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Resumo

O filme O Bebé Santo de Mdcon (The Baby of Macon, 1993), do cineasta
britinico Peter Greenaway € objeto deste estudo que visa investigar o
processo de estruturagdio do sentido, a partir da detec¢do de uma
arquitetutra enviesada do enunciado, «concebida por um enunciador
transgressivo que nao poupa esforcos em redimensionar o material
expressivo do codigo cinematografico em nome de seu fazer poético. Ao

se verificar as marcas desse sujeito, pdde-se deflagrar uma linha diametral

que perpassa todos os niveis do enunciado, compondo um jogo labirintico

entre os elementos estruturadores da mensagem. Assim, a representacao
filmica do enredo factual cede as interpolacdes dos programas narrativos
em tempo e espacgo, verossimeis somente a propria légica do relato. Para
emoldurar a historia recheada de constituintes sacros e profanos, recorreu-
se ao acasalamento de particularidades expressivas proprias ao teatro € a
pintura, por meio dos componentes filmicos. O resultado dessa
sincretizacao € uma obra que revé as possibilidades de construgdo textual

no horizonte, hoje, massificado ¢ pouco ousado do cinema.

Palavras-chave: Peter Greenaway - cinema - narrativa - discurso -

enunciagdo - relagoes intersemidticas - intertextualidade - poética
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SOBRINHO, G.A. From semiosis to simulacrum: the building up of
meaning in The Baby of Macon. Sdao José do Rio Preto, 1999. 165p.
Master Thesis - Instituto de Bioci€ncias, Letras e Ciéncias Exatas,

Universidade Estadual Paulista "Julio de Mesquita Filho".

Abstract

The Baby of Macon (1993), a film by the British director Peter
Greenaway, is studied in this work which aims at investigating the
process of meaning building up from the detection of a biased architecture
of the enonce with a transgressive egunciator who redimensons the
material of the cinematographic code in the name of his poetics. When the
marks of this subject are verified, it was possible to deflagrate a
diametrical line that passes through all levels of the enunciation, forming

a labyrinthic game with the elements that structure the message. Thus, the

cinematografic representation of the factual plot gives way to the

interpolation of the narrative programs in time and space, which are
verisimilar only within the very logic of the narrative. To frame the story
full of sacred and profane elements, the joining of expressive particular
features of the theater and painting were used through filmic components.
The result of this combination is a work that rethinks the possibilities of
textual construction in today's cinema, characterized by mass production

and little daring.

Key words: Peter Greenaway - cinema - narrative - discourse -

enunciation - intersemiotic relations - intertextuality - poetics
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Foi-me dirigida nestes termos a palavra do Senhor:
Antes que no seio fosses formado, eu ja te conhecia;
Antes de teu nascimento, eu ja te havia consagrado,
e te havia designado profeta das nagoes.
E eu te respondi:

"Ah! Senhor JAVE, eu nem sei falar,

pois que sou apenas uma crianga,"

Replicou porém o Senhor:

Nao digas: "Sou apenas uma crianga:"

porquanto irds procurar todos aqueles aos quais te enviar,
e a eles dirés o que eu te ordenar.

Nao deveras temé-los

porque estarei contigo para livrar-te

oraculo do senhor

Jeremias, 1, 4-5.
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Introducao

Aproximar-se de um objeto artistico na tentativa de desvendar a
arquitetura de seus componentes e poder chegar, ao final de um laborioso
processo de andlise, a um dizer estruturado na obra, € atitude preliminar deste

trabalho.

Como homens de Letras, somos movidos a decifrar estranhos
emaranhados distribuidos nos mais distintos sistemas de significa¢cdo. Desde a
fala que se organiza individualmente e atinge um complexo ordenamento
social at€ os textos que extrapolam a dimensao verbal e alcancam o amplo
campo da imagem e do som. além de outros, o pesquisador letrado. que toma
para si os ensinamentos herdados de Ferninand de Saussure, ndo se olvida do
modelo diddico de signo e parte em busca de conjecturas com fins de obtengao
de material que possa elucidar as mais diversas articulacoes com fins de extrair

efeitos de sentido, eventuais propdsitos, rupturas etc.

Partindo da dupla articulacao saussuriana, passando pelos planos do
conteddo e da expressdao de Hjelmslev até a semidtica narrativa do discurso de
Greimas, o estudo do signo evolui das unidades isoldveis e alcanga a dimensao
do enunciado, tomando-o como ponto de partida para a detec¢cdo do sentido.
Como conseqiiéncia dessa evolugdo, desenvolveu-se amplo campo de
pesquisas que procuram desemaranhar as articulagdes signicas nos mais
diversos sistemas de significacdo, postura analitica que trouxe avangos as

analises tradicionais voltadas para os mais distintos contextos da obra. Nossa

atengdo volta-se para um sistema especificamente: o cinema.

A pesquisa toma como corpus o filme O Bebé Santo de Mdacon (The Baby
of Macon, 1993), do cineasta inglés Peter Greenaway e busca decifrar a

estruturagdo do sentido, tendo como norte as associagdes que permeiam O
10

cm 1 2 3 4 9 6 7unespw 11 T2 ds A4 1§ e 1



plano da expressdo, vinculado ao plano do conteudo, por tratar-se de uma obra

que atende aos chamados da fun¢@o po€tica.

O filme surgiu como objeto de investigacdo por conter em sua trama
discursiva um inusitado arregimento que rompe diretamente com tipo de
cinema cujo contigente audiovisual promove "o efeito de real". Trago que leva
a crer numa fruicdo centrada na identificacdo entre espectador e filme e ao
realcar os géneros desloca do filme o potencial criativo, canalizando as
producdes para a repeticio de férmulas tanto ao nivel do enredo quanto a

articulacoes discursivas.

O Bebé Santo de Maicon arregimenta em sua elaborac¢do intrincadas
construcoes discursivas para contar a historia de um Bebé que nasce em uma
comunidade carente, avida por solugdes, ao ponto de elevarem-no a categoria
de salvador. Para contar essa saga, recorreu-se ‘a um teatro com palco italiano ¢
as imagens e sons que desfilam ndo pecam pelo extremo rigor na organizacao.
Tem-se um filme ricamente elaborado, cujo feixe de constituintes que
dinamizam a relagdo espaco-temporal desobedece a uma sintaxe
cinematografica assentada na representacdo realista, promovendo recusa as
normas ¢ ado¢do dos desvios, 0 que sugere a revisdo do cinema enquaito

linguagem e a busca por novas formas de expressao.

Peter Greenaway € um artista contemporaneo. Destaca-se como cineasta,

mas sua atuag¢ao ndo se restringe ao cinema e atinge os campos férteis das artes

plasticas e da 6pera. Dentre as exposi¢Oes, destacamos Stairs (1995) em que

Genebra tornou-se galeria aberta para exibicao de telas fixadas em pontos
estratégicos onde se projetavam imagens para a comemorag¢ao dos cem anos de
cinema e dentre as Speras, /00 Objetos para representar o mundo (1998),
totalmente realizada com recursos da multimidia, esses dois feitos apontam

uma carreira que encontra no didlogo entre as artes a substancia capaz de




traduzir seus desejos; no cinema isso tende a ter uma forga reveladora: filmes

como O sonho do arquiteto (1985), Afogando em niimeros (1987), O

cozinheiro, o ladrdo, sua mulher e o amante (1989), A ultima tempestade

(1991), O Bebé Santo de Mdcon (1993), O livro de cabeceira (1997) mostram

0 percurso de um cinema transgressor, com tom erudito, recheado de
referéncia e que se vale do bizarro, do escatologico, do humor negro, do
patoldgico, da profanidade, do sexo, da nudez e da tensdo entre a tradi¢do
cultural e um estado de selvageria. Seu olhar nos instiga, sobretudo, pelo viés
da experimentacao verificada em cada filme e, para isso, a tradi¢cdo pictdrica
ocidental € o uso deliberado de outros sistemas de significacio sao
fundamentais para reger seus estranhos constructos € mostra-se um caminho
audaz ¢ a0 mesmo tempo pertinente para a condu¢do de novos horizontes na

construcao filmica.

Ao recusar o naturalismo na forma de compor seus filmes, Greenaway
lanca um novo olhar sobre o mundo, pontuando em cada producdo a
organizacdo do fenomenoldgico através do acasalamento de codigos em
intenso processo de semiose por via do material filmico. Desenvolve-se, dessa
forma, uma visdo regenerativa que nao cansa em reorganizar o0 mundo por
intermédio dos signos que o homem lida em seu cotiano. Nesse jogo, 0s
numeros, a perspectiva, a biologia, os rituais, a pintura, a arquitetura, as
paixoes, o corpo etc. emolduram histérias ndo convencionais que beiram o

artificialismo, se vistas por espectador desatento.

Na verdade, ao perscrutar as insignias que fundam as representagdes do
mundo, 0 cineasta mostra-se como criador-humanista que distancia-se do
emocional fortuito e tenta equacionar as varias questdes em torno do material

humano. Nio se satisfazendo com solu¢des miraculosas e moralistas, langa-se




como rabula que oscila entre um estado harmoniza¢do e caos na busca do

equilibrio em seu percurso.

Para atender ao chamado da problematica suscitada pelo filme, valemo-
nos, sobretudo, de suporte tedrico da semidtica de inspiracdo greimasiana,
cujos estudos resultaram no grupo conhecido como Escola de Paris. Tedricos
como Jacques Aumont, Santos Zunzunegui, Roland Barthes, Erique Toran
formam o apoio fundamental para questdes relativas a imagem. Gianfranco
Bettetini, André Gaudreault e Francois Jost compuseram referéncia necessaria
para questdes relativas ao discurso e a enunciacdo. Como fontes para
problemas proprios ao cinema, valemo-nos dos estudos de Jacques Aumont,
André Bazin, Noel Burch, Ismail Xavier, Ram6n Carmona, Dominique Villain,
Gilles Deleuze. Para o poético, tomamos os estudos classicos de Roman
Jakobson. Paul Valéry, Iuri Lotman, Umbetto Eco. Afora esse painel que
compde as principais referéncias, outros estudiosos foram de crucial valor para

o desenvolvimento do trabalho e surgem no corpo do texto.

Ao tomar um texto filmico como objeto analitico, deparamo-nos como
primeiro entrave na lide com o cérpus escolhido, o fato da citacdo poder
diminuir o filme, pois a linearidade do verbal faz com que se perca a
simultaneidade caracteristica do enunciado cinematografico, assentada na

dimensao plural de seus constituintes significantes.

Tendo em vista essa barreira imposta, tentamos cercar o0 objeto por meio
de uma metodologia centrada, sobretudo, na decupagem e quando necessario
recorremos ao fotograma, conforme preceitos de Bellour (1995) e Barthes

(1984). De qualquer forma persegue-nos uma sensacao de incompletude no

que concerne a citagdo, mas vale dizer que mesmo o analista que se debruca

sobre o texto literdrio e convive com significantes de mesma natureza, ha

também o sentimento de que o trabalho critico nao cerca de todos os lados o




objeto escolhido, pois qualquer critica, por melhor fundamentada que esteja,

esta sempre além da arte, ja que nela reside a "grande critica.”

Ainda no tocante a metodologia empregada para manejo do cérpus e
consequiente andlise, seguimos a decupagem das unidades conforme indicag¢io
de trabalhos realizados na Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de
Sao Paulo, tendo as orientagdes da Profa. Dra. Anna Maria Balogh em seus

trabalhos sobre Vidas Secas ¢ Blade Runner como principais referéncias.
Os capitulos do trabalho apresentam a seguinte estrutura¢ao:

1. A historia que se conta: a peca teatral Resumo que procura levar ao
leitor os principais fatos que sao narrados no filme e que serdo

posteriormente alvo de analises narrativas e discursivas.

O percurso gerativo do sentido: a que a fdbula nutre em sua
organizagdo. Explicitagao dos principais programas narrativos que
conformam o universo do conteudo filmico.

Com o texto o contexto: dos primordios do cinema ao discurso

cinematogrdfico. Breve apanhado da historia do cinema com intuito de

evidenciar certos matizes transgressores do objeto de andlise tomados

a partir da incorporagdo de elementos que sao proximos ao nascimento

do cinema. Seguem-se consideracbes sobre a enunciagao
cinematografica, sendo o momento pelo qual € evidenciado as
articulagcdes actoriais, espaciais e temporais do sujeito disseminador de

sentidos.

