhos. A emissora tornou-se
paradigma para qualquer linguagem ou formato criado para os jovens, a partir de entdo. A
linguagem da série Armacao ilimitada mimetizou ainda as montagens, edi¢oes e ritmo dos
videclipes, incorporou uma dimensdo perceptiva dos videogames e desenhos animados.
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Seriado mensal, € o comeco da experiéncia da equipe com o formato de série, e ela da
continuidade a fusdo das referéncias, nesse caso de filmes sobre jovens, como Jules e Jim

(1962) e Menino do Rio (1981), num ritmo de videoclipe, animagdo erock’n roll.

A revolugdo estética continua no humoristico TV pirata, em 1988/90, uma parodia
clara a0 médium TV como o proprio nome diz. Todos os programas de humor da TV, até
entdo, eram feitos por humoristas que vieram do radio ou com uma heranca forte da
linguagem deste meio. A TV pirata foi o resultado da fusdo de vérias formas de producdo de
humor. Uma delas veio de um tipo de humor dos cartuns ja consagrado por Laerte e Glauco,
nos meios impressos. Outra referéncia caricatural e do meio impresso veio dos jornais
Planeta diario e o underground Casseta popular, redizados pelos grupos Casseta e
Planeta que se uniram antes mesmo entrar na TV, se denominando Casseta e planeta. O
humor do grupo tem herangas fortes daguele dos programas de TV, das tiras de quadrinhos
dos jornais (mais precisamente, do jorna Pasguim e de artistas do humor como Bar&o de
Itararé e Stanislaw Ponte Preta) e do cinema de Woody Allen e Monty Python, e mais, uma
vocacdo enorme para parodiar figuras publicas. O projeto da TV Pirata nasceu dos diretores
Guel Arraes e Jorge Fernando e tinha claro aidéia de fazer um humor diferente, realizado por
atores (e ndo por comediantes, como os anteriores da TV), algo garantido por outra
participacdo, do grupo de teatro Asdrubal Trouxe o Trombone (Regina Casé e Luis Fernando
Verissimo), que definiu a linguagem do programa. Todas essas praticas tinham como
elementos comuns: referéncias do humor vindo do cinema, dos cartuns e cronicas dosjornas
impressos e 0 gosto pela parddia. Eles se juntaram no projeto de criagdo do programa e
definiram o conceito de humor tendo como objeto as imagens criadas pelos meios de
comunicacdo e a TV como o médium onde todas as linguagens podem transitar, nada mais
apropriado chamé-lo de TV pirata. O objetivo era remeter sempre 0 espectador para as
linguagens e as imagens contemporaneas. O TV pirata durou dois anos e é substituido pelo

Programa Legal, com aequipe edirecdo de Guel Arraes.

O Programa Legal trouxe a mistura de técnicas jornalisticas, dos esquetes de humor
da mesma producdo e dos artistas j& reconhecidos da TV Globo e de muita pesquisa
comandada pela equipe acrescida pelo socidlogo/antropdlogo Hermano Viana. Nele o diretor
Guel Arraes pode experimentar as herancas dos documentais de Rouch, vividas em Paris, e
desenvolver uma prética fortalecida pela presenca de Regina Casé, como entrevistadora que
ganhou intimidade com o ambiente criada durante a estadia da equipe no local, e muita

pesquisa, elementos fundamentais para assegurar anatureza diferencia do programa.
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Guel Arraes consideraa TV dotada de uma linguagem que € ritmo, mistura de
imagens, uma maquina que assimila e deglute tudo, repercute com muito barulho, mas ao
mesmo tempo, provoca o esquecimento. A auséncia de longevidade nos programas criados
pela TV aberta, marcados pela efemeridade e imediatismo, desestimula a criagcdo, embora 0
diretor s6 acredite nas possibilidades de invencdo de linguagens por parte de equipes
originais e criativas, e ndo descarta essas possibilidades na televisdo ou qualquer outro meio.
A exemplo de raras equipes que possuem uma prética similar no cinema, o diretor transpde
para a TV, a crenga no espirito criativo de um grupo, ndo a geniaidade de individuo. Esta
ultima sempre norteou as expressdes artisticas e culturais, especia mente o cinema, submetido
a uma hierarquia comandada pelo produtor ou pelo diretor, salvo raras excegdes. Conhecendo
a TV por dentro, o diretor ndo descarta que fazem ainda parte do médium: as pressoes
comerciais, as caracteristicas estéticas que sobrevivem aos interval os comerciais, (sobretudo o
ritmo) e os interesses do publico no espago doméstico. Ele acredita que a producéo de sua
equipe ndo se insere nessa prética de TV. E o cinema como sistema, aiado ao teatro e a
literatura, que, segundo Guel Arraes (1997:34), foge destas caracteristicas e o faz ter
expectativas em relacdo a possibilidade de unir as duas mediagdes. Foram essas expectativas

gue o levaram e asua equipe, paraas producdes de cinemadentrodaTV.

Em 1994 tem inicio uma producdo de séries e filmes apoiadas numa dramaturgia
especial. Sdo adaptagdes de classicos da literatura como Machado de Assis (O alienista),
Osman Lins (Lisbela e o prisioneiro), Lima Barreto (O Homem que sabia javanés), Ariano
Suassuna (O auto da compadecida), José Candido de Carvalho (O coronel e o lobisomen),
Luis Fernando Verissimo (Comédia da vida privada), Mario de Andrade (O besouro e a rosa)
entre outros. A equipe da um salto em termos estéticos com a realizacdo do programa Cena
Aberta em 2003. O programa traz a experiéncia de adaptacéo literariana TV, fundindo as
experiéncias da equipe em teledramaturgia e documentérios, integracédo criativa comandada

pel as presencas de Jorge Furtado, Guel Arraes e Regina Case.

A literatura (romance e dramaturgia) e as experimentactes em audiovisual (misturas
de ficcdo e documentérios e linguagens diversas) realizadas pela equipe desde os anos 80,
marcam as producdes recentes de teledramaturgia e filmes. E uma linguagem apoiada na
comédia e non sense e muita metalinguagem. Do ponto de vista cinematografico encontramos
as referéncias de Buster Keaton, das chanchadas e dos proprios formatos ja redlizados. E uma
linguagem que ndo prima por paisagens naturais e panoramicas ou grandes planos abertos.
Ao contrario, sdo producdes de estidio com muita maquete e cenografia, valorizagdo de
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efeitos crométicos e de texturas nas imagens e audio computadorizados. Na representacéo da
paisagem do filme Caramuru- a invencdo do Brasil (2001), por exemplo, as cores das
plantas, das frutas e do céu foram ateradas no computador pra criar um efeito de intenso

colorido tropical, aproximando- o do tom parédico, marca conceitual das suas criagoes.

O filme Lisbela e o prisioneiro é adaptacdo da peca de teatro homdnima, escrita por
Osman Lins em 1960. A peca é uma comedia em trés atos e as agdes ocorrem dentro e fora
da cadeia publica onde transitam 0s catorze personagens. presos, carcereiros, delegado, a sua
filha e noivo, os amigos e visitantes. Nesses dois espagos cenograficos 0S personagens
representam os seus cotidianos, contam o que ocorre fora de cena e falam das suas fantasias.
Lisbela é a unica mulher em cena, e 0 romance dela com Leléu € apenas uma das tramas que

envolvem os personagens. A € sée
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Pirata, mantendo o processo de representacéo e as imagens produzidas pelo cinema como
objetos centrais da linguagem dos formatos, seja o filme, sgja a série ou o programa de

humor.

No plano narrativo do filme, a fruicdo cinematogréfica alimenta o imaginario da
mocinha, despertando a paixdo pelo herdi Leléu, e marca as diferencas das outras duas
tramas: Inaura e Frederico Evandro, casal que representa a paixéo e a morte; e de Citonho e
Francisquinha, o contraponto comico ao casal romantico Leléu e Lisbela. As diferencas entre
as tramas s80 acentuadas no plano conceitual, quando casal/titulo faz analogia as relaces
entre o cinema americano e brasileiro, analogia fortalecida pela associacdo as cancdes que

remetem ao cinema, fazendo datrama principal o arcabougo para a discusséo estética.

Do ponto de vista conceitual, o cinema e o seu espectador € um dos temas caros ao
filme Lisbela e o prisioneiro, mas ndo s o cinema. As referéncias sdo inimeras e as
constructes anal 6gicas/parddicas formam uma amélgama visivel e proposital, vez que foi a
dltima investida criativa da equipe, depois de ter passado pelo teatro e TV. O filme comeca
com um plano frontal que mostra o interior de uma sala de cinema onde as pessoas estao
chegando, entre elas, os protagonistas/casal de noivos, Lisbela e Douglas. Eles chegam de
costas pra camera, procurando o melhor lugar, na frente ou atras e ela fala da experiéncia de
assigtir filmes. Parece uma analogia a um dos primeiros momentos do filme silencioso O
homem com a camera, de Dziga Vertov, até pelo tom didatico. O comeco do filme de Vertov
mostra, didaticamente, 0 que € o espetaculo cinematogréfico: a sala, as pessoas chegando, a
orquestra (com planos muitos proximos dos seus mUsicos e instrumentos musicais) e no resto
do filme, documentario sobre a vida publica e privada em Moscou, vemos 0 aparato
cinematografico de fazer filmes (o homem com a camera e a montagem) e da projecdo. No
comeco do filme Lisbela e 0 prisioneiro, a noiva o explica ao noivo, em off, enquanto rolam
os créeditos:

Douglas: que tipo de historia vai ser?

Lisbela: comédia romantica com aventura. Tem um mocinho namorador que nunca
apaixonou por ninguém, até que conheceu a mocinha. Tem uma mocinha que vai sofrer muito
porque o amor do mocinho é cheio de problemas. Tem um bandido que s6 quer saber de
matar o mocinho, ou de ficar com a mocinha, ou as duas coisas. Tem uma mulher que s6 quer

0 mocinho, mas ele ndo quer nada com ela. E tem também uma ruma de per sonagens que vao
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ficar fazendo graca para animar a histéria. Mas véo terminar quase tdo bem quanto o
mocinho e a mocinha, e outros quase tdo mal quanto o bandido, conforme eles ajudem ou

atrapalhem o romance.
Douglas: vocéja viu?
Lisbela: ndo, mas € sempre assim.
Douglas: mas, qual € a graca?

Lisbela: a graca é ndo saber o que acontece. E saber como acontece. E quando
acontece. A gente vai conhecer um monte de pessoas novas, um monte de problemas que a

gente ndo pode resolver, que so eles podem. Vamos ver onde. E quando. Esta comecando ™.

Desta forma, ficamos sabendo quem € a mocinha Lisbela do titulo e que a sua
imaginacdo é formada, sobretudo, pelas imagens e personagens do cinema. O personagem
Leléu representa o aventureiro que percorre 0 nordeste. Nesse espagco  encontramos
referéncias locais (Brasil e nordeste) e global. Trata-se de um pedago do nordeste (o litoral e
suburbano) criado em estudios - estradas, pracas de cidades diferentes, o cinema, a
delegacia, fachadas de casas e o circo - tudo muito colorido. E no confronto entre os dois

imagindrios que a narrativa € construida.

A historia de Lisbela e Leléu é formada com seqiiéncias audiovisuais alternadas:
primeiro a apresentacdo da mocinha do filme, a cinéfila e doce Lisbela com o seu noivo na
sala de cinema onde eles véem um dos episodios de um seriado americano. Corta para uma
das andancas de Leléu pelas cidades nordestinas exercendo as suas varias profissdes e
conquistas amorosas (vendedor de remédios, artista de circo, aventureiro e sedutor das
mocoilas das cidades por onde o personagem circula). Corta outra vez para Lisbela e as suas
digressdes sobre o ritual cinematogréfico para 0 noivo carioca na sala de cinema. Nesse
movimento alternado de seqUéncias audiovisuais, 0 seriado visto por Lisbela traz em cada
episodio algumas semelhancgas formais com as situagGes que envolvem o protagonista Leléu
em suas andancas. As associagdes sdo por similaridade e contiglidade: para cada aventura de
Leléu, ha um corte para um episddio da série. Por exemplo, quando Leléu anuncia os
remédios populares, um corte e em contiglidade, vemos junto com Lisbela, o filme e o
personagem experimentando uma das formulas que o transformara em fera. Alias, a sua bela

apresenta bastante semelhanca formal com a personagem Lisbela. Quando o vildo Frederico
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Evandro aparece, a série apresenta seqiiéncias onde ha também um viléo, e elas continuam
alternadas e contiguas. Leléu € associado ap personagem romantico, corgjoso, astucioso e
perseguido pelos maus da série cinematografica. Assim, vamos formando a identidade do
mocinho em associagdo aos herdis dos géneros do cinema de Hollywood, significados

codificados pelas imagens.

Lisbelaéamocinha romantica que busca o principe encantado nas séries de cinema
e 0 personagem Leléu apresenta uma imagem cénica onde encontramos uma oralidade
popular no sotaque e gestualidade vagabundas do artista mambembe, um tipo marcado pelo
comico das expressdes populares e da miscelanea colorida de roupas e artefatos das suas
profissdes. As semelhancas com os personagens de filmes populares brasileiros ndo séo
gratuitas. Em algumas andancas do personagem, as suas acoes e figurinos, lembram bastante
o Lorde Cigano, do filme Bye Bye Brasil, de Caca Diegues. HA num didlogo entre ele e
Frederico Evandro a frase de Leléu “ € matar ou morrer ou vocé mata e eu corro”,
desnecessario mencionar a dupla parodia. Esta identidade também vai se formar na associacéo
com a cangdo Lisbela, interpretada pelo grupo Los hermanos, cuja letra se gjusta bem ao
personagem Leléu (eu quero ser artista de cinema. ...), mas também remete as expectativas de
Lisbela, criadas por filmes vistos em série na sala de cinema.

Depois desta breve apresentacdo € hora de reunir o casal que formara a dupla
romantica. A paixao stbitade Lisbelae Leléu comega no circo e aguns indices apontam para
a continuidade da trama, juntando agora outras referéncias aém daguelas do ultimo seriado, e
a previsdo do conflito: o gala é transformado em fera e 0 amor romantico é impedido pelo
homem da morte. Contos de fadas sdo referéncias que gudam a compor a atmosfera
romantica e parédica, em algumas situacdes. na cena de Lisbelaindo embora do circo e o lago
cor de rosa que solta dos cabelos; ao ser encontrado por Leléu, nos lembra outro conto de
fada, mas o personagem ndo € o principe. A previsdo do conflito € acentuada pela construcéo
cénica do artista mambembe e favorecida pela valsa A deusa da minharua (“elaétéoricae
eu sou pobre...”) navoz de Geraldo Maia e a0 som do violdo de Yamandu Costa. O tom
romantico vem do filme A dama e o vagabundo de Walt Disney e reforca a previsdo do
conflito, que é finalmente anunciado pela cancdo Danca das borboletas, uma balada de 1977,
composicdo de Alceu Valenca e Zé Ramalho, e interpretada no filme pela mistura explosiva
de rock pesado da banda Sepultura com o canto de Zé Ramalho.

Lisbela e o prisioneiro parece uma metralhadora que remete aos véarios géneros de
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filmes de Hollywood, analogias e simetrias, citagbes e parddias entre filmes americanos e
brasileiros, lendas infantis e cenas de circo, formando imagens com camadas de sentidos cuja
construcdo € bem clara. O modelo romantico e herdico € inferido pelas imagens de filmes e
lendas infantis, embalado por can¢des melodraméticas al can¢ando o nivel caricatural, como a
anterior e Vocé nao me ensinou a te esquecer (Caetano Veloso). O passiona casa Inaura e
Frederico Evandro é muito bem representado pelo som rasgado da voz de Elza Soares
cantando Espumas ao vento numa mistura de forré/suingue/flamenco, reforcando a imagem
audiovisual que faz oposicéo a Lisbela e Leléu. Esta oposicao € acentuada no uso das cores:
enquanto a aparéncia romantica de Lisbela € realcada pelo figurino de flores e cores claras,

Inaura € cheia de cores fortes e esbanja sensualidade por meio da maguilagem e figurinos.

Outros contrastes tornam visivel o engenho audiovisual do filme e a natureza
parddica: a série vista por Lisbela € em preto e branco, bastante iluminado, embalada por
musicas instrumentai s que compdem as imagens visuais sem falas. Embora o seriado sgjauma
mistura de géneros, assistimos a uma sintese de uma historia de amor e, segundo Lisbela, as
boas “sd nos filmes americanos sdo encontradas”. Se as combinacdes, a limpeza e a ordem,
prevéem as soluces e marcam a serie imitando a americana, 0 nosso filme soa éspero,
marcado justamente pelos contrastes: cores intensas e um audio com muita fala, texturas
sonoras/musicais, ritmos também contrastantes e o anticlimax previsto no texto de Osman

Lins.

A continuidade do filme € marcada pelas indicacOes verbais faladas e visualizadas na
tela do cinema que mostra a série, apontando para a mudanca de género, ab mesmo tempo
reforcando o carater metalinguistico. Emoldurada pelos personagens Lisbela e Leléu, aparece
o letreiro “Incéndio de paixfes” e uma voz em off anuncia reiterando a mensagem visual-
gréfica. Enquanto a platéia da ficcdo assiste ao filme dentro do filme, nds assistimos o
“grande” conflito do casal de namorados, Lisbelae Leléu. Esta situagdo parece representar o
ato/ritual de ver filmes no cinema, mencionado pela personagem no final do filme. Ver filmes
€ processar informagdes velhas e novas, comportamento ambiguo que gera efeitos diversos no
intérprete. A pragmatica ou 0 uso do signo pelo intérprete, aqui, é representada pelo ritual do
cinema, dimensdo conceitua do filme onde se encontra a natureza parddica.

E uma comédia romantica que coloca em discussio as relacdes entre os cinemas
americano e brasileiro. Falso didlogo, como é mencionado por Lucrecia D’Aléssio Ferrara

(1986:103):”a parddia, metalinguagem pelo riso, encadeia os textos e esclarece 0 sentido



122

dagueles indices, amplificando o jogo de lembrancas associativas e indicando, pelas vozes
gue se articulam entre os textos, uma outra diregdo de leitura”’. A composicéo da linguagem
possui um artificialismo que remete, num primeiro momento aos formatos e géneros que
compdem a obra construida na TV pela equipe dirigida por Guel Arraes. Lembra as
telenovelas na reproducdo de uma estese melodramatica, popular, brega e kitsch. Ao mesmo
tempo é uma traducdo de certo comportamento da cultura brasileira, caldeirdo cultural que
abriga culturas de fora e expressdes populares e particulares que se misturam no cotidiano.
Essas mediagOes favorecem as associagbes narrativas e conceituais. Do ponto de vista
narrativo, o mundo de Lisbela, é romantico e melodramatico, resumido a jovem que procura o
principe encantado, imaginario formado principamente pelos filmes e outras mediactes
citadas. Ainda do ponto de vista narrativo, esse romantismo é contraponto para a trama do
Leléu, também resumida a0 homem gue ama todas as mulheres e acaba encontrando agquela
que representa “todas as mulheres do mundo”. Ele é o herdi cheio de vida e boas intengdes de
Osman Lins, trama literéria e cinematografica bem brasileira. Parte do filme € apresentada do
ponto de vista dela, e a cumplicidade com o seriado americano é bem ilustrada numa das

cenas em gue Lisbela encontra Leleu no cinema sob os olhares do casal da série.
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Figura6 - Lisbela e o Prisioneiro, de Guel Arrages.

Estamos numa perspectiva frontal e no fundo da tela vemos os personagens da série
gue acompanham as acdes do par romantico do filme. A interac8o € entre 0s personagens da
tela e agueles dentro da sala de cinema. A imagem de Lisbela e Leléu se beijando tendo ao
fundo a tela de cinema com o casal da série também se beijando, parece traduzir, com a
cumplicidade do receptor, a eterna e redundante representacdo do amor. Tradugdo parodica,
capricha nas redundancias visuais, e sonoras e has cangdes. As outras representagdes, Como as
telenovelas, séries e filmes, tramas fantasiosas e caricaturais, séo colocadas no amplificador e
o resultado € aidéa de que o amor e a vida, sdo signos que se reproduzem indefinidamente,
com cores, formas e ritmos diferentes, alguns exagerados, outros nem tanto. A falade Lisbela
e Leléu olhando para o espectador no final, fecha a falsa discusséo trazida no inicio do filme e

reforcada com a cancdo O amor € filme, pela primeira vez apresentada como cancéo.