. Espaco representado: janela de mundos possiveis. Neste capitulo,
versaremos sobre a natureza eminentemente espacial do cinema, como

se efetua sua organizagao e quais efeitos de sentido sdo sugeridos pela




debreagem enunciativa quando o enunciador se evidencia no espago

articulado.

. As faces do tempo: duragdo e representacdo. A temporalidade filmica

oferecida pelo movimento da camera, dos atores € da montagem e as

relacdes discursivas culminando numa enunciag¢do enunciada advindas

dos encadeamentos temporais sdo temas deste capitulo.

6. A (meta)representagcdo e os fios de tempo: o (inter)texto. Na tltima
parte, versaremos sobre o estatuto do poético e sua aplica¢do no filme
e as relacdes intersemidticas travadas no seio de O Bebé Santo de

Macon.




1. A historia que se conta: a peca teatral

Tradutore traditore, contar um filme também ¢ trair de certa forma a obra
original. Nao obstante a firme intencdo de preservarmos integralmente a
narrativa mostrada, corremos sempre o risco de apresentar apenas a leitura
possivel, com porosidade de lacunas e presenca realcada das preferéncias
incontroldveis. Assim, sob a pena da permanente fatalidade de liquidar a
riqueza do contingente audiovisual ao transporta-lo para a linguagem verbal,
resta-nos apenas esta como meio para a veiculacdo de idéias acerca do objeto
sob analise

O Bebé Santo de Mdcon encontra na encenagdo teatral o espago para um
ambicioso projeto que culmina com a reflexdo velada sobre questdes da
representacao. Isso ¢ encarado como um intgressante jogo exposto durante a
projecdo do filme, pois a0 mesmo tempo em que desfilam varias situagcOes em
um palco, o espectador é convidado a entrar nos bastidores dessa
representacao, como se assistisse a0 making of da propria obra.

O filme divide-se em cinco partes, sendo um prélogo, trés atos ¢ um
epilogo; a passagem entre os atos € intermediada por dois intervalos. As
primeiras imagens apontam os rumos da historia a ser vista. Sentada num
balanco esta a personificacao da Fome, figura instigante e de aspecto grotesco
que lembra uma daquelas personagens deformadas da pintura de Boch. Ela
revela a um grupo formado pelo clero, nobreza e outras pessoas o estado de
caréncia vivenciado por Macon.

Sem nos aprofundarmos nas relacGes entre histéria e discurso, € possivel

identificarmos no prélogo uma micro-estrutura da pec¢a a ser encenada, sendo o

balan¢o elemento espacial que divide a platéia composta por integrantes da

nobreza, do clero e publico em geral e da encena¢do representada pela




personagem Fome. Esse dado ¢ reiterado pelo jogo entre campo/contra-campo'

das imagens que se revezam.

Em seguida, inicia-se o primeiro ato e uma velha com rosto coberto ¢
feridas espalhadas pelo corpo geme de dor pelo nascimento de seu filho.
Simultaneamente, a platéia de um teatro ricamente ornamentado saida a
entrada de nobres que irdo se agregar aos atores para encenarem a peca. Dentre
os convidados que se juntam ao palco, Cosimo € a figura central.

Durante as treze contragdes resultantes do parto, as parteiras profetizam e
realizam junto com a platéia (extremamente irdnica) uma enorme arruaga, para
o desespero da velha que grita de dor. Macon encontra-se numa terrivel crise, o
que leva a populacao a acreditar no surgimento de um monstro, pois a criatura
foi gerada por um casal de velhos decrépitos e sua irrup¢éio seria a confirmacao
da ruina total da comunidade. .

Espantosamente nasce uma crianga com tragos de rara beleza; sua
aparicdo numa terra tdo castigada ¢ motivo de encantamento e crenca na
transformacao da catdstrofe que assolou Macon.

A coOpula era algo problemitico: homens e mulheres viam-se na
impossibilidade de gerar um filho; isso fez com que o pai da crianga fosse alvo
de um sentimento de diferenciacao em relacdo aos demais homens e passasse a
gozar de certo privilégio com as mulheres.

Micon esta festiva e crescem os desejos de superagao dos danos. Mas, se
por um lado, hda uma hipnose generalizada, o clero enxerga o nascimento e a
euforia com certa reserva, pois é época em que a Igreja discute seus valores:
primeiro pela Reforma e segundo pela descoberta de que a Terra ndao € mais o

centro do universo.

' Encadeamento geralmente construido durante a montagem, consistindo em dilogo entre duas imagens
referentes a uma mesma agio.




Juntamente com a possibilidade de progresso por parte da sociedade,
nasce a cobica da Irma, que detém a posse da pequena criatura, encarando-a
como objeto capaz de proporcionar-lhe riqueza e poder junto a sociedade local.

SR e DR S ; 25

As duas seqtiéncias” iniciais do segundo ato caracterizam-se pela doacdo
de bens ao menino. Na primeira, ha a atribuicdo de varios objetos, ora
preciosos, ora de pouco valor; ja na segunda seqii€ncia algumas pessoas tentam

obter alguma graca do pequeno milagreiro, mediante a oferta de bens.

Nesse momento, a cobi¢a de sua Irma € algo extremamente avassalador,

chegando ao cimulo de retirar as filhas de um pobre pai, entregando duas delas
a prostitui¢do, outra a um convento € encaminhando a quarta para divertir o
velho pai da crianga.

A progenitora desaparece completamente do relato. Sua auséncia inquieta
ainda mais o padre e seu filho, levando-os a interrogar a Irma sobre o
paradeiro da mae do garoto; a jovem € manipulada pelas parteiras e afirma ser
a propria mae de seu irmdo, fato que causa bastante indignagdo ao ponto de os
dois se retirarem.

Segue-se a comprovacdo da virgindade da jovem; hda um didlogo
extremamente tragico-visionario entre ela e seu irmao e, finalmente, € revelado
o local onde se escondem os progenitores: embaixo do palco, uma espécie de
porao.

Vestida como a Virgem Maria, a jovem tenta seduzir o céptico filho do
padre, para que ele seja seu "José". Ela revela-lhe onde estao os verdadeiros
pais e, em seguida, tenta seduzi-lo como uma prostituta. Mas a sedu¢@o nao se
realiza, pois € interrompida pelo Beb€, que condena o ato, ordenando que uma

vaca mate o rapaz por violentos golpes; o animal sofre a vinganga da jovem

* O termo € entendido como "conjunto de planos que constituem uma unidade narrativa definida de acordo
com unidade de lugar ou ac¢do". Cf. Vanoye e Gliot Lété, 1994, p.38




sedutora, que insanamente lhe tira a vida. O segundo ato termina com a ida do
menino para a tutela da Igreja.

Se anteriormente era ofertada uma série de bens em nome de alguma
graca, ja no terceiro ato tem inicio um processo fulminante de explora¢do
intensa em que os fluidos corporais do Bebé sdo leiloados para os cofres da
[greja.

A crianca € mostrada com o semblante cansado, porque desde seu
nascimento passou a ser objeto de escambo em nome de interesses diversos;
durante seu repouso, a antiga tutora conscientemente mata o Bebé sufocado, o
que leva a Igreja a condena-la 2 morte. Como ainda se mantinha intacta
sexualmente, € entregue para que os soldados deflorem-na antes do
enforcamento, por sugestao de Cosimo.

A encenagdo finaliza-se com a morte dos pais, seguindo-se um violento
estilhacamento do corpo do pequeno salvador. pois a essas alturas Micon
regressou ao estdgio inicial, havendo nesse ato horripilante a tltima tentativa
de progredir de novo. Realizada a mutilacdo segue o epilogo, repetindo a
mesma tala do prélogo esté a figura da Fome novamente em um balango, mas
nao se efetua o jogo campo/contra-campo do inicio do filme. Por fim, realiza-
se uma série reveréncias e aplausos finais sao dirigidos aos espectadores do

filme.

Como ha no nivel do enunciado um contagio intencional da linguagem do

teatro, resultando uma espécie de “reatro filmado™, reservamos para a

enunciacdo o momento de garantir a0 cinema o privilégio sobre algumas

sequiéncias.

? Essa expressdo deve ser entendida como um trago intencional do enunciado filmico. divergindo, portanto, do
teatro filmado tipico dos primeiros anos de existéncia do cinema, que se valia de certos elementos da

linguagem teatral, pois ainda ndo havia se consolidado enquanto sistema de representagio.
19
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Assim, se 0 que acontece nas dimensdes do palco é compactuado pela
platéia, cabe ao espectador de cinema ter uma visdo do conjunto que compde a
ficcdo, jd que a ele € outorgado um saber sobre o que se passa nos bastidores
de tal encenacdo. Exemplos de tal pratica estd no intervalo entre o primeiro € o
segundo ato, através da apari¢ao de varios bebés que poderiam encenar o papel
principal e na fala arrogante da Irma com o alabardeiro. Diante disso, nota-se
uma postura enunciativa que discute a relacao entre ficcdo e fazer-ficcao e até
que ponto uma se entrelaca com a outra, mas isso serd discutido
posteriormente.

Temos. portanto, duas narrativas paralelas: a primeira é compreendida
pela encenacdo de uma peca de teatro que narra a trajetoria do nascimento de
uma crianca e suas conseqliéncias em Macon e a segunda diz respeito a
construcdo dessa historia via cinema. -

As duas narrativas estdo fortemente entrelacadas. Mas € no nivel
discursivo, momento de projecdo das estruturas temporais, espaciais € atoriais

que se verifica maior contdgio de uma sobre a outra. Optamos por evidenciar

0s programas narrativos da encenacao teatral e confrontar as duas narrativas

quando tratarmos da questao discursiva.
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2. O percurso gerativo do sentido: o que a fabula nutre em sua

organizac¢ao

A tormulag¢do de percurso gerativo do sentido ¢ conquista tedrica da
semidtica. Compreende um conjunto de niveis que se agregam entrelagados no
texto e cujo desvendamento permite que se compreenda o processo de
producdo do sentido. Trata-se de um percurso “que vai do mais simples ao
mais complexo, do mais abstrato a0 mais concreto” (Greimas & Courtés,
1989, p.206), em que se conjugam trés niveis: fundamental, narrativo e
discursivo. cada um deles desdobrando-se em componente sintdtico e
semantico.

O nivel fundamental responde pelo estigio mais abstrato da andlise,
abrigando as estruturas fundamentais do discurso, dentro de uma relacdo
16gico-conceitual; o nivel narrativo compreende um estagio intermediario, cuja
andlise dos estados e transformacgdes faz descortinar a relacdo implicita de um
fazer antropomérfico entre um sujeito € um objeto; o nivel discursivo
aproxima-se da manifestacdo textual em que. a partir das relacOes de
enunciacao, observa-se o modo de organizacao textual em termos temporais,

espaciais ¢ atoriais, bem como a figurativiza¢dao que expde a tematica.

PERCURSO GERATIVO

|
' Componente Sintdxico Componente Seméntico
|
|

{ Estruturas sémio- | Nivel profundo Sintaxe Semadntica fundamental
| narrativas fundamental
| Nivel de Sintaxe

| superficie narrativa Semdntica narrativa

| Estruturas Sintaxe discursiva Semadntica discursiva
| discursivas Discursivizagdo (actorializagio, Tematizagio
' temporalizacdo, espacializagdo) Figurativizacio

(Greimas & Courtés, 1989, p.209)
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2.1 Nivel fundamental no corpus

Por se tratar de uma obra em que as rela¢oes de tensividade transitam com
certa freqliéncia, fazendo com que o imprevisivel prevaleca sobre o previsivel,
segundo as pautas do préprio enunciado filmico, apontaremos apenas quatro
relacdes opositivas que dizem mais respeito ao rumo da leitura empreendida
nesta andlise. Mesmo assim ndo ousamos reforcar serem as mais destacaveis,
pois o filme sugere outras leituras, devido a complexidade imanente a sua
construgao.

‘Apontar oposi¢oes significa levar a cabo a licdo greimasiana de que o
sentido nasce da diferenca. Ao tomarmos o0s jogos de descontinuidade
presentes no filme localizamos a oposi¢cdo /realidade/ vs. /fic¢do/ como o
sentido preponderante que envolve o tecidp da representacdo; em escala

hierdrquica, a oposi¢ao /morte/ vs. /vida/ também € verificivel no enunciado

filmico, pois o tempo todo aquelas pessoas lutam contra sua propria ruina.

Outras etapas verificadas na geracdo de sentido situam-se nas relagoes /cobiga/
vs. /abnegacao/, /miséria/ vs. /riqueza/, /santidade/ vs. /profanidade/.