Na adaptacéo da peca, 0 espago cénico onde ocorrem as agOes foi reconfigurado
obedecendo as regras de composicao criadas pelo cinema e pela TV. Além das imagens que
remetem aos tempos e espacos reconhecidos pelo espectador, a equipe manteve 0 panorama
de udio. E no texto de Osman Lins que os roteiristas e criadores v&o encontrar 0s Signos
SONOros coMo 0S sotaques, as expressdes populares e os disticos encontrados pelo escritor em
para-choques de caminhdes, reconstruindo uma poética e dando continuidade a uma linha
criada pelo autor. Esta sonoridade popular em associagdo com as cenas audiovisuais
caracterizadas pelas referéncias de imagens e linguagens de outros sistemas, formam uma

imagem conceitual original, colorida, contrastante e irregular, bastante irbnica em relagdo a
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série mimetizada de Hollywood.

A trilha sonora é dirigida por Jodo Falcdo, dramaturgo e cineasta e pelo musico
André Morais. Composta predominantemente por cangdes, algumas delas foram realizadas
para o filme, outras sd0 remakes, e todas reforcam os sentidos narrativos e conceituais
audiovisuais do filme. Na cancdo, o poema cantado detétm uma boa dose da
convencionaidade que é impressa do signo verbal. Construido para ser cantado/falado,
evidentemente, a representacdo do poema da cancdo é acentuada nos cruzamentos dos
codigos e linguagens que constituem o cantado/falado. No filme Lisbela e o prisioneiro, o
uso das cancbes além do cardter representativo que vem da natureza da linguagem das

cangoes, ainda temos os remakes, reconhecidos nas cancdes do repertorio popular.

No plano narrativo, cada cancdo sugere um tom e género para 0s personagens. A
sentimental Vocé ndo me ensinou a te esquecer, composta nos anos 70 por Fernando
Mendes e ramake interpretada por Caetano Veloso no filme, € tema do filme e acentua a
parddia do romantismo e do melodrama impressos a trama. A cancdo Lisbela, interpretada
pelo grupo Los hermanos, como ja mencionamos, define o imaginario da personagem e a
identidade do herdi que vai corresponder a esse imaginario. A virada da personagem Lisbela
quando decide abandonar 0 noivo, € embalada ironicamente com a can¢do Para o diabo os
conselhos de vocés, cancdo de Paulo Sergio, da década de 70, executada por uma banda
ficticia Os condenados, criada para a trilha sonora do filme. Os remakes sofreram
modificagdes em suas construgdes, misturando ritmos e sonoridades. A danca das borboletas
€ uma balada de 1977 e que no filme sofre umaradical transformac&o em sua sonoridade com
a introducdo de metais da banda Sepultura, sugerindo a mudanca de rumos da comédia
romantica para uma aventura. A cangdo Espumas ao vento € uma composicdo de Accioly
Neto cantada por Flavio Jose, também sofreu uma mistura de ritmos navoz de Elza Soares; a
cancdo Dama de ouro é um forré composta por um artista pernambucano, no filme a cangdo
ganhou uma sonoridade construida com batida de SKA e sanfona, imitando guitarra. O jeito
de cantar de Zéu de Brito também contribuiu na atmosfera aspera e parddica, tornando-a
similar ao rock pesado. S&0 misturas de sons que carregam o filme ou com uma sonoridade
hibrida — metais e tambores — que pesa a cena, ou a atmosfera da cangdo ilumina acena do
melodrama, acentuando o cardter metalinguistico e contrastante do filme em relacéo a serie

mimetizada de Hollywood.

O filme é também construido em cima da memoéria visua e de audio de décadas
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passadas. O processo de fruicdo de cancbes por parte do espectador, normalmente, € realizado
com acriagdo de atmosferas imaginarias. Ao fazer o remake das cancdes, o filme traz um tom
de farsa, impresso na voz e interpretacdo cénica do grupo e de intérpretes individuais. Nesse
sentido, ha um exagero proposital que compreendemos como uma parddia daqueles
processos de identificacdo/fruicdo mencionados. A cangdo O amor é filme faz simetria com as
associacOes entre as imagens audiovisuais da histéria narrada e da série em momentos
instrumentais e nos créditos finais. E na relacdo com a esfera narrativa do filme, que os
remakes adquirem uma funcdo estética interessante, trazendo um valor sensorial, evocativo e
indicial dos caminhos da memoéria, mas instalando aambiglidade, justamente, na exploracéo
dos signos que vao muito além da lembranca. Ndo € o valor mnemonico que se busca aqui,
simplesmente. Ao mesmo tempo em que elas evocam a emocao da lembranca e da memaria,
as evocam também como farsa. A integracdo entre as cangbes e as cenas audiovisuais
contribui para definir, conceitualmente, as imagens kitsch e as parédias.

O texto de Osman Lins fala da relagdo entre o cotidiano ordinario e o cinema como
representacdo do extraordinério. Ainda que esta relacdo esteja presente na peca escrita e
adaptada, de forma clara nos did ogos do filme, alcan¢a uma dimensdo maior na composi¢ao
audiovisual. Para Lucrecia D’Alessio Ferrara (1986:91/92), a leitura parddica € pressuposta
numa linguagem que instigue 0 receptor a buscar nela as informagdes novas, a partir de
outras informagdes armazenadas no seu repertorio. “O emissor propde para 0 receptor a
solucdo de um enigma cujos nexos desvendadores acham-se dispersos na trama a espera de
uma coordenacdo esclarecedora. O emissor propde ao receptor desvendar 0 enigma de uma
situacdo narrativa fragmentada e imprevista. Texto aberto a espera de uma interpretacéo
também aberta”. O movimento gera um produto que é da percepcdo, € unidade cultural
artificialmente construida para ser reconhecida como um produto estético/conceitual, e ndo
como representacdo realista. llustram esta nossa visdo, aém das cangbes que permeiam 0
filme, as associagOes contrastantes com a série americana, a op¢do da equipe de construir um
espaco configurando um imaginario nordeste, também contrastante e exagerado, resultado da
mistura da estética mercadol 6gica trazida de fora e da forte cultura popular local. A imagem
fotogréfica sdo acrescidos cores e outros efeitos para criar a colorida artificialidade
mencionada. Outra evidéncia estd na montagem cinematogréfica: as associacOes entre
imagens em preto e branco e outras cheias de cores e ritmos contrastantes, embora tenham
importancia no plano narrativo, funcionam muito mais no plano conceitual. E na oposi¢ao das

imagens entre o preto/branco e o colorido, e narelagcdo entre a simetria dos enquadramentos e
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gestos e a irregularidade, que os mecanismos de producdo de sentido tornam-se claros e
divertidos, tornando-se, eles mesmos, estrutura conceitual. O extraordinario, fornecido ao
espectador brasileiro como diferencial entre o filme o0 a peca, esta na composicdo da

linguagem.

Ao refletir sobre as relacOes entre cinema e video e sobre as crises enfrentadas pelo
sistema cinematografico, Arlindo Machado (1997:210) mencionou um surto de filmes da
década de 80 “que exploram justamente a nostalgia de um tempo em que o cinema era um
ritual coletivo, uma celebracdo mitica e um espelho do mundo”. Estes filmes sdo: Cinema
paradiso (1989), de Giuseppe Tornatore, Cinema esplendor (1989), de Ettore Scola e A rosa
purpura do Cairo (1985), de Woody Allen. E uma outra a dimensio conceitual do filme
Lisbela, o oposto da“nostalgia” mencionada por Arlindo Machado. Uma das evidéncias é o
dominio da linguagem do cinema por parte de Lisbela, uma espectadora assidua de filmes em
série na sala de cinema. Diferente da roméantica Cecilia, do filme A Rosa purpura do cairo
(1985) de Woody Allen, e smilar na temética, a nossa heroina fala sobre o prazer de ver os
filmes, do ritual do cinema e da ruptura com o mundo exterior. Diferente ainda da heroina do
filme de Woody Allen, a nossa Lisbela ndo mergulharia no filme, ela tem o dominio da
linguagem do cinema de género, ela espera o préximo capitulo da série, com a ansiedade falsa
das telespectadoras de telenovelas no dia seguinte. Ao dizer que “as boas historias sO
acontecem no cinema americano” ela ndo s faz analogia ao personagem Tom Baxter do
filme de Allen que diz: “no meu mundo as pessoas sd0 consistentes. Vocé pode confiar
nelas’. A parddia se realiza no sentido positivo, porque é Leleu que aponta o cinema nacional
como a oposicdo realista, cheia de poesia e contrastes, e € nas sequéncias audiovisuais que

tratam da sua historia, que despencam as referéncias de filmes brasileiros.

A personagem Lisbela lembra o tom didético da linguagem do filme de Vertov, Um
homem com a camera, ao explicar com paavras os codigos ja cristalizados do cinema (0s
géneros, 0 uso da musica e iluminagéo). E ao finalizar a sua aula de cinema para o noivo, ela
insiste que “agraca ndo € saber 0 que acontece, mas como acontece. E quando acontece”
no filme que nds, espectadores, vamos ver. Neste, alinguagem, tal qual no cinemaou naTV,
é realizada sem grandes esforcos de compreensdo formal, ndo sO porgque € uma producédo da
Globofilmes. Podemos ler nela, com muita tranquilidade a sintese das conexdes entre a
cultura popular e a cultura de massa, do filme americano (feito no Brasil), das tradicdes
locais e entre o cinema e a televisdo. Esta ultima conex&o € bastante evidente na
representagdo do espacgo configurando um imaginério nordestino construido em estadio. N&o
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ha uma preocupacdo em indiciar este lugar como vimos nos filmes de Domingos de Oliveira,
referéncia moderna de linguagem. Ao contrario, ecoa agui um ambiente pop tropical,
conhecido pelas cangdes inauguradas pelos tropicalistas nos anos 60 e cuja continuidade é
dada por artistas como Lenine, Zeca Baleiro, entre outros da musica popular brasileira e pelo
historico da equipe dirigida por Guel Arraes. Mas, € a interacdo entre cinema/TV  como
organizacao de linguagens, que parece ser a questdo mais importante deste ponto de vista e
nem tdo evidente assim: o casal da tela grande olhando Leleu e Lisbela se beijando e no
decorrer da sequéncia, um festival de beijos na tela grande e na sala de cinema, parece uma
ode a interacdo entre sistemas de signos e os meios de veiculacdo, e uma definicdo maior do
conceito de linguagem, indiciada na fala de Lisbela para a camera no final do filme. A

ruptura dos limites das linguagens é proposta apontada no filme.

IV.4 - Ve aesta cancao.

A linguagem hibrida da cancdo é representada pela organizacdo de sons (das
palavras, dos instrumentos, do canto) e apresenta ritmo, melodia e harmonia, como em
qualquer composicdo musical. Ao mesmo tempo, a peculiaridade do poema da cangéo € a
adequacdo da sonoridade das palavras ao ritmo da fala, que juntos formam um movimento ou
uma danca que se completa no canto. O carater representativo da linguagem € construido
pelo poema cantado, porque possui 0 signo verbal cuja convencdo |he é atribuida pelo
sistema linguistico, gerando, um interpretante também geral, do algo representado. Mas, as
palavras, a fala e a mlsica se amalgamam numa sO linguagem, o canto, trazendo uma
variedade de significacdes, sendo uma delas o0 processo de criagdo acrescido da performance
do artista envolvido no dinamismo das tradigbes orais situadas no espaco da cultura. A
interpretacdo cénica aliada a vocal, aimenta a criagdo das cangdes, em todos os tempos. A
origem da cancdo é popular e remota, conhecemos os primeiros indicios nos rituais de danga e
canto em homenagem ao deus Dionisio, nas festas de comemoracéo da entrada da primavera
ou da colheita da uva, na antiga Grécia. No seu movimento pela histéria, tem apresentado
funcbes diversas, do puro éxtase ao relaxamento, passando pelo cardter narrativo e
representativo, por exemplo, das “cantigas de amigo” que conhecemos na literatura

portuguesa.
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Lucia Santaella (2001:381/382) chama a atencdo para as diferencas entre a cancao,
como formato exibido em algum médium (gravado em estudio para CD, DVD efita cassete) e
amesma cangao em outras mediactes como a TV e o radio, ou em shows ao vivo. As nuances
visuais e sonoras, impressas pelos intérpretes, e pelas caracteristicas técnicas dos meios e
suas linguagens as cangdes sdo incontestaveis, acentuando as significaces possiveis advindas
dos revestimentos sofridos pelo signo verbal. Vimos no filme Lisbela, como aliadas as
imagens audiovisuais, as cancbes imprimiram a0 filme certa ambiglidade que
caracterizaram-no esteticamente, mas da mesma forma, reforcaram a narrativa e a
associagdo para a formagdo de conceitos. Da mesma forma, quando elas formam as cenas do
teatro 361 Tm (i)Tj 0.09765 0 0 -06 T7.09765 7196 4016 Tm (m)Tj ()Tj ()Tj 0.465 2940 4361 T4361 O.
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amor do mundo (2006) embora a musica original do filme sga, mais uma vez, de Chico
Buarque, tem o rap gque gjuda a compor o universo daquela periferia estranha representada no
filme, parecendo ser muito mais uma presenca/indice daquela realidade social. Ao nomear 0s
filmes, as cangbes (Bye bye Brasil, Quando o carnaval chegar, Joana Francesa, e Orfeu)
assumem papeis dentro do filme para compor a narrativa, vinculada aos personagens e temas
e acentuando o tom poético e metalinguistico, como é o caso de Um trem para as estrelas, de
Gilberto Gil e Cazuza. Fora dos filmes elas sdo objetos de fruicdo em outros aparelhos de
difusdo, como as antigas vitrolas, os aparelhos de CD, walk man, radio e computador. Por
exemplo, no filme Bye Bye Brasil, acancdo homonima, traz um narrador que fala ao telefone
com a amada, situando as suas andancas pelo Brasil afora. Quando ouvimos a cancao no
radio, temos uma outra historia que apresenta semelhancas aguela contada no cinema. A
relevancia das cangdes é tamanha que o diretor ja chegou a considerar os artistas da MPB e
autores das cangdes, (Chico Buarque, Milton nascimento, Cazuza Menescal, Ben jor, Gil,

RitaLee, Milton e Caetano Veloso) como parceiros seus nos filmes.

Com esta visdo conceitual acerca da producdo de linguagem, ndo poderiamos
descartar o conhecimento que o diretor possui da TV como meio que pode estabelecer uma
relacdo sistémica com a producdo de cinema no Brasil, uma vez que elaja faz parte de uma
ampla prética de formatos audiovisuais. A exibicdo do filme Dias melhores virdo (1988),
pelaprimeiravez na TV e depois nas salas de cinema € o primeiro indicio dessa possibilidade
gue gerou algumas discussdes. Nestas, era consensual a idéia de que a televiso brasileira é
um Meio que precisaria assumir a sua importancia dentro da cultura em rede, produzindo e
exibindo filmes brasileiros, a exemplo do que ja ocorria com o cinema europeu e producdes
latino-americanas apoiadas pelas televisbes européias em regime de co-producdo. O filme
Veja esta cangdo é a primeira experiéncia de producdo cinematografica dentro da TV (TV
Cultura de S&o Paulo), apresentando pesqguisa de linguagem muito comum nesse formato para
cinema, e possui ainda uma dupla natureza. E uma série semanal com quatro episodios
independentes, com linguagens diferentes baseadas nas cancdes que Ihes déo titul os, portanto,
sem nenhuma linearidade como convém ao médium TV. Por outro lado, sdo quatro curtas-
metragens organizados em um filme cujo leitmotiv que conduz as quatro narrativas é a
cancdo de Milton Nascimento Veja esta cancdo, dando titulo ao filme depois veiculado na

salade cinema

Varias foram as questdes levantadas em nossa investigagd. Uma delas € como a
linguagem da cancdo é traduzida na composi¢cdo do filme, ou, como aguns elementos
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apontados, que caracterizam essas linguagens (a musicalidade e o ritmo, o canto e a voz, o
poema e os temas construidos pelos cantos) foram explorados nos filmes e determinam as
narrativas. S80 cancgdes reconhecidas pelo imaginario popular, e neste sentido, poderiamos
identificar as relacbes entre essas lembrancgas (que sdo coletivas,) na construgao de algumas
intrigas dos episodios. Essa questdo nos conduz a outra que € o reconhecimento da cangéo
como uma linguagem /objeto, manipulada dentro de situacfes narrativas onde os meios de
difusdo da cancdo aparecem. E por Ultimo arelacéo de convergéncia entre a cancéo, 0 cinema

eaTV do ponto de vista da composi¢do da linguagem.

O filme foi exibido na TV cultura em episddios semanais, na seguinte ordem: Dréo,
Vocé é linda, Pisada de elefante e Samba do grande amor. O tempo na TV néo € linear, ao
contrario, é formado pela mistura de linguagens que trazem fatos imediatos e outras que séo
passado. Assim, a descontinuidade do filme é inerente aos formatos de TV. Embora esta
organizagdo sgja similar a natureza serial da teledramaturgia e aparentemente ndo haja
qualquer relacdo entre os episodios, sgja de continuidade narrativa ou meramente estética (o
unico elo claro sdo as cangdes e 0 espaco dos personagens, a cidade do Rio de Janeiro),

optamos por fazer uma leitura dos episodios, criando certa linearidade.

A estrutura linear e narrativa que optamos se refere ao tempo existencial dos
personagens. S&o cancles populares que apresentam situagbes amorosas dos personagens
dentro de um contexto sociocultural. Comegamos com o episodio Vocé € linda, protagonizado
pelo casal de adolescentes;, em seguida vemos Drédo e Pisada de eefante, ambos
representando tramas dos jovens e por Ultimo, Samba do grande amor, episodio baseado na
cancdo de Chico Buarque de Holanda e que tem como protagonistas alguns casais e o trio
formado pelo poeta e 0 casal de idosos. A arquitetura que tracamos se justifica na idéia de
gue a mUsica e a narrativa sdo linguagens temporais e traduzem sempre 0 movimento do

tempo.

IV.4.a- Onda do mar do amor que bateu em mim.

Vocé é linda é o segundo episodio do filme Vea esta cangdo, baseado na cancéo
homonima de Caetano Veloso. O filme retrata um dia de carnava e estéo imbricados nesse
contelido os problemas sociais e agueles emergenciais de um tipico carnaval no Rio de

Janeiro, além do encontro amoroso entre dois adolescentes de rua. Os fragmentos visuais de
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favela, do carnaval, do encarte da fita cassete e do walk man sdo indicios visuais e formam
um mosaico, fazendo analogia ao procedimento de composicdo do poema/cancdo que da
titulo ao filme. O cromakey as vezes € fundo azul, em outras imagens é o calcamento da
cidade, as sobreposices parecem um espelho quebrado. Esse mosaico/caleidoscopio com
imagens visuais construidas em computacdo graficae cores contrastantes, fala de um drama
social, e no movimento das imagens traz as relactes entre esse drama e o lirismo dos
adolescentes de rua. O artificialismo da composicéo € visivel, nos lembrando a linguagem de

um videoclipe.

Como método de andlise, separamos a can¢do do conjunto do dudio ou trilha sonora,
porque compreendemos que ela, @ nomear 0 episddio assumiu uma dimensdo narrativa,
estética e conceitual oposta as outras composi¢des entrelacadas. O audio, as vezes situado no
extra-campo, outras vezes compondo as imagens visuais, € o que melhor configura a
violéncia, angustia e miséria dos menores e representa o cotidiano publico da cidade do Rio
de Janeiro. Situado fora do campo visual, ele é opaco e sujo. Comeca com um som de
pandeiro e em seguida uma fala feminina avisando a garota da violéncia do pai, 0 que alevaa
fugir no comego da histéria; num segundo momento, € uma voz masculina convidando a
personagem para a prostitui¢ao; no terceiro momento, ouvimos um som de tiro que indicia a
violéncia passada na Candelaria e 0 medo comum dos adol escentes de rua; é também umafala
do garoto para um turista — “monsieur, have money pra manjare?’, citacdo de Chico Buarque
na can¢do Snal fechado e que é por sua vez uma citagdo da linguagem criada pelos meninos
de rua do Rio para abordar turistas; o audio é formado ainda pelo siléncio e pelos ruidos
(respiracdo, burburinho, vozes) desconectados do cenario de espera da garota; e por ultimo
o texto falado da assistente social sobre o tréfico de escravos no seculo X1X, completamente

desconectado do contexto.