Mesmo que o método exija a andlise em niveis, o entendimento destas
categorias semanticas sO se esclarecerda no momento em que apontarmos 0s

tracos da enunciagao.

2.2 Nivel narrativo: a encenacao teatral

No nivel narrativo, a semidtica prevé uma relacao de jung¢do entre um
sujeito e um objeto; por este ultimo se tratar de um actante depositario do

desejo, € concebido como objeto-valor.
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Temos a possibilidade de um sujeito estar em cojun¢dao (M) ou em

disjun¢do (U) com o objeto. Uma dada histdria partird ou do estado conjuntivo

ou disjuntivo com o objeto-valor e seu desenvolvimento prevé uma
transformacdo necessariamente para o estado contrario, da conjun¢do para a
disjun¢do e vice-versa mediante a acdao de um segundo sujeito, O sujeito
operador. A mudanca de estado freqiientemente se realiza pelo agenciamento
de recurso facilitador, concretizado por um objeto-modal, que possibilita o
sujeito aproximar-se do objeto-valor, por meio de um querer, poder ou saber .

Concebe-se como Programa Narrativo (PN) a sucessdao de estados e
transformagodes encadeados.

Esses dados podem receber a seguinte configuracdo esquematica:

PN =F [S1 - (S2 n Ov)]

PN=F[S]1 — (S2 U Ov)]

Onde:
F = funcao
S1 = sujeito de fazer
S2 = suieito de estado
O = objeto (suscetivel de receber um investimento semantico sob a forma
de v: valor)
[ 1 = Enunciado de fazer
() = Enunciado de estado
— = fungdo fazer (resultante da conversio e da transformacao)
MU = jun¢do (conjungdo ou disjuncdo) que indica o estado final, a
consequiéncia do fazer
(Greimas & Courtés, 1989, p.352-353)
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No nivel da circulagio do saber ¢ dos beneficios de certo programa
narrativo existem dois polos fundamentais: um Destinador, actante responsavel
pelo desencadeamento da evolugdo narrativa e sancionador da a¢ao do sujeito
e/ou do valor do objeto, ¢ um Destinatdrio, beneficidario da realizacdo do
sujeito operador.

O esquema canoOnico da narrativa proposto pelo Groupe d’Entrevernes
(1979, p.63) modaliza a seqiiéncia narrativa em quatro fases: manipulagao,
competéncia, performance e sancao.

A manipulagdo situa a narrativa na dimensao cognitiva, trata-se da fase do
Fazer-fazer em que um Destinador ird agir sobre o sujeito operador para
efetuar determinada transformacao.

O Programa Narrativo de O Bebé Santo de Mdcon - peca de teatro pode
receber a seguinte configuragao:

PNbase = F (prosperar)

PN= F[S1(Bebé) — (S2(comunidade de Macon) U Ov(prosperidade)]

Entende-se o Programa Narrativo de base como um fuzer sobre um estado
disjuntivo; o sujeito (comunidade de Macon) estd em disjun¢do com objeto-
valor “prosperidade”, o que nos dd o PN prosperar.

O nascimento da crianca naquele lugar pode significar a possibilidade de
as pessoas sairem do estado de miséria em que vivem. O Destinador (Dor)
“desejo de prosperar” vale-se do objeto modal (bens ofertados) para realizar a
passagem do estado disjuntivo para o conjuntivo, agindo como Sujeito-
operador para a transformagio do Destinatario(Dario) "comunidade”.

O PN pressupde um Anti-PN; na encenacdo teatral, existem dois Anti-
programas, aos quais filiam-se dois anti-sujeitos.

Funcionando como uma barreira para a concretizagdo do PN de base,

agindo em causa propria, o Anti-PN1 € o percurso trilhado pela [rmé do Bebe,

cujo desejo € ascender socialmente:




Anti-PN1 = ascender

Anti-PN1 = F[Anti-S1(Bebé) — (Anti-S2(Irmd) U Ov(status))]

O componente modalizante para esse fazer serd o Anti-Dorl (poder
familiar) agindo sobre o Anti-Sujeito-Operador (Beb€) para a conjuncdo do
Anti-Dariol (Irma).

O segundo Anti-Programa € encarnado pela posse da crianga pela Igreja,
pretendendo com isso recuperar o prestigio € bens. Temos, entdo:

Anti-PN2 = restabelecer

Anti-PN2 = F [Anti-S1(beb€) — (Anti-S2(Igreja) W Ov (prestigio))]

De modo que o Anti-Dorl "moral crista" agird sobre o Bebé (Anti-S1)
logo apds a morte do filho do sacerdote, para que o Anti-Dario "Igreja"
acumule bens e possa recuperar a confianca entre o fi€is.

A teoria prevé que alguns sujeitos possam cambiar de papéis segundo a
l6gica do relato, ja que os papéis sao posi¢cOes vazias que podem abrigar
personagens ou objetos. No filme, temos a manipulagao do Bebé em nome de
interesses distintos, por isso a sua mutabilidade diante do PN e dos Anti-PNs.

Na inocente criatura recém-nascida € depositada a esperanca de sanar
algumas deficiéncias como a fome, a doenga, a esterilidade, a escassez da
producdo agricola. Como meio para atingir prosperidade, muitos passam a
tocd-la num primeiro momento e depois destinam seus préprios bens para
conseguir seus objetivos. Sua figura representa o perfil de um salvador capaz
de fazer milagres, junto a uma terra abandonada.

A concretiza¢ao do PN de base “prosperar” depende da realizagao de um

PN de uso, hierarquicamente anterior. Este programa destinado a adquirir bens

€ mostrado logo no inicio do filme. A Dor Irma faz da comunidade o sujeito
operador encarregado de colocar a crianca S1 em conjuncdo com o objeto
valor “bens”. Embora os bens sejam eufemisticamente referidos no filme como

“doacgdes”, o processo de circulacdo de objetos ndo ocorre por atribuicdo, mas
25

Sy
cm 1 2 3 4 5 6 7unesp 11 12 43 24 La e 3



por troca: a beng¢do ¢ barganhada por bens. Sl(a crianca) oferece a
S2(comunidade) o objeto-valor 1 (ben¢do) e recebe em contraparte os bens
(objeto-valor 2), conforme demonstra o esquema F = (Ovl U S1 N Ov2), que
do ponto de vista da circulacdo entre sujeitos eqiiivale a F = (S1 N Ov U S2),
onde Ov representa os bens.

Durante os dois primeiros atos, a figura do Bispo e seu filho surgem como
observadores criticos do fendmeno que assola Macon. De antemado, jd se nota
num didlogo reservado entre os dois, a possibilidade de uso do Bebé em nome
da Igreja. Mas isso ndo se efetiva, prevalecendo a diavida sobre a identidade da
mae e a veracidade dos milagres que todos afirmam acontecer.

Na trajetoria do Anti-S2, temos um Programa Narrativo de comprovagdo
antecedendo ao do restabelecimento. [sso ndo descaracteriza seu papel junto ao
esquema exposto anteriormente, ja que optamos por explicitar sua postura
como Anti-sujeito, na medida em que o padre e seu filho detiveram a tutela do
garoto, ameagando, de certa forma. a realizacdo do PN de base (prosperar) em
nome dos interesses da institui¢ao.

A manipulag¢do € 0 momento em que se promulga o pacto contratual para

a realiza¢do dos Programas Narrativos. Como vimos na exposi¢ao das relagoes

entre os sujeitos e objetos, o Sujeito-operador € comum nos trés Programas
apresentados, sincretizado pelo mesmo ator discursivo - o Bebé: coube a cada
Destinador estabelecer os mecanismos persuasivos para o fazer-querer do
sujeito diante dos trés programas destacados.

A competéncia e a performance situam o relato na dimensao pragmatica.
A primeira consiste na reunido de trés modalidades necessarias para o fazer:
saber, poder e querer. A performance consiste no fazer, ou melhor, no
momento em que se efetiva ou nao a transformacao.

Ao conferirem o grau de santidade para o Beb€, suas acOes caminharao na

busca da justica entre entre os homens, preceito disseminado pela tradi¢@ao
26
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cristd. Ao nascer. ele ¢ predestinado a suprir as deficiéncias de um povo
abandonado por Deus. No entanto, sua inocéncia serd usada como arma para a
satisfacdo de outros interesses, como a cobica da irma e o acimulo de riqueza
pela Igreja para seu restabelecimento.

Temos, portanto, o fazer do sujeito-operador modalizado pelo atributo da
"santidade”. Esse poder ja se evidencia desde os primeiros momentos de vida;
assim, o choro comumente ouvido durante um nascimento € substituido por
uma canc¢do advinda do pequeno. além da aura de prosperidade trazida por sua
beleza e perfeicio. numa terra extremamente castigada. A competéncia estd
instaurada, dessa maneira, pelos tracos sagrados, do sujeito que sincretiza o
humano e o divino. o que equivale a dizer que o /fazer/ € pautado por uma
atmosfera mitica.

Dentro do nivel pragmatico. a performance situa a transicdo entre 0s
estados.

Nos trés Programas Narrativos escolhidos, o objeto-valor dos sujeitos
foram apontados como: "prosperidade”, "status" e "prestigio”. Os trés possuem
uma base comum entendida como "melhoria”.

Verifica-se que o estado disjuntivo entre a comunidade de Macon e o
objeto “‘prosperidade” converteu-se, embora alguns elementos desse grupo
tenham sofrido danos, pode-se constatar através do riso, das festas e da
abundancia de comida e da fala de Cosimo, no meio do segundo ato, a
transformagao.

Se o processo de melhoria € algo que se concretiza junto a comunidade, €
necessario expor a ligacao do grupo com dados que se atrelam a corrupgao.
Essas a¢des nada mais sdo do que Programas de Uso para a concretizagdo do
Programa de Base “prosperar” e podem ser encontrados nas seguintes

seqliéncias: omissdo em dizer quem ¢ a verdadeira mae, consequente

afirmagdo do nascimento gerado por uma virgem e pagamento aos fluidos




corporais do Bebé, mediante troca. Na verdade, esses exemplos ddao-nos a
prova do forte entrelacamento entre os sujeitos para a concretiza¢do de seus
programas.

A auséncia de qualquer tipo de posse sobre o garoto faz com que a
comunidade lance mentiras sobre a virgindade da Irma e pactue da venda dos
fluidos, como forma de assegurar os lucros conquistados por tal nascimento,
além de trocar, como exposto anteriormente, bens para o recebimento de
gragas.

O percurso rumo a ascensao da Irma € caracterizado por agdes que, em
sua maioria. esmagam preceitos de cardter: esconder os verdadeiros pais,
explorar a fé da populacdo, auto intitular-se “mae virgem”, deixar-se tratar
como prostituta. Mas. ao trilhar tal caminho., a jovem tem estalos de
benevoléncia, como forma de assegurar a efetiyacdo de seu projeto junto a seus
opositores (faz com que o pequeno santo abengoe a pobre aleijada sem a
retribui¢do de bens e destina uma jovem para a satisfacdo sexual de seu pai).

Seus gestos escondem a ambicdo desenfreada de um sujeito que nao
encontra limites para o alcance de seus objetivos. Verificamos que, a0 mesmo
tempo em que ela se projeta habilmente para o estabelecimento de sua meta, ha
na narrativa indices que antecipam sua derrota (0 Bebé nega-se a abencoar a
separagcdo das quatro filhas de seu pai, lanca, em tom profético, um tragico
desfecho a ela e a Macon, pune seu ato sexual com a morte do jovem).

Na verdade, essas seqii€ncias situam o relato no nivel da san¢ao por parte

do Sujeito-operador. Portanto, o percurso da vila € seguido pelo julgamento

daquele diretamente responsavel por sua efetivagdo, o que nos autoriza

reconhecer a ndo existéncia de uma performance, ja que a qualquer momento o
sujeito pode ser privado do objeto conquistado. Dessa forma, ocorre dupla

san¢cdo negativa do Anti-sujeitol: a primeira da-se pela privacao da posse do
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Bebé, apds a morte ocorrida na manjedoura, e a segunda efetua-se com sua
morte, apoés o estupro realizado pela milicia.

Ao assumir a tutela do Beb€ e em seguida acumular grande quantia de
dinheiro, a Igreja reafirma seu poder. Torna-se, portanto, vidvel a realizac¢do da

performance, solidificando a conjun¢do com o prestigio, débil até entao.

A 1nocente criatura que vestiu forcosamente o manto de salvador, coube o

dréstico destino da morte. Usado como sujeito-operador de um projeto de
melhoria, acabou sendo dizimado pela irmd, dado o fracasso de seu projeto.