Ao ser acrescentado neste espaco, a paradoxal presenca da cancdo Vocé € linda,
reforca a ambiguidade das varias significagdes contrastantes. Os sons de carnaval (de
pandeiro e cuica) fazem o contraponto da melodiosa cancéo que custa aparecer navoz de
Caetano Veloso. Primeiro € indiciada visualmente pelo encarte dafita e pelo walk man, que é
inseparével da personagem Cica, representando 0 uso solitario da cancdo pel os adolescentes e
gue se tornou uma préatica contemporanea. Depois de ter sido observada pelo personagem
Guimba, Cica canta a cancdo para 0 garoto, marcando o comego do romance e mais tarde
numafuncdo oposta, é cantada por Chantal na agonia de morte, se mantendo em instrumental
sobre a imagem do travesti morto. Constitui o leitmotiv do romance e da saga da garota
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pelas ruas do Rio em busca do amado. Esta seqiéncia € toda construida em computacdo
grafica a partir de fragmentos de imagens do carnaval (com as suas mascaras) e de fim da
festa popular, denunciando o lixo e a desordem e o rosto da garota sobrepondo aelas. O rosto
da protagonista € fragmento recortado e sobreposto as imagens visuais (da cidade, das
alegorias do carnaval e das escolas de samba, de Caetano Veloso no carro aegoérico da
Mangueira). A cancéo cantada por Caetano Veloso aparece pela primeira vé no audio que da
unidade a sequiéncia e a0 mesmo tempo garante a ambiguidade dacena. O rosto da garota sai
do fragmento e olha para a cameralespectador. Ela volta para a o cenario dela e do garoto —
em cima da arvore onde fizeram amor, ndo vé ninguém, siléncio e suspense, que é quebrado
pelo ruido em off indiciando a presenca do garoto. A cancdo no final do filme sela o final
feliz do romance e a perspectiva de prostituicdo da garota para manter a futura familia

morando narua.

A cancdo (representada nas diferentes modalidades de fruicdo), junto com o0s
fragmentos visuais, traduz poética e conceituamente o drama dos garotos de rua, afastando o
maniqueismo e a verossimilhanca. N&o se trata de uma representagdo realista, mas uma
construgdo poética e conceitual cheia de lacunas. Ela traz os contrastes inerentes aquele
universo: a poesia e as fantasias dos protagonistas (garotos de rua), a violéncia, 0 medo, a
miséria e a morte. A cancao/titulo representou semanticamente a fantasia, o desgjo de evaséo
em vérios momentos marcantes do romance de Cica e Guimba. E do ponto de vista poético e
conceitua que é realizada a associacdo entre o canto de amor de Cica e o canto de morte de
Chantal. Ou da proximidade entre vida e a morte natrajetdria dos adol escentes de rua.

1V.4.b - Nossa caminhadura, cama de tatame.

No episddio Dr&o, como o poema da cangéo, trata-se do tema da separagdo. E José
Miguel Wisnik (Carlos Rennd, 1996:17) que, muito sabiamente, salienta que nas cancdes de
Gilberto Gil, os temas séo tratados como uma danca de um instante vacilante, revelando “a
travessia da duracdo da existéncia”. No filme, o tema € a separacéo narrada do ponto de vista
do narrador/personagem que fala com a cdmera num tempo presente. O filme tem inicio com
0 personagem falando com a cdmerae enguanto nos conta a sua historia passada, ele prepara
um grande espetacul o para a declaracéo de amor final e que reconcilia os amantes. O cenario

€ uma praia e neste campo visual ele entra e sai pelas bordas laterais, falando direto com uma
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camera parada, num movimento inverso as apresentagoes televisuais, mas gque nos remete a
elas, sobretudo as apresentacbes da MTV. Este discurso direto e presente conduz as
segiéncias audiovisuais que trazem a personagem feminina. A conversa com a camera é
interrompida para entrar as cenas audiovisuais reportadas por ele, que por sua vez Sao
cortadas pelos comentarios irénicos do narrador. Nesse ir e vir entre narrador-personagem e
as cenas audiovisuais, entra a cancéo conhecida de Gilberto Gil como um indice audiovisual,
terceiro personagem da historia construido por mediacdes/aparelhos. réadio, secretaria
eletronica e adto falante. Embora o argumento do filme tenha sido tirado do poema da
cancgdo, a relacéo entre a cangdo e o filme aparece aos pedagos, como um fragmento de uma

palavra configurada pelo jornal, revista ou historia em quadrinhos.

A fala e as cenas do personagem/narrador formam o ponto de vista audiovisual do
filme. E o personagem masculino que conduz a histéria pelo discurso verbal e pela cangéo.
Ele é publicitério e a verossimilhanca € construida na sua fala, mediada por referéncias da
publicidade (reiteradas por cenas que lembram comerciais de TV) e da poesia concreta, além
da cancgdo que aparece aos pedacos, enfatizando, de forma bem humorada, a artificialidade da
histéria contada e das formas de conté-la. E por meio da composicdo audiovisual que os
outros formatos audiovisuais — a cangdo, as referéncias a publicidade e ao quadro televisua -
aparecem como indices ou como elementos narrativos que o caracterizam. A amada € pura
imagem cenografica e cinematogréfica, num primeiro momento, esguiva como “o som da
mosquinha” que vai ao corcovado, vé-1o delonge. Depois se rende, na cenafinal, andando na
praa e o raccord do seu olhar procurando a cancdo em off, e vemos o

personagem/narrador que vai ao seu encontro, fechando o processo comunicativo do filme.

O cinema é o meio ideal de representacdo do ponto de vista. A camera como 0S
olhares do espectador e do personagem, aliada a outras regras narrativas, consolidaram 0
cinema como sistema narrativo. No curta Dr&o, ndo ha nada do naturalismo de uma camera
escondida/onisciente recortando as cenas para 0 espectador privilegiado. O ponto de vista do
personagem/narrador € direto para 0 espectador, como nos programas de TV, nos quais o
apresentador fala com a camera, conduz a histéria, apresenta o conflito, dialoga com as
cenas, responde as indagagdes da personagem antagonista, corta para outras cenas, discute
com a personagem e comenta outras situagdes para 0 espectador, ndo excluindo-o como
elemento fundamental do processo comunicativo. A TV e 0s seus formatos, séo os grandes
homenageados neste episodio, e esta homenagem estda no artificiaismo da construgdo da

linguagem audiovisua na qual o espectador faz parte com a sua capacidade de manipulagdo
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do aparelho. Ao mesmo tempo, o enunciado é construido com as expressoes criativas da
linguagem do cinema: o raccord, 0 mondlogo interior e aguns recursos de montagem que

dao agilidade a narrativa.

1V .4.c — Pisada de el efante.

Pisada de elefante, Jorge Ben Jor, € a Unica cancdo origina do filme Vega esta
cancdo. E um bem humorado poema concreto cuja sintese verbal/sonora traz a sugestiva
imagem da amante, construida na repeticdo da metafora: “jararaca vaidosa, jararaca
maliciosa, jararaca perigosa... ela esta com pé quebrado, bem feito, foi pisada de elefante”
na voz/canto do Ben Jor. A carpintaria dramética e irdnica do filme parece toda vinda da

anal ogia cantada por Ben Jor.

O roteiro do filme foi livremente inspirado em Carmen, obras de Merimée e de
Bizet e a construcéo da parddia é indiciada pelos nhomes dos personagens. a protagonista €
Lili, bailarina de uma boate/churrascaria da Tia Carmem, o Jose é o policial e o toureiro €
substituido por um jogador de futebol. O filme tem inicio com um plano aberto onde vemos
uma rodovia e de fora deste campo visual ouvimos um narrador esportivo de um programa
de r&dio: “o mengédo de Jorge Ben Jor...” . A cdmera em movimento aproxima de um posto
policial onde o personagem José ouve o final do jogo do Flamengo. S&o as falas dos policiais
gue deixam claro a personalidade de José: policia honesto, fanatico por futebol e apaixonado
pela esposa.  Corte para outras imagens que mostram os policiais, José e 0 amigo, indo pra
casa, carro quebrado, chuva e a entrada na churrascaria da Tia Carmen, indiciada num velho
cartaz. Todos esses indices formam o habitat dos personagens que compfem essa

tragicomédia.

A cancgdo Pisada de elefante, além de dar titulo ao filme, € tocada em um aparelho
no palco para a protagonista dancar, constituindo o cenério da sedugdo. Conhecemos o ritmo
das cangbes de Jorge Ben Jor e como elas agem sobre o corpo: as relagdes entre o tato e a
audicdo sdo evidentes nas reacoes fisiol0gicas de pele e ouvido, e o corpo todo se movimenta.
Os primeirissimos planos apresentam Lili & platéia, reiterados pelo ritmo da cancdo. A
camera se afasta e num plano mais distante vemos a personagem que sai do palco dancando,
para abordar José. O ritmo da cancdo € cumplice do movimento rapido do corpo de Lili

recortado em primeiros planos, enquanto as palavras da cancdo prevéem o desfecho da
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narrativa, cantadas na primeira pessoa num outro tempo: “Castigo, castigo chega a todo
instante, ela estd com o pé quebrado, bem feito. E pisada de elefante”. Ao abordar José, Lili é
derrubada por ele e a cancdo € interrompida bruscamente, mudando a atmosfera de seducéo.
Os cortes secos da cangdo/poema sdo indices para a mudanca de acd0. Audio e imagem
separados e integrados déo continuidade a narrativa.

A cancdo Pisada de elefante € um funk exagerado que fala de vinganga, castigo, num
tom jocoso. O ritmo funk/soul iconiza a ginga e a seducdo e a repeticdo das palavras
jararaca, perigosa, maliciosa e vaidosa, € mote para a associagdo com a tragicomédia
audiovisual neste curta metragem. O jogo sonoro e verbal da cancdo trata da relagdo
ambigua entre a paix&o e o odio do ponto de vista do poeta, anbiglidade acentuada naironia

davoz edalevada de Ben Jor e pela repeticdo verbal que é pura sugestéo visual.

A narrativa € construida por cenas sintetizadas e representa, de forma parédica, a
dimensdo tragica do mito Carmen. O desfecho da tragédia anunciada pela cancdo se da no
cenario do futebol, numa analogia a tradicéo da tourada do filme espanhol. Estamos diante de
uma farsa onde se movimentam varias imagens cristalizadas: o futebol, o rédio, a tragédia de
Carmen e acancdo popular brasileira. O argumento nos remete ao arquétipo de Carmen,
mas as sugestdes trazidas pelos signos audiovisuais que representam esse drama de periferia,
sdo de farsa, e esta € fornecida sobretudo, pelo ritmo e poema da cancéo de Ben Jor, indiciada
pelafalado radio.

A construcéo audiovisual da morte da protagonista no Maracanad acentua o tom de
farsa. Na montagem final aironia é reduzida e amplia a ambiglidade. Segiiéncia ritmica na
qual a cena do assassinato € aternada com imagens e sons de batidas de tambor, decupadas
em primeiros planos, corte para o plano aberto e distante de José com a Lili nos bracos
como uma Pietd, ao som do instrumental da cangdo, da a verdadeira dimensdo de uma
tragédia e comédia &udio e visual.