Quanto a comunidade de Macon, pode-se dizer que sua performance se
realizou até o momento de vida do Beb€; apds sua morte, seguida da retirada
de suas roupas e da mutilacao de sua carne, ocorre uma regressao ao estado
inicial, sendo sua conduta sancionada negativamente.

Temos uma narrativa organizada em nome da salvacdo. Os sujeitos que
agem em nome de tal proposito despem-se de valores morais para que suas
caréncias sejam superadas; fazem da pequena criatura um santo € instrumento
da luxduria, da cobica e do enriquecimento.

Contrariamente a consagracdo dada nas primeiras horas de seu
nascimento, a carne da crian¢a torna-se mercadoria de escambo em nome de
interesses pessoais, para que aquela comunidade continue respirando — ato
inutil, ja que o desfecho do grupo € tao tragico quanto no inicio da encenagao,
prova cabal da frustrada tentativa de prosperidade.

Num nivel macro-estrutural, podemos visualizar outro Programa
Narrativo situado numa esfera englobante em que os "atores" da peca
encenada, o publico que assiste a peca, os nobres e sobretudo Cosimo sao
incumbidos de tecer um percurso centrado na prépria representagdo, o que
equivale a dizer que sdo sujeitos dispostos a entrarem em conjun¢ao com O
objeto-valor "filme". Assim temos:

PN = representar
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PN = F [ Sl(atores) — ( S2(personagens) U Ov (filme))]

Entende-se que todos sujeitos destacados sao atores dispostos a construirem
uma narrativa filmica. Esses sujeitos sao encarregados de darem forma ao
conteudo filmico caracterizado semanticamente como um construto voltado
para a questdo da representacdo. Por ser assunto que demanda consideracoes a
parte, tomaremos apenas 0s momentos em que o enunciado expde as tensdes
resultantes desse fazer. A questdo evocada encontra amparo em estudos
voltados para o nivel semidtico da mensagem. Optamos por manté-la suspensa
por enquanto, reservando sua discussao para 0 momento em que tratarmos do
nivel discursivo, mostrando como o filme evoca a no¢do de representacdo de
uma possivel realidade, pelo vi€s intertextual.

O PN "representar” revela forte entrelacamento com o PN "prosperar”.
Certamente a condi¢do /englobado/ vs. /englobante/ impde esse contdgio, mas
¢ no nivel da atuacao dos atores que se manifesta a interferéncia, na medida em
que os atores passam a tomar para si as personagens representadas, compondo
um quadro de pessoas que passam a nutrir 0 proprio €go.

Assim, aquilo que no PN "prosperar” identificamos como ferrenho jogo

de interesses criados em torno de um suposto salvador, no PN "representar”

produz-se um um jogo em torno da exaustdo do oficio de atuar. Exemplos mais

amenos podem ser evidenciados pela disputa de papéis como o Mordomo da
corte de Cosimo, que insiste em obter um lugar, até conseguir atuar como a
Fome. Opera-se a fusio da personalidade representada com a do ator que
empresta o corpo (caso da Irma que zomba do alabardeiro no intervalo entre o
primeiro € o segundo ato e a interferéncia constante de Cosimo nos rumos da
histéria encenada), mas os momentos de maior impacto resultam em agoes que
nao preservam a integridade do corpo e ele cede a morte. Estamos falando da
morte do filho do bispo, da vaca que também morre por vinganga e em seguida

€ nomeada Cadeal, da violéncia desmedida ao corpo da Irma, culminada com o
30
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seu fim, do estrangulamento dos pais do Bebé e da morte deste Gltimo seguida
de esquartejamento.

A partir da realizacdo dessas performances € lancado no nivel do
enunciado questionamento sobre a veracidade ou ndo desses feitos. Pode-se
dizer que os momentos de impacto configurariam como ténues desencontros
entre trama e urdidura, provocando dissonancia na construcdo textual.

Nesses pontos tragicos que se instauram na historia de O Bebé Santo de
Macon visualizamos a confluéncia dos dois Programas que se sucedem
paralelamente, ambos regidos pela necessidade intrinsecamente humana do
poder: em um, o poder se agrega na prosperidade, cobiga e restabelecimento e,
no outro, ao préprio oficio de representar. Conforme atestam as sangoes, O
castigo pode recair principalmente sobre os seres mais desamparados.

Como se trata de um filme que reveste Qs sujeitos de percursos distintos

com intuito de trazer a tona temas polémicos como a explorag¢do da infancia. a

corrupcio da Igreja, a crenga num salvador, a miséria humana dentre outros —

mas acaba por promover 0 entrecruzamento desses sujeitos num jogo que
mescla "realidade" e fic¢do sob a constante iminéncia da catarse — vé-se no
contagio de uma narrativa sobre a outra o estabelecimento de um projeto que
caminha na esteira da modernidade oferecendo um meta-espetaculo que se
auto-sanciona positivamente, haja vista os aplausos de seu final.

Aspectos como este serdo melhor elucidados na evolu¢do do trabalho.
Entretanto, para atingi-los obedeceremos a uma demarcag¢ao metodoléogica que
prevé o assentamento de bases conceituais utilizadas e inclusive um breve
apanhado sobre a evolugdo histérica do meio que serve de suporte ao

enunciado de O Bebé Santo de Macon.
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3. Com o texto o contexto: dos primordios do cinema ao discurso

cinematografico

3.1 O encontro do cinema com a narrativa

Consagrado pelo fascinio, ao contar historias que despertam as mais
variadas reacoes, o cinema € um dos veiculos de comunica¢do mais atraentes,
caracterizando-se como uma poderosa industria do espetaculo que se legitima
ao incutir no homem do século XX historias pulverizadas em diversos géneros
e modalidades, sempre filtradas pelo uso de recursos tecnolégicos
audiovisuais.

Pode-se dizer que um dos principais motivos que levam o publico a

freglientar as salas de cinema seja a busca por bom divertimento através da

ficcdo que, se for recheada por elenco famoso e acompanhada por eficiente

campanha de marketing, tera sucesso assegurado. No entanto, essas razoes nao
sao suficientes para justificar o sucesso do empreendimento cinematografico,
pois o desenvolvimento de estratégias que asseguram o espectador durante a
projecdo de um filme inclui, principalmente, a produc¢do de mecanismos
discursivos capazes de fazer da narrativa filmica algo fascinante. Hi todo um
trabalho de manipulacdo por via da linguagem, além da permanente evolugdo
do aparato industrial que fortalece o cinema, tornando-o um dos meios que
mais influenciam o imagindrio deste século.

Para chegar ao formato conhecido nos dias de hoje, com a projecao de
vinte e quatro fotogramas por segundo e sugerir, gracas persisténcia retiniana,
impressao de movimento continuo, o0 cinema passou por grandes
transformagdes. Mas jid no seu inicio delineiam-se tracos que o levam ao

encontro com a narrativa. Observa-se certo empenho em buscar um modo
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particular de contar uma histéria, no desenvolver-se como espetaculo coletivo
do cenario urbano, na efervescente passagem do século XIX para o século XX.

Sabe-se que a grande descoberta dos irmaos Lumiere, o cinematdgrafo,
consistiu em criar um método que agregou o quinetoscopio, de Thomas Edison
(primeira exibicao em 1894), com a lanterna magica, que teve como um de
seus predecessores Athanasius Kircher em 1671 (Parkinson, 1995, p.16). Na
verdade, o cinematégrafo é o resultado de perseguicao dupla: pretendia-se
registrar 0 movimento observado no mundo natural, na sua duragdo e
sequiéncia, e fabricar 0 movimento a partir da inser¢ao de figuras em acao
(Costa, 1989, p.52-53). Alguns dos inventos, criados ao longo do século XIX,
demonstram essa busca humana pelo registro da imagem em movimento.
Reterimo-nos ao taumatropo de Fitton em 1825, ao zo6tropo de Horner em
1834, ao daguerredtipo de Daguerre e Niepce € a conseqliente invengao da
fotografia, ac estudo do movimento por Muybridge em 1872 ¢ ao fuzil
fotografico de Marey em 1876, as projecOoes de Reynauds, precursor do

desenho animado, em 1892. Mas o grande éxito reservou-se para os Irmaos

Lumiére, tendo como marco a famosa projecdo em 28 de dezembro de 1895,

no Grand Café, Bulevar Capucines (Sadoul, 1977, p.5-10).

Os primeiros filmes dos Irmaos Lumiere sdao Saida dos operdrios das
usinas Lumiere (La sortie des usines Lumiere, 1895) e Chegada do trem na
estacdo de Ciotat (L'arrivée du train en gare de la Ciotat, 1895). Ambos eram
pequenos documentarios cujo registro ndo ia além do que sugerem os titulos. E
assim eram a maioria dos filmes no nascimento do cinema, uma gama de
documentéarios com o proposito de registrar situacoes do cotidiano. Mas em
L'Arroseur arrosé (1896), também de autoria dos Lumiere, ja se verifica a
tentativa de associar certo universo ficcional 2 imagem em movimento. E um

filme em tomada unica sobre um jardineiro que nao consegue regar suas
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plantas, pois um jovem impede a saida de d4gua da mangueira utilizada para o
oficio. A cena gira em torno da vinganga do jardineiro contra o rapaz.

Essas produgdes servem de refer€ncia para notar a incorpora¢iao, mesmo
sutil, de elementos que sugerem o direcionamento do cinema para o
documentario e, principalmente, para a narrativa. Em outras produgdes, certos
realizadores chegavam a aglutinar as duas instancias, registrando os
espetaculos de entretenimento que habitavam o cendrio urbano da época, como
o vaudeville, 0 melodrama, a pantomima, a arte circense, a caricatura, as feiras
(Parkinson, 1997, p.17), enfim eventos culturais apreciados pelas camadas
mais populares.

Ndo levou mais que dezoito meses para que o publico se cansasse das
pequenas producdes realizadas por Lumiere, cujo €xito residia no realismo das
imagens. Era necessario ao embriondrio cinema descobrir novos meios para

contar uma boa histéria e atrair espectadores. Para isso, buscaram-se no teatro

os ingredientes capazes de trazer o ilusionismo a imagem e romper com o real

dominante até entao.

A primeira obra que carrega tragcos do drama € La passion (Zecca e
Nonguet, 1903), retratando a Paixdo de Cristo e marcando uma série de
producdes voltadas para as representacdes dos mistérios religiosos, sob
influéncia do teatro medieval (Sadoul, 1977, p.21). O filme apresenta-se
apenas como um marco inicial do chamado cinema de arte, que toma
emprestados a divisdao em cenas ou atos da estrutura dramatica € os elementos
da encenacdo do teatro, como roteiro, atores, vestudrio, maquiagem, cenario
etc., além de representar verdadeiros quadros vivos, inspirando-se na pintura
religiosa. Mas o grande realizador do cinema que emerge da arte dramatica ¢é
George Mélies, tido como o criador do espeticulo cinematogréfico, pela total

adesao ao ato de contar histérias forjando uma ambientag¢do irreal, pela
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constru¢do da cena, embora a cimera fixa ainda resista ao deslocamento, como
atesta sua obra Viagem a lua (Le vovage dans la lune, 1902).

Reunidas essas informagdes, na esteira de Aumont (1979) podem-se
destacar trés razdes que explicam o encontro do cinema com a narrativa: a
primeira reside na representacdo via imagem movel figurativa, que, a0 mostrar
determinado objeto reconhecivel, quer dizer algo sobre ele; a segunda € dada
pela imagem em movimento, que fornece as bases para a sucessdao temporal
dos acontecimentos; € a terceira centra-se na busca de uma legitimidade, ou
seja, era imprescindivel ao cinema ter o reconhecimento das classes dirigentes
para se firmar como espeticulo de massas. Deste modo os modelos de
representacao das chamadas "artes nobres"”, o teatro, 0 romance ¢ a pintura, que
dominavam o gosto do publico burgués na passagem do século XIX para o
século XX, foram decisivos para sua aceitacdo,

Contorme ilustramos, alguns realizadores do cinema mudo rodavam em
plano tnico € com a camera fixa. Com o tempo chegaram a utilizar atores das
grandes companhias teatrais nesses chamados “filmes de arte”, realizando, na
verdade, espécie de “teatro filmado”, que pouco durou apds a exploragdao da
mobilidade das imagens. O grande responsavel por tal feito foi D.W.Griffith,
diretor de filmes como O nascimento de uma nagdo (Birth of a nation, 1915) e
Intolerancia (Intolerance, 1916). Seu mérito deveu-se a articulagdo dos
encadeamentos, cortes, tamanho das imagens, associados a uma sintaxe
narrativa. Esses elementos unidos porteriormente ao som € a cor resultaram no
formato de cinema cléssico veiculado, sobretudo, por Hollywood.

Para melhor entendimento do cinema anterior e posterior a Griffith, o

quadro abaixo, inspirado em Burch (1992) € bastante elucidativo:
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Modelo de Representagido Primitivo Modelo de Representacio Institucional

l. Autarquia/unicidade de cada . Enquadramento como elo numa cadeia
enquadramento significante

. Centramento na imagem . Desobediéncia no centramento da
imagem
. Distincia da cimera . Aproximag¢do da cimera/veiculagdo de
diferentes pontos de vista
4. Narrativa frouxa 4. Narrativa fechada/criagdo de um
espago pictorico habitdvel pelos
personagens

Como demonstra o quadro, a artificialidade na representagdo teatral € o
uso de cenarios pintados ao fundo nos filmes fracassou, cedendo espaco para
um certo naturalismo audiovisual, conseguido gracas a dois fatores. Por um
lado, a evolugdo tecnoldgica permitiu recursos como ampliacdo do nimero de
quadros por segundo, utilizacdo da cor, do som e suavidade na movimentacio
da camera. Por outro, o desenvolvimento da propria linguagem em constru¢ao
trouxe artificios como manejo dos significantes visuais pela ruptura com o
modelo de constru¢do de cena baseado no teatro, flutuagdo de pontos de vista,
montagem e gestualidade mais natural em cena. Acresca-se, ainda, a utilizagcao
de recursos como a vestimenta € a maquiagem para a producdo dos efeifos
desejados. Vale observar, entretanto, que este percurso conduzia o cinema a
uma naturalidade apenas aparente, pois ao se distanciarem do esquema
documental, as imagens come¢am a produzir efeitos de aparéncia do "real".
Firmam-se como substitutos de idéias, sensacdes, enfim, representa¢des de
uma realidade imaginada, marcando uma nova era para o cinema: o inicio da
fabulacdo que o levaria a ser denominado "fabrica de sonhos".

Deste modo, o cinema inserido no Modelo de Representagdo Institucional

ganhou propor¢des significativas na industria americana, firmando-se como

um produto de entretenimento que buscava arrebatar multidoes de seus lares
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para conduzi-las ao delirante universo ficticio veiculado pelo movimento do
aparato audiovisual.

O aspecto ficcional do cinema no comeco do século ainda se vale dos
moldes do romance do século XIX em que se simula o narrador onisciente,
mas na sua trajetoria evolutiva, o cinema distancia-se do modelo ortodoxo da
narrativa verbal e transforma-se em lugar de entrecruzamento de linguagens.
Incorporando a linguagem verbal, amplia o hibridismo ao permitir a associa¢do
de outras matérias expressivas inspiradas no teatro, na danca, na TV, na
escultura, na arquitetura, na pintura.

No que diz respeito ao teatro, a pintura € a0 romance, O cinema nao se

g% a . . | =
limitou a recuperar apenas a substincia da expressao’; ao utilizar alguns

modelos da articulagdo signica realcou a semiose e absorveu formulagdes
estéticas de narrativas heteromatéricas por via de adaptacdo. transmutagio,
enfim das adequagdes necessarias.

Ganhando sua autonomia ao estabelecer regras sintiticas na composi¢ao
do espetaculo, o cinema passou a valer-se de suas peculiaridades, para colocar
em relevo os elementos que operam para a coeréncia do ato de narrar com
recursos hibridos. No atual estado em que se encontram os tragos pertinentes a
essa linguagem e a progressao do modo particular de tessitura do filmico,
julgamos produtiva a recuperagdo de estudos sobre esse discurso nos moldes
de uma narratologia do cinema, tomando por norte as consideracdes de

Gaudreault & Jost (1995), Carmona (1991) e outros.

* Evocamos o modelo signico de Hjelmslev assentado em matéria, substincia e forma tanto ao nivel da
expressao, quanto do conteddo.
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3.2 O discurso no cinema

O cinema ndo tem por destino exclusivo a narrativa, embora seja essa a
modalidade que o consagra, ao articular uma historia ¢ um discurso. A
primeira compreende o conteido ou a série de estados e transformagdes entre
sujeito € objeto e o segundo a maneira pela qual se organiza a histéria em
narracao (Carmona, 1991, p.186).

Toda produgdo discursiva leva consigo uma intencionalidade, sendo seu
arranjo fundamental para veicular os possiveis significados presentes na trama
narrativa. Para a atualizacdo de esquemas narrativos em estratégias discursivas
intervém a instincia da enunciacdo (Benveniste, 1976), compreendida,
originariamente, como um ato individual de apropriagdo da linguagem,
responsavel por tornar tnico cada enunciado.

A enunciacdo € a instancia discursiva caracterizada pelo aparecimento de
marcas que delineiam o sujeito produtor do discurso e¢ prevé o ponto de
cruzamento com O sujeito receptor. Tem-se, basicamente, dois tipos de
posturas enunciativas (Kerbrat-Orecchioni, 1986). Um retira tragos subjetivos
na apropriacao da linguagem, conferindo ao texto estatuto de objetividade,
como € o caso do discurso cientifico. Outro expde o sujeito pelas marcas
deixadas durante o processo de producdo. Nesse caso, estamos diante da
enunciacdo subjetivada, sendo denominada, mais especificamente, como
enunciagdo enunciada (Greimas & Courtés, 1989) sendo manifestada no
discurso estético por exceléncia. Em ambos casos atesta-se a presen¢a de um
sujeito que nao corresponde ao empirico, trata-se do sujeito enunciador que no

primeiro € camuflado e no segundo se expoe. Referimo-nos a um sujeito que

emana do proprio texto, adquirindo tracos diferenciadores ao longo da

produc@o poética por sua apari¢do ser o mais evidenciada possivel. Formado

através de um aparato simbodlico e possuidor de um saber organizado,
38
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articulado no texto em um ato discursivo. o sujeito enunciador projeta-se como
um simulacro, produtor e produto do enunciado (Bettetini, 1986).

Esse simulacro pode dar sentido ao texto, fazendo com que o destinatario
sinta-se envolvido pelo jogo comunicativo. Em geral, no cinema, o espectador
ndo tem consciéncia desse envolvimento a que o texto o submete porque este
emprega propositadamente mecanismos de dissimula¢do. Por conseqii€éncia
desse envolvimento, o espectador passa a interagir, doa seus sentidos, sua
emocao, torna-se objeto de um sujeito que se mascara pelos varios meandros
da linguagem.

A enuncia¢do € um colocar em funcionamento o discurso (Benveniste,

ibidem.). Ao produzir esse simulacro por via do cinema nao quer representar

determinada realidade; pelo ato discursivo pretende gerar uma imagem que
tem vida propria e se transtforma na propria realidade construida.

Se existe algo de concreto dentro do processo comunicativo € o enunciado
— aquilo que concebemos como espaco reservado para o contingente explicito.
Menos palpdvel é a enunciagcdo, nome reservado para designar a somatoria de
informacgoes implicitas em que repousam de maneira segura Os tragos
formadores de uma intencionalidade maior, responsavel pelo agenciamento de
uma visao de mundo.

Metz (1988, apud. Gaudreault & Jost, 1995) define a enuncia¢do como

essa “‘capacidade que muitos enunciados tem de enrugar no espago, de aparecer

aqui ou ali como um relevo, de depreender-se de uma fina pelicula em que

estao gravadas algumas indicagdes de outra natureza (ou de outro nivel),
concernentes a producdo e nao ao produto” (p.22). A enunciagdo faria com que
certas partes do texto falasse deste texto como um ato, transformando o filme
em objeto metadiscursivo. Sobre o enunciador, o autor anula qualquer
instancia antropomorfa como enunciador, narrador, enunciatirio € outros

conceitos do mesmo tipo de discurso metafilmico.
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A troca comunicativa entre enunciador e enunciatério foi investigada, por
Casetti (1989, apud. Gaudreault & Jost, 1995) dentre outros. Seguindo as
consideracoes da semidtica greimasiana, sobretudo no que diz repeito a
debreagem, ou seja, procedimento em que a enunciagdo projeta as categorias
de lugar, tempo e pessoa para fora de si mesma, o tedrico assim elabora:

EU - enunciador filmico

TU - enunciatdrio (instancia para a qual o enunciado se dirige)

ELE — o préprio enunciado

O resultado de tal esquema pode originar as seguintes configuracdes ao
texto. no que tange ao ponto de vista: a)configuragdo objetiva em que
enunciador e enunciatario ndo estdo evidenciados € o enunciado prima sobre
outras instincias, havendo, de certo modo autonomia dos acontecimentos;
b)configuracdo da mensagem: tem-se um centramento na propria mensagem
quando o ator olha para a cimera funcionado como um guia para que o
enunciatario o acompanhe no deslize das seqiiéncias; ¢)configuracao subjetiva
em que o enunciador se introduz no enunciado para dialogar com o
enunciatdrio-espectador e estabelece-se subjetividade textual, fundindo-se
enunciador € enunciatirio na montagem, como no plano subjetivo, por
exemplo; d)configuragcao objetiva irreal através da onipoténcia da camera,
fazendo com que as coisas percam sua aparéncia "normal". Na verdade € a
presenca de um "eu-enunciador que se afirma como tal e reafirma ao tu-
espectador o poder que tem sobre o ele-enunciado”(p.67). Essas consideragcoes
t€m grande importancia para o nosso trajeto e serao melhor detalhadas quando
tratarmos das marcas da enunciacao.

Vincula-se diretamente ao discurso o relato, entendido como o enunciado
atualizado pelo filme. Diferentemente da linguagem verbal, que secciona o

conteudo em enunciados isolados, combinando signos discretos em frases e

paragrafos perfeitamente identificaveis pelo leitor, a cinematografica traz na
10
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sua imanéncia a continuidade que abala a seguran¢ca do observador no
estabelecimento de unidades constitutivas do enunciado. Planos e seqiiéncias
podem ser identificados com relativa facilidade, mas signos tal qual
concebidos para o verbal, sdo inatingiveis. No cinema, o enunciado é o filme
todo e por conseqiiéncia o sentido de suas partes s6 pode ser construido a luz
do filme todo. Nao ha, neste caso, sequer a por¢cdo estavel, equivalente a
dicionarizada que funciona como uma base de certeza no signo verbal. Formas,
imagens e cores sao meros pontos de partida para a constru¢do de sentido, cuja
abrangéncia freqlientemente provém de constituintes sintdticos de ordem
discursiva, sobretudo no que se refere a exploracdo do movimento das imagens
e a sugestao de efeitos de sentido de tempo e duragdo.

Diante da impossibilidade de se atingir todo o potencial do sentido pela
analise dos elementos que primeiramente se ddo a investigacao, alguns tedricos
como Marin (1989, p.141) propdem que o texto seja perscrutado a partir de
certas areas onde se identificam tracos do fazer discursivo, capazes de a um s
tempo oferecerem demarcagdes sobre 0 que se mostra pelo filme e como se

mostra pelo filme. Referimo-nos aos lugares da enunciagdo, ou seja, um

conjunto de procedimentos discursivos de ordem espacial, temporal e atorial

plasmados no texto, detentores do estabelecimento da coesdo e coeréncia
textuais que taz com que o texto se imponha como ato individual, dada a
relacdo subjetiva que o subsume, € como um modo de ver o préprio universo
tomado como objeto de discurso.

Seguindo o raciocinio proposto por Junqueira (1991), marcharemos em
direcdo aos lugares da enunciagdo, entendidos como indicadores seguros para
que o texto se revele pela sua propria construcao, na tentativa de descortinar o
perfil do sujeito enunciador.

Em relagao a enunciagdo cinematografica pode-se atribuir, num primeiro

momento, certo estatuto de camuflagem, de onde origina a idéia de
4
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independéncia dos acontecimentos, como se eles prescindissem de uma
entidade que comandasse o processo. Trata-se de impressao enganosa, ja que
sempre hd a presenca de um enunciador; a diferenca estd em ele ndo se mostrar
nitidamente como em alguns relatos verbais. Ele € o sujeito agenciador da

trama que se desenvolve e responsavel pela adesio do espectador que

concretiza seu correlato igualmente pressuposto, 0 enunciatario’.