O ritmo da cancdo Pisada de elefante, construido pela sonoridade conhecida do
artista, e o poema falado, ao lado das imagens audiovisuais fazem da tragédia de Carmen
envelhecida e regjuvenescida em Lili, uma convencédo renovada, nos lembrando por meio dos
signos de uma cultura universal e popular ja assimilados e repetidos a exaustédo que, ha
formas diversas de leitura. E a legitimidade do texto verbal (da cancdo, dos nomes e das

cenas) que, muito mais do que comunicar a tragédia de Carmen/Lili, chama a atencéo para a
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metalinguagem do filme. O procedimento parédico € construido com sutileza para criar uma
falsa banalidade e um efeito de estranheza. Por um lado, temos as imagens visuais da tragédia
de Carmen, entremeadas pelas referéncias culturais e construidas com verossimilhanca (com
direitos as cenas no estadio Maracand), interpretagdo teatral e cenografia realistas e uma
atmosfera que traduz certa melancolia. Por outro, temos o &udio a apontar tais referéncias
culturais, e a cancdo que, ab mesmo tempo envolve e seduz, traduz de forma irénica o
arquétipo da dperalteatro que compde o argumento do filme. A relagdo entre o audio e o
visua deixa claro a parédia, a0 mesmo tempo que potencializa a dimensdo poética e
conceitual do episodio. A mistura de tragédia e comédia é equilibrada no contraste entre
imagem e audio, ab mesmo tempo o tom construido pela parodia realca o patético e causa 0

mal-estar e desconforto no espectador.

1V.4.d - Fui, atéo fim, um amador.

A cancdo Samba do grande amor de Chico Buarque de Holanda foi musica original
do filme Para viver um grande amor, de Miguel FariaJr. O episodio no qual elaétema, €0
mais cinematogréfico dos quatro que compdem o filme Veja esta cancéo, trazendo de forma
clara o ponto de vista do personagem, o que se explica, talvez pelo fato da estrutura musical
da cancdo ser basicamente narrativa. O filme tem inicio com uma voz entoando a
cancdo/titulo e asimagens redlistas da baia de Guanabara fundindo com as dos arcos da Lapa
e com as do centro histérico do Rio e depois em um plano mais fechado, traz o lugar ordinario
onde acontece a histéria. Uma esquina e um prédio amarelo onde moram pessoas e casais
comuns, solitérios e fanéticos pelo jogo do bicho. Neste mundo construido por segiéncias
audiovisuais, ha dois elementos extraordinérios. a voz que canta a cancao/titulo e o poeta que
tenta acertar com 0s seus versos ajanelade ondevem avoz. O poeta € o jovem da banca do
jogo do bicho, que vende os bilhetes e interpreta os sonhos daguelas pessoas. E € €ele,
personagem/poeta, que, cinematograficamente, denunciado pelo raccord do olhar, busca
desesperadamente a dona da voz que se situa num espaco indefinido do prédio amarelo,
identificado pela camera subjetiva. A voz e as imagens, unidas e separadas, conduzem o ol har

do receptor.

O éaudio em off é formado pela melodia da cancdo entoada pela voz da personagem

feminina (que, as vezes, é substituida por um instrumental de violoncelo), mais os gritos, 0s



burburinhos, risadas, e a leitura/fala dos poemas da cancdo de Chico Buarque, feitos pelo
personagem, o poeta das palavras desconectadas do canto. Ouvimos a sua fala com os versos
e avoz gue entoa a cangdo, fora do campo visual, e vemos o seu olhar procurando a voz que
canta a cangdo pela camera subjetiva. Vemos o raccord de olhar do personagem que entra o
campo visual, trazendo a aflicdo de ndo saber qual das janelas abriga aguela voz, e num

continuum sonoro mantém a melodia da cancéo.

Reconhecemos a ironia da cancdo Samba do grande amor como algo que amarfa

todas as tramas do episodio. Alguns indices sdo retomados de forma poética navoz do poeta,

no texto “Fuci mute fiel, Comprei anel, Botei no papel o grande amor, mentira (...)
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sido retirado das cancbes. O casal de adolescentes descobre 0 amor e 0 vive no presente,
porque o futuro é incerto, prenunciando o movimento do tempo que tudo transforma. O casal
jovem ndo possui a maturidade para a compreensdo do amor como algo em mudanca. Aqui é
representado pela comédia e a tragicomédia. Os casais (indiciada pelos idosos) vivem uma
existéncia modorrenta, desgastada pelo tempo, e é transformada fantasticamente no final do
filme pelo acdo do poeta. O lirismo das imagens visuais marca a historia do casal de
adolescentes, enquanto os géneros conhecidos da comédia e da tragicomédia, marcam a
historia dos jovens e 0 audio e cinematografico (musica e cinema), sintetizam a Ultima

trama indiciada pelo casal idoso.

A relacdo entre o audio e o visual € demarcado no tratamento estético e conceitual.
Em Dréo, o som da cancdo no alto falante da cena final do filme, do nivel baixo vai
aumentando até ocupar toda cena, enquanto o olhar da personagem identifica o lugar de onde
vem a cancao e procura 0 amado. Em Vocé é linda, a cangdo, em alguns momentos € ouvida
apenas pela personagem e, numa aluséo ao fora de campo da linguagem cinematogréfica, 0s
outros personagens gquerem saber 0 que tanto ela escuta. Em Pisada de elefante, a cancéo de
Jorge Benjor forma o tom parédico da narrativa dudio e visual, marcando os contrastes da
tragicomédia

A cancéo é linguagem verbal/sonora que sugere imagens, mas no filme analisado, o
espectador a conhece como convengdo estabelecida e ja possui a sua interpretacdo. Aqui ela
funcionacomo argumento das narrativas e (dos temas) e se apresenta em diversas formas. O
canto/cangdo em Dré&o e Vocé é linda no disco e fita cassete nos varios aparelhos, faz a
comédia e o romance; na primeira é pano de fundo e tema do casal em crise; na segunda é
pano de fundo para o romance dos adolescentes/marginais na cidade e a relagdo com o0s
marginais e com o carnaval. Os trechos das can¢es Dréo e Vocé € linda sdo indices que
compdem a narrativa, mas sdo, sobretudo, elementos que compdem uma linguagem que se
nutre na convencionalidade estabelecida a longa data. A cancdo Voceé € linda € a mais lirica,
do ponto de vista do poema e da melodia. No poema as palavras fazem associacOes as
imagens, colaborando para a formagao do quadro geral fantasioso da can¢&o que por sua vez,
faz oposicdo a0 contexto geral representado pelas imagens visuais. Mas é na
estruturacao/montagem destas imagens que ela é associada para representar, conceitual mente

e poeticamente, 0 sonho e afantasia.
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Se, como mencionou Susan Sontag, a adequacdo da significacdo do romance sO foi
possivel nas séries, as cangbes foram muito bem recriadas nas pequenas historias
audiovisuais autdnomas do filme Veja esta cangdo. A linguagem da cancdo, obviamente,
ocupa no filme um papel primério, sobretudo no processo de significacdo mediado pelos seus
interpretantes ja formados. O desenvolvimento dos suportes tecnoldgicos que abrigam a
cancdo (o LP, o CD e o DVD) e os aparelhos que possibilitam a sua movimentacéo, vem
ampliando a configuracéo desse formato, conjunto de pilulas de significagbes marcadas por
géneros e tratamentos poéticos diversos. O filme colocou no centro das narrativas, como
parte do processo de significagcdo, o processo de fruicdo da cancéo nos diferentes suportes,
circunstancias e necessidades e evidenciando as diferentes formas de manipulagdo. Os
aparelhos explorados pelos protagonistas nas suas historias interferem na construcdo das
linguagens das cangBes;, Em Dr&o, a cancdo € icone e indice sonoro da relacdo dos
personagens, mas é mediada por diversos aparelhos de reproducdo. Em Vocé é linda o
poema/melodia de Caetano Veloso € indiciado na escuta e no canto das personagens
contrastantes, também em aparel hos de difusdo como o walk man inseparavel da personagem.
No episddio Pisada de elefante ndo ha referéncia clara e direta a linguagem cangdo, como
nos outros episodios. Ela funciona como trilha sonora para a danga da bailarina no aparelho
de CD e as paavras da cangdo gritam, formando um didlogo parddico com as cenas de
seducdo cuja origem € atragédia teatral e operistica Carmen. A prética cinematografica ao
adotar a cangdo como argumento, indices visuais e personagem, também colocou em
destaque as suas varias formas de difusdo, revelando-as como parte indissocidvel dos

processos de comunicagdo e as diversas | eituras que eles podem propiciar.

Em Samba do grande amor, ndo ha aparelhos, mas uma voz que canta e é
identificada como pura musica, separada do poema escrito em pedacos de papel e jogados
pelo poeta a janela da prostituta, curiosamente chamando a atencdo para a natureza hibrida da
composicdo da linguagem. Neste episddio a cancdo é uma modalidade artistica e

comunicativa, e, sem desaparecer Como uma conv
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CONSIDERACOES FINAIS

O nosso projeto de pesquisa teve inicio com a idéia de estudar algumas
linguagens do cinema brasileiro contemporédneo e as suas relacdes com outras
manifestacdes criadas pelos meios de comunicagcdo. No comec¢o da investigacao
nos apoiamos em algumas formulacdes tedricas que apontam as relacdes dialéticas
entre a matéria da producdo de signos e 0 universo cultural que a abriga e que
promovem 0S avancos e rupturas do ponto de vista estético e de producdo de
conhecimento. Foi com o método fornecido por parte do arcabougo tedrico
selecionado que construimos um pequeno mapa das interacdes entre os sistemas

de signos e o movimento deles no espaco da cultura contemporanea.

O nosso interesse foi por um cinema que trouxesse a mistura de técnicas e de
linguagens configurada em suas composicfes. Selecionamos um corpus com filmes cuja
sistematizacdo das linguagens traz a heterogeneidade de procedimentos encontrados nos
diferentes sistemas de signos configurados pelos meios de comunicagdo e outros formatos
audiovisuais e que transcendem as midias TV e cinema que os originaram. Os filmes
apresentam em suas linguagens os seus processos de construcdo, ficando evidente as véarias
mediacbes das quais tém origem 0s seus signos audio e visual: a literatura, varios momentos

dapintura, o teatro, as cangdes, histéria em quadrinhos/animagdes e programasde TV.