O engano advém das condi¢des em que se desenvolve o processo
comunicativo na sala de cinema, pois a sala escura, o tamanho da tela e a
projecao audiovisual tendem a anular o mundo externo, para a introjecao no
enunciado por parte do espectador, ocasionando uma forma completamente
envolvente de percepcdo do texto. Além disso. todas as vozes responsaveis
pelo destile das imagens e sons, como diretor, cimera, produtor, etc. sao
anuladas em nome da onipresenca do espetaculo. Vale lembrar que o comando
desse processo estd nas maos de um enunciador cujos lagos com a cultura nao
sao nada t€nues. Sabe-se que o cinema € produto da época da reprodutibilidade
técnica e compde ao lado de outros meios 0o complexo da industria cultural,
responsavel, dentre outras coisas, pela disseminacdo da informacdao em larga
escala e pela diversao das massas atraves do comércio do entretenimento.

Assim, o cinema dirigido para o grande publico, com a finalidade
principal de promover a diversao, procura dissolver, durante a sua elaboragao,
tragcos recorrentes da arte de vanguarda como transgressao, estranhamento e
auto-critica e privilegia as formulas aceitas e homologadas pelo senso comum.
Por outro lado, cabe ao chamado "cinema autoral" ou "independente" a ruptura
com os ditames da inddstria, causando verdadeiro desmande, ao tomar 0 meio

como possibilidade de construcao estética, mesmo que o alcance publico possa

* Ao trazer para o discurso a relagdo entre sujeito enunciador e enunciatario que funciona como uma espécie
de proje¢io do destinatdrio da mensagem, o texto reserva certos locais destinados a fabricar o entrecruzamento
dessas duas instincias.




contrariar os preceitos que regem a elaboracdo de um filme, pois, como se
sabe, o investimento da industria cinematogréfica € altissimo.

Tanto no filme construido para entreter as massas, no filme com
preocupagoes estéticas ou até mesmo na conjuncdo das duas possibilidades, em
que o poético se manifesta pelas sutilezas da linguagem, o enunciador se
apropria do enunciado filmico e dissemina suas marcas obedecendo aos
critérios de producdo, projetando-se para um receptor virtual.

Para mostrarmos como se manifesta o enunciador no cinema, valemo-nos
da formulacdao de Gaudreault & Jost (1995) que reconhece na relagdo entre
narrador e personagens espaco para a articulacao do duplo relato: nas vozes e
imagens das personagens vivifica-se a cada instante a voz dissimulada, mas
onipresente, da narracdo. Sdao pelo menos duas as possibilidades de

entrelacamento entre narrador ¢ personagens no interior dos filmes:

1) ascendente: partindo do que estd mais a vista do espectador,
verifica-se como a presen¢a de um grande imaginador pode ser
responsavel pela enunciagdo filmica ou pela organizacao dos
diferentes relatos presentes na interiorizagao discursiva;

2) descendente: ignora-se a impressao do espectador e verifica-se o

funcionamento da narracdo por si.

3.2.1 Os rastros da enunciacao ou um olhar ascendente sobre o relato

Tomando por objeto o sistema verbal, Kerbrat-Orecchioni (1986, p.30-31)

distingue duas acepcdes para a enunciagc@o e sua conseqiiente abordagem. No

sentido amplo, o termo abriga as relacdes entre o enunciado e os diferentes

elementos que constituem o quadro enunciativo: os protagonistas do discurso e
43
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a situacdo de comunicagdo em si; no sentido estrito, remete especificamente
para as marcas ou rastros do locutor no enunciado que produz. A enunciagdo

e

designa o que, originariamente, Emile Benveniste denominou como “a
subjetividade da linguagem”, para se referir ao ato individual de apropriagdo
do cddigo. No relato, os acontecimentos sao narrados em historia; esta por sua
vez so se concretiza mediante arranjos discursivos agenciados pela enunciagio.
A enuncia¢do responde, como foi dito, pela passagem da narrativa para o
discurso, construido por um sujeito que deposita sua marcas no enunciado sob
a forma de déiticos, isto é, elementos indicativos da posi¢dao do locutor e seus
sentimentos em relacao ao objeto referido.

Partindo dos fenOmenos subjetivos da linguagem, a Lingiiistica passou a
verificar as relacOes entre os enunciados € sua instdncia produtiva, a sua
enunciacdo ¢ Gérard Genette, seguindo gsse percurso, empreendeu a
verifica¢do da instancia produtora do discurso narrativo, a narracao.

Dentre os estudiosos da linguagem, chamam a aten¢do certas
consideracoes de Francois Jost, que procurou levantar rastros enunciativos em
filmes, sendo constatadas seis marcas mais aparentes: uso do primeiro plano;
deslocamento do ponto de vista para abaixo do nivel dos olhos; imagens que
parecem afetadas por certa deformacgdo, se comparadas com 0 que se concebe
como visao normal; sombra do personagem; materializacao na imagem de um
dispositivo fotografico como um visor € 0 estremecimento, 0 movimento

entrecortado ou mecéanico que sugere um aparato que filma. Reflexdes sobre

esta tipologia levam-nos a entender que os seis lugares de incidéncia da agao

enunciativa podem ser explicitados.
Pelo o uso do primeiro plano o enunciador destaca determinado elemento
do espaco filmado em relagdo ao acontecimento narrado; mesmo havendo

outras fontes visuais, a camera promove esquecimento € abandono, em nome
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do destaque do objeto. Neste caso, o primeiro plano adquire significado ndo s6
pelo que mostra, mas pelo que omite nas suas eleicoes preferenciais.

O deslocamento do ponto de vista para abaixo ou acima do nivel dos
olhos implica uma visao subjetivada que rompe com o ponto de vista canonico
e toma como referéncia algum personagem para prevalecer o seu olhar. Os
casos mais evidentes deste tipo de postura sao a cimera baixa ou em plongée
(de baixo para cima) representando inferioridade € a camera alta ou em
contre-plongée (de cima para baixo) demonstrando superioridade. Pode ser que
a camera nao tome partido de personagem algum e ateste sua autonomia em
relacdo aos acontecimentos observando-os a partir de qualquer angulo.

A terceira possibilidade da-se por imagens que parecem afetadas por
certa deformagado, se comparadas com o que se concebe como visdo normal,

trata-se de uma interferéncia do enunciador ng dispositivo visual, promovendo

um olhar subjetivado que pode ser manifesto, principalmente, na cor das

imagens, na alteracdo do ritmo, no encadeamento. A forma mais comum de
observar a deformagdo € delegar o olhar a um personagem que estd morrendo
ou bébado ou drogado ou ainda nas producdes em que a artificialidade das
imagens nao cede espago a ilusdo de realidade do cinema, como € o caso de
filmes em preto em branco, em tempo de cinema colorido.
A sombra do personagem é associado o sentido de adiar ou ocultar a
identidade do personagem, atestando-se contudo sua presenga, pois a sombra
representa a contiguidade fisica de alguém. Esse recurso € estratégia tipica do
expressionismo alemao, dos filmes de suspense ou terror e policiais.

Através da materializagdo na imagem de um dispositivo fotogrdfico como
o visor o enunciador transporta o oficio da camera de enquadrar e revelar os

acontecimentos para outras instancias, podendo ser uma fechadura, uma janela,

bindculos, enfim elementos que emolduram a narrativa.




O estremecimento, o movimento entrecortado ou mecdanico que sugere um
aparato que filma consiste na utilizacdio da camera subjetiva utilizada,
sobretudo, nos "cinema novos" dos anos sessenta. A cdmera subjetiva pode
comprovar a existéncia de um sujeito empirico que capta as imagens de acordo
com suas necessidades ou serve para delegar o olhar sobre a situacdo para um
dado personagem. Em ambos o0s casos, o espectador confunde seu olhar com o
da camera.

Complementarmente poder-se-ia acrescentar as distor¢ées na banda
sonora como marcas da enuncia¢do. A incorporacdo de uma musica em
determinada cena, os ruidos dos acontecimentos nos espagos in ¢ off e a fala
dos personagens estdo sob tutela do enunciador e, assim como pode se atestar
na parte da imagem, ha também a manipulacdo dos componentes sonoros para
indiciar sua presenca. A musica pode ter fun¢do decorativa ou acoplar-se a
determinado aspecto da narrativa: os filmes de suspense podem optar pelo
siléncio ou pela incorporacdo de uma musica nos momentos de tensao; nesses
filmes com freqiiéncia usam-se notas suaves e destacadas para ambientar o
aparecimento do sobrenatural; o ruido pode causar interfer€ncia na fala dos
personagens, fazendo com que o espectador nao ouga os dialogos; o ponto de
vista de um personagem surdo € apresentado pela auséncia de som , e assim
por diante.

Ao listar sete marcas da enunciagdo, estamos apenas apontando lugares ja
reafirmados pelo uso, pois, na verdade, em cada filme essas pegadas tendem a
se multiplicarem, principalmente se o filme trouxer a etiqueta autoral em que o
trabalho de elaboracdo audiovisual € mais intenso.

Diferentemente do que se constata na mensagem verbal, em que 0s

déiticos tomam os enunciados e constroem um observador-locutor na lingua,

impondo um discurso orientado, no cinema somente se observa "um uso
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enunciativo dos signos e ndo, verdadeiramente. mensagens enunciativas em
si"(Gaudrealt & Jost, 1995, p.52).

Assim, a percep¢do da enunciacdo no cinema varia de acordo com o
contexto audiovisual em que se insere e segundo a sensibilidade do espectador.
Dentro dessa perspectiva, o cinema classico americano, em geral, elimina as
marcas enunciativas para que se tenha a impressdo de os acontecimentos
narrarem-se por si. Por outro lado, ha a enunciacdo cinematografica explicita
quando o cinema desvincula-se da transparéncia, rompe com a preponderincia
do efeito ficcdao e reafirma a presenca da linguagem cinematogréfica. Essa
postura nasce dos seis itens apontados acima, da observacdo da luz (enxerga-se
at¢é quando € noite), da maquiagem, da montagem. Porém, como
procedimentos enunciativos sdo ordinariamente muito equilibrados, sua
percepcdo por parte do observador variard de acordo com seu dominio da
linguagem cinematogrifica, idade ou periodo histérico em que se situa. Isso se
comprova quando se observa o cinema nos seus primeiros anos, quando ainda
funcionava como music hall, o olhar para a cimara por parte dos atores, trago
bastante comum para a época; com a diegetizacdo do cinema e a criagdo de um
mundo autdnomo, essa postura foi abolida surgindo a montagem alternada, que
era vista com assombro em seus primérdios, mas logo incorporou-se
facilmente a linguagem, apés essas conquistas € o surgimento de certas

posturas ditas modernas em relagdo ao cinema, o olhar dirigido para a camera

passou a configurar consciéncia do meio em virtude dos jogos mirabolantes em

torno do olhar-cimera. Esses exemplos mostram como a enunciagdo no
cinema ndo obedece a critérios rigidos. O que mais acertadamente se pode
afirmar é que as marcas da enunciacdo acentuaram-se no chamado cinema
moderno (Godard, Fellini, Visconti, Glauber, Greenaway etc.), haja vista a
postura auto-reflexiva em obras que privilegiam o modo pelo qual se pode

articular determinada histéria, a0 passo que o cinema cldssico americano
ey
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(Ford, Kazan. Spielberg etc) tende a dar maior énfase na sucessio de

acontecimentos vividos pelos personagens. Postura similar acompanha a

producdo de filmes documentdrios que destacam o objeto da mensagem”.

3.2.2 Olhar descendente: os narradores no cinema

O comando da narrativa pode ser outorgado, pela enuncia¢do, a um
narrador declarado. Neste caso. um determinado ator € encarregado de contar
os fatos (no cinema policial noir, por exemplo, ele é usualmente atualizado na
figura do detetive), seguindo ou justapondo-se ao seu relato verbal imagens e
sons. Trata-se de um narrador explicito, que pela fala transmite parcialmente
seu conhecimento sobre os acontecimentos. Neste caso, o hibridismo do
discurso cinematografico tende a demonstrar gertas divergéncias entre o que
presenciou o narrador € 0 que o espectador vé: seu relato pode divergir daquilo
que a instancia espectatorial realmente observa.

Na verdade, o narrador explicito ¢ mais uma das artimanhas da
enuncia¢ao que atesta a polifonia discursiva no cinema, pois o conjunto de
todos acontecimentos estio na mira de uma instdncia enunciativa que €
autdnoma, multifacetada e escamoteada pelo cddigo e funciona como um
narrador implicito comandando todo o processo por via do verbal, do visual e

do sonoro.

® Referimo-nos aos documentdrios tradicionais que se preocupam mais em informar sobre o assunto: sabe-se
que ao lado dessa postura. existem filmes que almejam documentar determinados fatos realgando a forma e

distanciando-se da "verdade" pela extrema objetividade.
48
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3.3 Polifonia discursiva

A organizacao discursiva do cinema permite a impressao de transparéncia na
narracao dos acontecimentos, chegando, inclusive, aparentar um naturalismo que
outras artes nao alcancaram. [sso se deve, sobretudo, a manipulagio eficiente das

cinco matérias da expressao de que, salvo rarissima excecdo, os realizadores se

valem para contar histérias”: imagens, ruidos, palavras, texto escrito e musica. A

combinatoria dessas instancias possibilita a simultaneidade de tempo, espago e
acao, traco levado a exaustdo por Peter Greenaway em A ultima tempestade (1992)
e em O livro de cabeceira (1997).

Assim, € possivel a articulagao de varias vozes para o funcionamento do
relato, 0 que ocasiona uma pluralidade de narradores, cujos papéis transitam de
contar a mostrar 0s acontecimentos. Todos os pgssiveis narradores que possam se
manifestar por aquelas instincias expressivas serdo narradores delegados,
atividade tida como subnarragdo, pois prevalece a voz do enunciador que Jost &
Gaudreault (1995) chamam de meganarrador ou grande imaginador.

Em relatos escritos, a narra¢ao segue rumos distintos do discurso audiovisual.
Isso pode ser evidenciado, conforme exemplificam os tedricos, pela delegacio de
vozes como acontece em As mil e uma noites, quando a voz de Xerazade
desaparece ao narrar os fatos que compdem a obra e sobressaem-se Os
acontecimentos. Neste caso, 0 apagamento do narrador explicito e a erupgdo do
narrador implicito da-se pela impossibilidade das duas vozes atuarem
concomitantemente, ji que ambas se utilizam da mesma matéria expressiva,
tornando inviavel a simultaneidade. _

Situag¢do semelhante ocorre em Cidaddo Kane (1940). No momento em

que Leland relata a convivéncia entre Kane e sua primeira esposa, as imagens €

7 Referimo-nos ao cinema desenvolvido apé6s a incorporagdo do som e que alcanga maior naturalidade
representativa com a veiculagdo da cor.
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0s sons substituem a voz deste subnarrador, passando a constar apenas a
situacdo referida, caracterizada por elementos ausentes do relato verbal de
Leland.

Portanto, o enunciador cinematografico torna possivel tanto a co-presenca
de narrador implicito e narrador explicito, quanto privilegia ou destaca o

pronunciamento de um ou de outro:

La multiplicidad de las materias expresivas provoca — o permite — una
variedad de "situaciones narrativas”que, por lo demds, no tienen parangén
en la literatura escrita. Por lo tanto (...) el relato cinematografico también es
particularmente proclive a amontoar una gran variedad de discursos, una
gran variedad de planos de la enunciacion y, finalmente, una gran variedad
de puntos de vista, que pueden, eventualmente, entrelazar-se. La polifonia
del cine. su espesor significante, hace que, al contrario de la situacién que
prevalece en el caso del mds comun de los relatos escritos, el hecho de que
la voz del segundo narrador recubra la del narrador fundamental, el

meganarrador, esta lejos de ser la regla. (Gaudreault & Jost, 1995, p.62)

A polifonia no cinema ecoa pelas varias possibilidades de arranjo dos
constituintes do plano de expressdo conforme demonstrou-se, mas vale
destacar sua extensdo ser viabilizada por processos intertextuais. Assim, por
exemplo, determinados aspectos do codigo pictérico podem ser recuperados
para a configuracao discursiva ou mesmo pode-se optar pelo transporte de
quadros famosos para a banda significante. Deste modo, o relato passa pelo
recorte discursivo de linguagens que operam distintamente para veicular o

sentido. Tratando-se de uma voz construida pela fusao de cédigos, pode ser,

além da pintura, a arquitetura, a fotografia, a televisao, a literatura, enfim

qualquer meio de representacao que encontre possibilidade de encontro com o

cinema.




3.3.1 Modelo esquematico para o processo discursivo do cinema.

Um filme se constréi pelo trabalho de uma equipe, o que ocasiona a
existéncia de varios sujeitos empiricos como o roteirista, o diretor de arte, o
diretor de fotografia, o cenogrifo, o diretor, enfim inimeras pessoas as quais
sdo delegados papéis definidos e imprescindiveis para a existéncia do filme.
Sdo eles os responsdveis diretos pela elaboragdo da fase pré-filmica que
consiste no trabalho de construgdo da cena a partir dos varios ingredientes
contabilizados para o espetaculo cinematografico.

Por questio metodoldgica ndao evocaremos o trabalho isolado de cada

sujeito produtor empirico e tomaremos apenas o resultado de seu labor. A

equipe € delegada a tarefa de constru¢cdo de um espago imagindrio de
representacdo composto pelo cendrio. vestpario, maquiagem, iluminagdo,
elenco. Esses elementos sido conjugados ao enquadramento € compdem 0 que
se convencionou chamar de mostracdo, sintetizada na articulacdo primaria
entre fotograma e fotograma, que constitui a base para o desenvolvimento do
procedimento cinematografico composto por um continuo de quadros
sucessivos, originando os planos. Essa tarefa seria comandada por um
enunciador-mostrador, agenciador, no momento da rodagem, dos planos ou
micro-relatos.

A segunda etapa, geradora do discurso cinematografico, visa colocar em
série, 0os elementos expostos anteriormente com a finalidade de formar uma
cadeia temporal. Esse trabalho consiste em encadear os fotogramas durante a
montagem, sugerindo a ilusdo de movimento continuo através dos planos. Com
1ssO a mostra¢do cede espago para a narragdo, caracterizada, principalmente,
pela sugestdo do curso temporal da historia que se conta. O gerenciamento

dessa fase € concentrado nas maos de um enunciador-narrador que, apos




analise dos planos, maneja esses micro-relatos e organiza o contetdo (id.,ibid,
p.63-64).

Finalmente conclui-se o processo durante a projecao do filme em que se
estabelece a troca comunicativa ou conversa¢do nos termos de Bettetini (1985)
entre enunciador e enunciatdrio viabilizada por um observador. Trata-se de um
sujeito semiodtico responsdavel pela organizacio de dados fundamentais do
discurso, a saber: as categorias de tempo, de espago e de agdo e a focalizacao

(Zunzunegui, 1995, p.82-83).

(...) el sujeto enunciador, entendido como el aparato simbdlico que es el
principio ordenador de todos los processos semidticos de un texto y que regula

también las modalidades de aproximacion al texto por parte del espectador: un

aparato ausente. productor y producto del texto, que deja huellas de su paso

ordenador sobre sus materiales significantes.(...) Si el enunciador produce en el
texto una imagen simbolica del receptor, el simulacro que se define
comunmente como enunciatario, las crisis del sujeto originario, provocada por
el <nuevo> consumo, se revierte también en el sujeto-interlocultor y en la
proyectualidad comunicativa que inspira su constitucion. (Bettetini, 1986. p.13-

15)

Explicam-se as multiplas possibilidades discursivas no cinema por se
tratar de um meio hibirido evidenciado no momento da produgdo e que acaba
influenciando a configuracdo discursiva. Vale dizer, que toda essa pluralidade
se viabiliza gracas ao olhar atento e direcionador de uma voz superior
entendida como meganarrador ou enunciador. O esquema de Gaudreault
(1988, p.116) sofreu algumas alteracdes com vistas a elucidar melhor o

processo filmico que acabamos de demonstrar.
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Mostrador filmico:
Rodagem

3

Articula¢do de fotograma em fotograma
Unipontualidade

Montagem

l

Enunciador-narrador:

Articulagdo de plano por plano
Pluripontualidade

Obervador:
Projecao

MO0 NO2ZzCczm

Articula¢do em seqii€ncias narrativas
Discurso cinematografico

J

O~ RARPHP"NQZCzZzMlm

Julgamos valida a apresentacdao sintética do processo discursivo no

cinema pela complexidade

existente na elaboracio de um filme e

principalmente pela mutagao que sofre o enunciador, como mostra o esquema.

A passagem dos sujeitos mostrador filmico e enunciador narrador

exigiria acompanhamento da filmagem, da montagem, enfim do trabalho dos

varios sujeitos empiricos para se chegar no filme pronto, de modo que foge a

nossa competéncia explora-la.
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3.4 Enunciacao enunciada ou o percurso de um olhar movente

O Bebé Santo de Macon enquadra-se na categoria de cinema de arte, por
fugir dos esquemas narrativo e discursivo de filmes que se entregam ao
propdsito lidico do entretenimento orientado pelo desejo de enriquecimento da
industria cinematografica. A obra toma o meio no seu sentido estrito para. a
partir dele, explorar a sua potencialidade estética, seja na construcao do
enunciado filmico, seja no projeto mais ambicioso de deitar seu olhar sobre o
fazer artistico do cinema e sinalizar-lhe algumas possibilidades inaugurais.

Formatado para exibir a encenagcao de uma peca de teatro, o filme dilui
em pequenas doses esse aparente trajeto e coloca em relevo as nuancas de
outro percurso: a constru¢do de um filme que se processa por camadas ou
molduras como se verd adiante. Trilha-se um caminho labirintico em que o
codigo cinematografico firma sua autonomia gracas ao olhar inteligente do
enunciador que descortina gradativamente os véus que encobrem a fic¢do.

Como introdugdo ao roteiro do filme, Greenaway (1993. p.5-10) elabora
espécie de guia para maior contextualizagao do filme. O cineasta chama de
mentira aquilo que concebemos como "v€us" € enumera seis mentiras que se
entrecruzam e constroem a trama de O Bebé Santo de Macon, sao elas: 1)

deslocamento espaco-temporal da descricao da cidade de Macon, a situagdo

apresentada abalou a cidade dois séculos antes de 1659 e ela nao se localiza no

nordeste da Itdlia e sim na regiao da Borgonha francesa; 2) "realidade" e
representacdo da realidade se fundem ao longo do filme como atestam as
seguintes cenas: 0 boneco de um recém nascido € logo trocado por um bebé de
carne ¢ 0sso, a morte do filho do bispo e da vaca em uma mesma seqiiéncia
sugerem intromissdo da "realidade" na peca encenada, como se os fatos
realmente fossem verdadeiros para o propoésito do filme, segue a isso o fato de

a jovem irma do bebé ser cruelmente violentada até morrer ¢ a mutilacao do




corpo da crianca no final do filme ; 3) Principe Cosimo Medici € personagem
que teve existéncia real, tendo vivido exatamente no momento em que se passa
o filme, ele cumpre fun¢do de elo entre as partes anteriores ao participar da
acdo: 4) a platéia de 300 pessoas ¢ formada por aristocratas, nobres, membros
da igreja, médios e pequenos comerciantes da ascendente burguesia, crentes e
ateus e por pessoas que procuram o divertimento gratuito e despretensioso; 5) a
quinta mentira resulta na interacdo gradativa que o "publico"” realiza junto a
peca. provocando maior nebulosidade entre realidade e tic¢do; 6) por ultimo,
Greenaway revela através do aplauso que. obviamente, tudo o que a camera
captou era fic¢do e o plano da "realidade” pertence ao espectador do filme.

Podemos tomar o que foi dito e esquematizar, onde:

OBSM-P = O Bebé Santo de Mdacon - pega de teatro

OBSM-F = O Bebé Santo de Macon - filme projetado

Espectador de cinema  Publico do teatro Cosimo OBSM-P OBSM-F

Cosimo situa-se no centro por ser a figura que liga o filme a um
determinado momento histérico, ¢ um nobre e tem posi¢cao privilegiada na
peca que desenrola, além de transitar pelos véus que encobre o filme todo, sua
condi¢do juntamente com o publico do teatro e de OBSM-P (reunido de todos
elementos da encenacdo ) € de englobado, ao contrario do espectador de
cinema e do OBSM-F, que circunscreve OBSM-P e o proprio aparato
cinematografico e situam-se como englobante.

J4 apontamos o carater poético inerente ao filme, traco que vincula o
discurso a denominada enunciag¢do subjetivada que, por meio da debreagem

enunciativa situa o enunciador textual num eu-aqui-agora, contrastando com o

ele-la-entdo, propria de discursos com finalidade de distanciar o sujeito do fato

relatado.
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Os lugares da enunciacdo configuram um espaco de seguranca para a
andlise empenhada em desvendar tracos do perfil enunciativo, passivel de ser
construido a partir da coleta e organizacao de algumas marcas deixadas pelo
enunciador no enunciado. Assim, as marcas delineadas pdginas atrds serdo
evocadas com o intuito de revelarmos o perfil do enunciador ¢ os efeitos de
sentido resultante de sua atuagao.