As imagens visuais e audiovisuais aparecem como camadas de sentidos e ampliam
ainda mais os processos de significagdo quando revelam as interagOes entre as mediacdes. No
filme Lavoura arcaica, aimagem e o audio em didlogo, trazem referéncias de outros tempos,
esteticamente e conceitualmente, mantendo vivo o passado, ndo de forma sedimentada, mas
usando e aprimorando as expressoes da pintura, do teatro e da poesia. Encontramos nele uma
imagem visual e cenografica soberana que forma um jogo ambiguo com as palavras do
romance. E também o teatro, o cinema moderno, a TV e a literatura que abastecem os dois
filmes, Amores e Separacbes, de Domingos de Oliveira. Tanto do ponto de vista da
organizacado da linguagem quanto dos assuntos tratados, eles se assemelham as séries de TV
analisadas por nos, natraducdo original do clima e da agilidade da cena do teatro, do.cinema

moderno também, quando f
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incomum, sobretudo, dando énfase aos objetos e marcando a cenografia como parte
importante da narrativa. E da TV, ainda, que o cineasta faz uso da linguagem para as
digressdes e agiliza a narrativa com os personagens falando diretamente para a camera.
Enquanto o filme Lavoura arcaica remete abo movimento do tempo passado, traduzido
poeticamente pelas tecnologias presentes e procedimentos dos sistemas tradicionais de
signos, os filmes Amores e Separacfes, de Domingos de Oliveira, nos evocam um tempo

passado para apresentar um cotidiano localizado, repleto de referéncias pessoais.

O homem que copiava radicalizou os procedimentos de interagcdo com outras
linguagens vista nos filmes anteriores, imprimindo em sua composi¢do uma idéia de colagem
e condensacdo de sentidos. Em sua poética audiovisual tudo se converge e se reitera
vemos/ouvimos as histérias dentro da historia: nas seqiiéncias realistas fragmentadas e néo-
lineares, natela dividida em varios espagos verticais, em cores e preto e branco e nas imagens
gréficas (animagdo e outras colagens de imagens xerocadas de livros e jornais).

No filme O Homem que copiava vemos a incorporacdo dos indices da cultura
audiovisual no gesto da escritura/producéo de linguagem. O processo de escritura do filme
Lisbela e o prisioneiro, ao misturar os elementos de uma cultura industrial e tradicional,
forma imagens cuja relacdo com as referéncias é por similaridade e oposi¢do. Ao contrério
dos filmes anteriores que tratam com certa reveréncia o uso das mediacOes, Lisbela o
apresenta com o evidente exagero da estética kitsch e o tom parddico que selam as conexdes.
S80 imagens que evidenciam a contaminagdo estética presente no histérico do cinema
brasileiro dentro de um tempo cultural amplo. H& no filme, como nos formatos anteriores
realizados pela equipe, uma concepcdo estética e conceitual da linguagem que desmascara
uma cultura contemporéanea caracterizada por mediacdes milenares. No enfoque pragmatico
da linguagem, o filme insere a forma ludica do espectador lidar com o cinema e outras

producdes culturais.

No filme Veja esta cancdo a conexdo € entre as linguagens da cancéo, do cinema e
da TV (do videoclipe, estruturas de programas televisuais e da estética publicitaria) e também
dos modos e suportes de difusdo que estdo no centro dalinguagem. Também aqui, como em
Lisbela, a idéia de comunicacdo trazida por estes mecanismos semidticos é explorada na
construcdo das narrativas e de forma metalinguistica, recaindo sobre o uso e a fruicdo das
linguagens das cancbes. A presenca das mediagdes aponta para os inumeros dispositivos que

0 homem contemporaneo experimenta na sua relacéo com o mundo. O que se percebe nessas
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composi¢cdes é uma clareza no uso de linguagens e também dos suportes de veiculacdo dos
formatos e que reforca a concepcdo de semiose como ago infinito e expandido na cultura

contemporanea.

Como nos filmes de Orson Welles e Godard, a linguagem audiovisua construida
nesses filmes conta com uma forte poética verbal reconfigurada da interagdo com as
diferentes formas de expressdo mencionadas. Nessas estruturas comunicativas, as dimensoes
da paavra se ampliaram dentro de um corpo dotado de formas, sons e movimento, e uma
histéria com sintese e ampliagdo de sentidos. No filme Lavoura arcaica ainteracdo entre a
escrita liter&ria de Raduam Nassar e 0 processo teatral, originou uma linguagem verbal
literaria e teatral, acentuando a sua forca expressiva e poética, a0 mesmo tempo fazendo
simetria com a riqueza visual das imagens que trazem embutidas as vérias tradicdes. Em
Amores e separacfes apoesiafaladaé acentuada pela relagdo explicita entre o prosaico e o
erudito e entre o cotidiano e tradi¢gbes antigas, revelando a simplicidade e sofisticada
construcdo de Domingos de Oliveira. Quando o comparamos com o filme Lavoura arcaica,
os didlogos sdo muito pouco literdrios, soltos e precarios, criados para determinadas vozes,
tornando o confronto com as citagbes muito mais instigante. Em O Homem que copiava o
processo de manipulacdo da linguagem verbal é revelado no corpo da palavra, sonora e visual
e nas repeticoes e explicagcbes dos nomes, aproximando-a da linguagem gréfica e da poesia.
A significacdo das palavras é amplificada nos diferentes tons que qualificam os tipos de
narraces que falamos. Ao ler as paginas de livros que estéo sendo xerocados, as paavras
crescem, adquirem vida com o movimento davoz aliado ao som e a grafia. E, 0 personagem,
como uma enciclopédia ambulante, da informagfes sobre o contexto historico delas, as suas
familias, os significados e ilustra os objetos que elas representam. N&o € por acaso que 0
poema de Shakespeare e 0s quadrinhos sdo 0s €los entre André e a namorada. Ha indices de
proximidade entre a forma criativa e metalinguistica de explorar o texto verbal pelos poetas e
artistas gréficos. Nao é s um texto e o que ele significa, mas ha afinidade entre o desenho
das palavras e o0 desenho das ilustracdes de André, como entre o som e aimagem. A palavra é
corpo, simultaneamente inserida no espaco e no tempo e submetida a fragmentacéo para
formar algo que é uma construcdo e uma apresentacdo do homem contemporéneo,
configuracéo concreta criada a partir dos meios técnicos disponiveis e gerando uma dimensao
perceptiva nova. As tecnologias digitais possibilitaram a articulacdo da palavra (na sua

visualidade e sonoridade) as imagens, de forma descontinua. O motor da compreensao é uma
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percepcao formada pelo audio e pelo visual, imbuida de um repertorio formado pela cultura

contemporanea.

Diferente da linguagem coloquial dos personagens de Domingos de Oliveira, que
funciona para tornar reais aqueles seres t&o banais e contraditorios, a opcéo estética em
Lisbela prevé o entrelacamento da linguagem verbal as imagens visuais e as cangfes, num
movimento de combinacdo que evidencia uma natureza proOxima dos provérbios, 0
coloquialismo de uma identidade localizada e popular. Dentro deste entrelacamento é a
linguagem falada que destoa das camadas artificials que revestem as imagens visuais e as
cangdes, tornando a comunicacdo do filme direta, divertida e com um humor irénico que
vem das parddias. E uma outra forma de expressio da palavra que aparece aqui: a dimensio
conceitual do seu corpo ndo estd desvinculada do ritmo da fala garantida pelo sotaque
nordestino e das tradigdes orais da comunidade. Aliadas a esses elementos sdo as citagbes
de expressdes de personagens de filmes brasileiros que véo reiterar os pélos de discussdo
entre 0 cinema americano e o cinema brasileiro. O procedimento poético € acentuado em
Veja esta cangdo: a palavra é cangdo, linguagem auténoma que a conhecemos mais do que as
outras, pois as percebemos no NOSSO corpo, e que ao ser inserida numa nova linguagem e, em
diferentes formas cotidianas de manipulagdo, produz novas situacdes de leitura.

O cinema inaugurou dois recursos expressivos que representam a sua singularidade
como organizacdo espago/temporal: o plano e a montagem (Jacques Aumont, 2003). Séo
recursos formais e abstratos que trazem implicitas as duas no¢des de tempo: continuo (o plano
como unidade da montagem, da idéia de algo que foi retirado de um todo) e descontinuo (a
montagem como a possibilidade de organizacéo de idéias, que pode ocorrer, inclusive, dentro
de um plano). No filme Lavoura arcaica ha uma camera que capta os detalhes, as
texturas e as formas mais precisas das cenografias, formando um tapete reforcado
pela montagem, elemento de significacdo importante. Além da camada de sentidos
construida com as palavras de Raduam Nassar, a imagem visua € escritura
cinematografica que se Ié estabelecendo associagdo com o tempo por meio de uma
historia das imagens visuais e cenograficas. Como em alguns filmes modernos
analisados por Gilles Deleuze (1990:288), a linguagem audiovisual do filme
apresenta uma lacuna entre a continuidade visual representada pelos planos e
favorecida pelas cenografias e a descontinuidade do &audio representada pelas

diferentes vozes, constituindo diferentes formas de expressédo de sentido.
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Outra é a linguagem audiovisual construida pelos filmes Amores, Separactes e O
homem que copiava. Se compreendemos a montagem cinematografica como a sintese
temporal e abstrata, esses filmes usam-na, criando as associagdes entre 0S conceitos sonoros
e visua-graficos. Reconhecer essa singularidade do sistema cinematografico nos filmes ndo
implica em negar uma outra singularidade, a narrativa. A linguagem audiovisua construida
por eles, resultado do movimento dialético da cultura e do transformismo das condices
materiais, renova o pensamento cinematografico, e sem romper com o conceito de cinema
narrativo, reforga o ponto de vista de Godard, sempre mencionado “o que eu faco é cinema’”.
A sua estrutura € construida em blocos com direito a repeticbes e alguns encadeamentos,
usando muito pouco as convencdes narrativas estabelecidas (raccord, espaco off, campo e
contracampo), como os filmes Amores, Separacfes e a s&rie Vga esta cangdo ou
dispensando completamente tal continuidade visua e de &udio, como O homem que copiava.
Este Ultimo s6 pode ser compreendido dentro dessa l6gica abstrata e conceitua de
continuidade e descontinuidade que nasceu com o cinema, conceito de montagem construido
pelos soviéticos, sobretudo, por Dziga Vertov, segundo Jacques Aumont. Por outro lado, ao
radicalizar os procedimentos de interagdo com outras linguagens vista nos filmes anteriores,
o filme imprime em sua composicdo uma outra idéia, a de colagem: por exemplo, ha a
colagem dentro dos planos que formam seqUéncias audiovisuais, dando idéia de
descontinuidade temporal. A unidade audiovisual encontra-se na combinacdo das formas de
organizacdo do audio e das imagens visuais, ambas descontinuas e heterogéneas. Ndo ha
confronto entre os dois, porque sdo ambos diferentes. Ao mesmo tempo, ndo foi por acaso que
a narracdo verbal falada foi t&o bem articulada. Como disse Orson Welles, a TV € um rédio
ilustrado e as imagens no filme, funcionam como ilustracBes da histéria verbalizada de
André, tornando clara arelagcdo com a TV, embora muito raramente exista o tradicional olhar

do personagem paraacamera.

Como vimos nas minisseries criadas pela TV brasileira, ainteragdo dos codigos ndo
€ uma novidade, tornando-as similares em suas composi¢oes e validando a complexidade do
processo criativo dos filmes do nosso corpus. Eles trazem em suas composi¢gdes uma
profusdo de referéncias culturais e uma soma de procedimentos estéticos que parecem
conduzir o espectador em vérias direcdes. Uma delas é no sentido de ruptura com regras
tradicionais da carpintaria cinematogréfica, sobretudo a narrativa convencional com fins
comunicativos. O que se comunica neles, predominantemente, é certa habilidade de recorrer e
se nutrir de expressdes diversas, mantendo o vigor de uma cultura atemporal. S80 escrituras
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gue apresentam linguagens vivas e &geis, reverenciando ou brincando com o processo de

producdo, e desmascarando-o.

Finalmente, o cinema brasileiro contemporéaneo, a exemplo do que ocorre em outros
paises, cresce etraz uma variedade de faces que ndo podemos ignorar. O nosso objetivo nesta
pesquisa foi investigar que tipo de pensamento estd sendo construido por uma dessas faces no
Brasil. Uma das discussdes mais comuns em circul os académicos € sobre aimagem idealizada
de Brasil construida pelo cinema contemporaneo, tendo, sempre, como referéncia as
experiéncias do cinema novo. Lucia Nagib (2006:136) ao analisar varios filmes
contemporaneos, entre eles Orfeu (Caca Diegues, 1999 ) Cidade de Deus ( Fernando
Meirelles, 2002 ) e O invasor (Beto Brandt, 2001), chama a atencdo para alguns aspectos
vistos nessa 6tica. Em Orfeu, ela aponta o didlogo com filmes brasileiros e outros formatos e
0 uso dos meios trazidos pela evolucdo tecnoldgica (laptop, celulares, entre outros),
afirmando que “tais elementos de efeito realista ndo chegam a afetar a visdo positiva e
idealizada da favela. Por reais que sejam as imagens das tomadas aéreas’, a trama de Orfeu se
desenvolve numa favela cenogréfica, construida de modo evidenciar e estilizar tanto a cor
local, agui tomada no sentido literal do colorido das pichages, vestimentas, fachadas e tons
de pele, quanto os detalhes sordidos”. Em outro capitulo sobre o filme O invasor (2006: 176)
ela conclui: “A abundancia de imagens documentais permite o reconhecimento de um pais e,
mais especificamente, de uma cidade. Cenas como a intervencdo musical do personagem
Sabotage constituem valiosos registros documentais, em forma de pelicula, de um momento
histérico e cultural de Sdo Paulo. Mas a articulagdo dessas imagens e musicas documentais
pelo elemento da moda, que € o videoclipe, longe de condenar 0 pais como um todo, tende a
inserir o Brasil na cultura global”. Muito longe de contestar as conclusdes da autora,
interessa-nos muito mais evidenciar um outro tipo de pensamento indiciado pelos aspectos
levantados por ela. E esse pensamento permeia de certa forma, algumas produgdes do cinema

contemporaneo.

Ao reprocessar 0s sistemas de signos, misturar referéncias e inventar expressoes
audiovisuais que refratam uma das percepcOes da cultura contemporénea, os filmes
analisados, transcendem os seus niveis semanticos (das referéncias e deles mesmos),
eclodindo a concepcao de linguagem referencial cujo objeto € Unico e referente. Eles trazem

uma idéia de convivéncia harmoniosa com a “globalizacdo” trazida pela cultura em rede e

° As imagens as quais ela se refere sdo analogias a0 filme Rio quarenta graus, de Nelson Pereira dos Santos,
filme mencionado por ela no mesmo texto.
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pela disseminag&o de recursos técnicos ocasionada pela vel ocidade dos avancos tecnol gicos,
0 que Lucia Nagib chama de modernizacdo idealizada. Os seus procedimentos colocam o
processo de criagdo no mesmo nivel de leitura da intriga trazida pela narrativa, remetendo o
espectador para a concepgdo estética da linguagem, transformando os filmes em objetos que

podem ser manipulados, da mesma forma que as referéncias usadas. Os filmes sdo projetos
que trans
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Quando o carnaval chegar (Caca Diegues -1972)
Sem destino (Dennis Hopper — 1969)

Separacgbes (Domingos de Oliveira — 2002)

Sob os tetos de Paris (Rene Clair — 1930)

Soberba (Orson Welles — 1942)

Um ceu de estrelas (Tata Amaral — 1996)

Um trem para as estrelas (Caca Diegues — 1985)

Uma mulher € uma mulher (Jean-Luc Godard — 1961)
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Veja esta cancao (Caca Diegues — 1994)

Viver a vida (Jean-Luc Godard — 1962)

FORMATOS TELEVISUAIS (PROGRAMAS JORNALISTICOS E
SERIES)

Agosto (1993).

Angels in América (Mike Nichols -2003)

Anos dourados (Roberto Talma — 1986)

Anos rebeldes (Denis Carvalho - 1992)

Antonia (Fernado Meirelles — 2006)

Cenas de um casamento (l.Bergman — 1973)

Hoje é dia de Maria (Luis Fernando Carvalho — 2005)

O tempo e o vento (Paulo José - 1984)

Programa Ensaio (Fernando Faro — 1973/1994 TV Cultura).

Twin Peaks (David Lynch — 1991).



ANEXOS

Dréo — Gilberto Gil (1981)

Dr&o o amor da gente é como um gréo
Uma semente de ilusdo
Tem que morrer pragerminar plantar nalgum lugar
Ressuscitar no chdo nossa semeadura
Quem podera fazer aquele amor morrer!
Nossa caminhadura
Dura caminhada pela estrada escura
Dr&o n&o pense na separagao
N&o despedace o coracdo
O verdadeiro amor € vao, estende-se, infinito
lmenso monolito, nossa arquitetura
Quem podera fazer aquele amor morrer!
Nossa caminha dura
Cama de tatame pelavida afora
Dré&o os meninos sao todos saos
Os pecados séo todos meus
Deus sabe a minha confiss&o, ndo ha o que perdoar
Por isso mesmo € que ha de haver mais compaixao
Quem podera fazer aquele amor morrer
Se 0 amor € como um gréo!
Morrenasce, trigo, vive morre, pao

Dréo
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Samba do grande amor Chico Buarque
(1983)

Tinhacapramim
Que agorasim
Eu viviaenfim o grande amor
Mentira
Me atirel assim
De trampolim
Fui até o fim um amador
Passava um veréo
A aguae pao
Dava o meu quinhao pro grande amor
Mentira
Eu botavaaméo
No fogo entdo
Com meu coragao de fiador

Hoje eu tenho apenas uma pedra no meu peito
Exijo respeito, ndo sou mais um sonhador
Chego amudar de calgada
Quando aparece umaflor
E dou risada do grande amor
Mentira

Fui muito fiel
Comprei anel
Botei no papel o grande amor

Mentira

Reservel hotel
Sarapatel

E lua-de-mel em Salvador
Fui rezar na Sé
Pra Sdo José
Que eu levava fé no grande amor
Mentira
Fiz promessa até
Pra Oxumaré
De subir a pé o Redentor

Hoje eu tenho apenas uma pedra no meu peito
Exijo respeito, ndo sou mais um sonhador
Chego amudar de calgada
Quando aparece umaflor
E dou risada do grande amor, Mentira
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Vocé é Linda- Caetano Veloso (1983)

Fonte de mel
Nuns olhos de gueixa
Kabuki, mascara
Chogue entre o azul
E o cacho de acécias
Luz das acacias
Vocé é mée do sol
A suacoisa é todatao certa
Beleza esperta
Vocé me deixa
aruadeserta
Quando atravessa
E ndo olhapratrés
Linda E sabe viver
Vocé mefaz feliz
Esta cangéo € s pradizer E diz
Vocé é Linda
Mais que demais Vocé € lindasim
Onda do mar do amor Que bateu em mim
Vocé éforte
Dentes e muscul os
Peitos e |abios
Vocé é forte Letras e mUsicas
Todas as musicas Que ainda hei de ouvir
No AbaetéAreias e estrelas
N&o sdo mais belasDo que vocé
Mulher das estrelas
Mina de estrelas Diga o que vocé quer
Vocé élinda
E sabe viver
Vocé mefaz feliz
Esta cancéo é so pradizerE diz
Vocé élindaMais que demais Voceé é lindasim
Onda do mar do amor Que bateu em mim
Gosto de ver Vocé no seu ritmo
Donado carnaval
Gosto de ter Sentir seu estilo Ir no seu intimo
Nunca me fagamal LindaMais que demais
Vocé é lindasim Onda do mar do amor
Que bateu em mim Vocé é linda
E sabe viver Vocé mefaz feliz
Esta cangéo € s6 pradizer E diz



Pisada De Elefante de Jorge Ben Jor (1995)

Jararaca, jararaca, cuidado
Olhao rabo, o elefante vem
al

castigo
Castigo chega atodo instante
Elaestdcomo
pé quebrado
Bem feito. Foi pisada de elefante

Castigo chega a todo instante
Elaestd com o pé
guebrado
Bem feito. Foi pisada de elefante

Jararaca, vaidosa
Jararaca, maliciosa
Jararaca,
perigosa

Elafalavatodo o dia
Que maamava
E ma queria
Mas se eu bobeasse,
Elame mordia
Mas se eu bobeasse,
Elame mordia

Jararaca,
vaidosa
Jararaca, maliciosa
Jararaca, perigosa

Eu n&o sabia que aquele fogo todo
Era passageiro

Eu néo sabia que aquele fogo todo
Erainteresseiro

Brincou com aminhafé
Brincou com a minha paz
Brincou com o meu carinho
Com aminhainocéncia
Foi demais,

A qualquer hora
Ela armava um bote
A qualquer hora
Era uma mentira ou uma historia

S6
dando sapeca, s6 dando sacode
S6 dando sapeca, so dando
sacode
Cuidado com o elefante, olha o el efante ai
Cuidado com o elefante, olha o elefante af

Castigo
chega atodo instante
Ela esta com o pé quebrado
Bem feito. Foi pisada de elefante
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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