Nos trés atos que seccionam OBSM-P para pontuar espacos e tempos que
se desdobram para as transformacdes da historia contada, o sujeito enunciador
realiza interessante incursdao e faz com que as camadas se contagiem, cabendo
ao enunciatario desvelar a urdidura de uma representacdo no formato de uma
"boneca russa” em o que o texto ¢ a rede de outros textos escondidos sdo passo
a passo dados a conhecer. O primeiro ato procura enunciar-se sob a aparente
divisdo entre o publico do teatro (espago da platéia) e OBSM-P (espaco do
proscénio), mas ao captar as imagens num dindmico movimento campo e
contra-campo e utilizar desde o plano geral até o close-up, o enunciador
desfaz aquilo que estava na aparéncia para mostrar que tudo € um filme e, além
disso, ja atesta a presenca interna do enunciador em relag¢@o ao enunciado.

Como dissemos, a debreagem enunciativa instaura um eu-aqui-agora € no
cinema a tomada da cena realizada mediante tamanhos variados de planos, o
movimento da cdmera deslocando-se horizontalmente, verticalmente e/ou no
interior do enunciado e a disposicao das figuras podem determinar se o
enunciador estd proximo ou distante do enunciado.

Sendo um filme que versa sobre uma pec¢a encenada, poderiamos prever
um discurso que se projeta para um enunciatario entendido como "publico de
teatro" que se fundiria ao espectador de cinema, mediante jogo de identificagdao
entre este ultimo e a encenagdo filmica, o que resultaria a localizagdo

discursiva entre enunciador e enunciatario fora do enunciado, dado que logo

nos escapa, pois a frontalidade com que se capta o publico de Mécon, a




encenacao teatral, os passeios da camera no interior do cenario, as tomadas que
sugerem profundidade de campo do fundo do palco até a platéia e vice-versa,
além dos tamanhos dos planos — como ja foi dito — reforcam a idéia de
intromissao do enunciador no enunciado.

Ao infiltrar-se, o enunciador projeta o texto nos moldes da enunciacdo
subjetiva e confere ao texto o que Casetti denomina como objetividade irreal
mostrando a autonomia do enunciador em rela¢do ao enunciado com vistas a
persuadir um enunciatario virtual.

Nos dois atos seguintes, as fronteiras demarcadas desaparecem e o
publico do teatro integra-se a saga de coroacdo, doacao, sacralizacdo,
exploracdo, morte e mutilacdo da crianca. Paralela a esse percurso, esta a voz
enunciativa que, pouco a pouco, nas entrelinhas dos fatos, dissemina seu
julgamento, antecipando a ruina sobre Macon novamente. Veremos adiante
que nos momentos quase ritualisticos, em que o centro € o0 Beb€, ha sempre um
percurso descendente. Ao tratamento dispensado a imagem soma-se O
constituinte sonoro, manifesto sobretudo no ruido e na fala. como lugar para a

voz profética do enunciador.

A posi¢do que o enunciador ocupa na histéria de O Bebé Santo de Mdacon

realca o trago metadiscursivo, ja apontado anteriormente, mas mesmo se
manifestando num texto narrativo, sobejamente marcado pela artificialidade
com que o fatos se desenvolvem, as a¢cdes podem ser semantizadas mediante
lexicalizagao, revelando outros temas, analisados a partir dos percursos

figurativos, que compdem o sentido da obra. Assim temos:




Percurso Tematico

Percurso figurativo

|
|
|

1. Miséria

2. Cobiga

3. [Inocéncia

4. Descrenga

| 5. Desespero

6. Santificagao/glorificagdo

nw,om

“personagem da Fome"; "caracterizagdo da

mae do Bebé"; "descrenca"; "venda da urina
do pai”; "doagdo das contas da pobreza";
"seqiiéncia da ben¢ao";

"Irma retém a posse do Bebé": "humilhagio
da Irma ao alabardeiro"; "tomada do
chiqueiro, da colméia, da vaca. das jovens
por parte da [rma"; "prisdo dos pais da
jovem";

"beleza da crianca"; "virgindade da Irma";
“entrega da [rma para o filho do Bispo";
“ironia do publico durante as contra¢des”,
"gestos e palavras das parteiras durante o
nascimgnto”: "duvida do Bispo e seu filho
sobre o suposto salvador"; "verificacdo da
virgindade da Irma"; "seduc¢ao ao filho do
Bispo na presenga do Bebé":

"mulher que deseja desesperadamente tocar o
Bebé para poder gerar um filho": "multiddo
que louva o nascimento do Beb€"; "morte da
vaca pela Irma"; "reagdo da Irma durante o
estupro”; "mutilagdo do corpo do Bebé";
"seqiliéncia em que o Bebé é coberto com a
moldura da humildade, com o manto da
castidade, com o manto da prudéncia, com o
manto da piedade, com as contas da
pobreza"; "seqiiéncia em que o Bebé abengoa
um homem e seu chiqueiro, a colméia de
outro, uma vaca branca de um senhor, uma

| mulher doente"; "o Bebé se coroa na

manjedoura e ordena que a vaca mate o filho
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7. Virtude

8. Poder eclesidstico

9. Regozijo/festa/entretenimento

do Bispo";

"a ama-de-leite"; "negacdo do Bebé em
abengoar a retirada das filhas de um pai,
Seguida de uma chuva"; "didlogo
controverso entre a [rma e o Bebé - enquanto
ela vislumbra prosperidade, pois estd tomada
pela cobiga, ele antevé a ruina sobre Macon";
"prostesto da ama-de-leite pelo
aprisionamento do pais do Bebé e pela Irma
ter-se proclamado sua mae"; "ama-de-leite
acolhe o Bebé ap6s sua morte, segurando-se
em posicdo de Pietd";

"desconfian¢a em torno da louvagdo que se
faz com o surgimento do Bebé": "descrenga
na possibilidade da Irma ter tido parto

w,n

virginal": "posse do Bebé apds morte do
filho do Bispo": "seqiiéncia da venda dos
fluidos do Bebé - saliva. urina, respiracdo ,

lagrimas ¢ sangue”; "condenag¢do a Irmai pela
morte do Bebé"; "seqiiéncia em que os
soldados se despem, sdo abengoados e
estupram a Irma"; "degolagdo do pai e da
mae do Bébé";

"comportamento da platéia no inicio do
primeiro ato e algazarra que se faz durante as
contragdes”; "celebragdo do povo de Macon
ap6s o nascimento do Bebé"; "descontragido
da platéia nos intervalos dos atos"; "banquete

do povo de Micon em comemoragio ao

retorno da prosperidade na vida da

", n

comunidade"; "ansiedade por papel na peca

n, n

por membro da corte de Cosimo"; "aplausos
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que enceram tanto a peca encenada, quanto o

filme"

Apresentados os principais percursos figurativos com 0s respectivos
temas vinculados. tem-se delineado em O Bebé Santo de Macon o percurso da
"salvacdo”, ensinamento mostrado pela biblia de uma sociedade carente que ¢é
premiada pela vinda de um salvador. Esse salvador recebe a tarefa de suprimir
todas as caréncias da sociedade e passa a ser explorado por ela. Em termos
narrativos ele é um Sujeitd Operador, manipulado pelo Destinador (DOR)
Sociedade para colocar o sujeito de estado (Sociedade) em conjungdo com o
Objeto valor (Ov) bem estar ou prosperidade. No final, o fazer desse Sujeito
Operador € sancionado negativamente pelo Destinatiario (Sociedade) e €

condenado a morrer. Essa narrativa basica recupera outra, sobejamente

conhecida por meio dos textos biblicos. Trata-se de um processo intertextual

transmutado, de carater hipertextual, em que o texto de origem seria o
hipotexto biblico e o texto de chegada seria o hipertexto de Greenaway. Essa
narrativa € concretizada no nivel discursivo por procedimentos figurativos de
tempo, espago ¢ acdo. Recuperamos os percursos figurativos que recobrem as
principais a¢des do texto, tendo em vista Oos programas € anti-programas
narrativos. Cabe a enunciagdo, através das artimanhas do enunciador,
pulverizar o texto com suas pegadas, realizando o devido transporte da
narrativa para o discurso, habitando os lugares da enunciac¢do, entendidos
como as ag¢des do percurso figurativo captadas com recursos proprios ao
cinema, e definindo, pelo macro-contexto da obra, o perfil do enunciador.
Reunem-se na amplitude de um palco, concebido nos moldes da metade
do século XVII, vérios percursos com inten¢do de melhoria. Nos varios
projetos que desfilam aos nossos olhos, ficam evidentes. conforme verificou-se

no elenco de temas, as paixdes impregnadas em discursos, ao redor do material
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humano. O fato de a narrativa ocorrer em 1659 pressupde contigio de
conteddos ideologicos da época, com o intuito de forjar uma linha isotdpica
responsavel, acima de tudo, pela coeréncia textual. Sendo assim, as
contradi¢Oes trazidas para a histéria da civilizacdo ocidental pelo embate
Reforma vs. Contra-reforma pulverizam a obra com alto teor de tensdo, proprio
ao periodo citado.

A solucdo encontrada em OBSM ndo deixa de evocar 0 universo de
origem da estética barroca. Segundo Bazin (1993, p.24), possivelmente a 6pera
tenha sido uma das expressdes mais bem desenvolvidas durante o periodo
barroco. Nela se agregavam elementos das artes pldsticas, da musica, do drama
e da arquitetura, sendo, potencialmente. o meio capaz de oferecer com maior
precisdo toda a atmosfera de poder e ilusdo, tdo caras aos artistas daquela

época. Greenaway soube equacionar esse dado desenvolvendo uma peca em

que, em certos momentos, O tom operistico invade a encenacdo para falsear

com maior énfase o espetaculo. No que tange ao desenvolvimento das agoes,
sabemos que o enunciador organiza em seqii€éncias momentos que oscilam
entre a prosperidade tdo esperada por Mécon e a incerteza sobre essa
conquista; nessa ultima o clima de Opera expde a fragilidade da jungdo
realizada e, em pequenas nuancgas, o enunciador acaba por disseminar seu juizo
de valor.

Na seqiiéncia em que o Bebé é ornado com vestes e objetos valorosos,
como a moldura da humanidade, e outros de valor nenhum, como o colar das
contas da pobreza, trés vozes comandam o ritual cujos contornos assemelham-
se a pratica da missa. A primeira voz introduz o cerimonial com um texto,
retomando-o durante a apresentacdo dos bens que cobrirdio o corpo do
pequeno; as palavras evocam um tempo de tranqiiilidade: Imagine a time when

walking on the earth was a pleasure. Remind yourself of the ecstasy of living.




Remember the grass being long and the orchard trees heavy. Remember when
sleep with your partner was contentment.

A segunda voz € responsavel pela apresentacio dos objetos, cuja
caracterizacdo € feita pela primeira voz e o valor de cada um é dado por um
didcono. Esse trecho do filme, ja matizado com toques de dpera nas duas
primeiras vozes dad inicio a outros rituais que seguirdo e parece conter o
proposito de extenuar o aspecto espetaculoso com que rituais eclesidsticos sao
conduzidos, o que resulta para o enunciado filmico uma redundancia de
elementos com o intuito de mostrar as varias formas com que uma sociedade
representa seus valores, ou seja, o proprio cinema, o teatro, a Opera, a missa;
além disso, seguindo a linha isotépica da configuragdo discursiva apontada.,
contrapde-se o valor material, como parte do processo de santificacao exposto
no plano visual, ao sentimento espiritual, no plano verbal — este ultimo
caracterizado como um alerta conforme ilustra o trecho acima.

Efetuada a saga da vestimenta, segue-se o ritual do pedido de ben¢do por
algumas pessoas de Macon, em troca da doacao de ofertas. A presenca de um
coro, o0 Bebé e sua [rma prostrados num altar, a fala dublada e musicalizada do
Bebé e o jogo de luminosidade verificados nessa seqiiéncia indicam a
permanéncia do referencial anterior, a missa ¢ a Opera. Fica explicitada a
manipulacdo da santidade pela voz imposta e pelos gestos guiados por sua
tutora, a0 mesmo tempo em que O enunciado agrega 0 componente SONOro
(trovoes e auséncia da ben¢do) e o visual (o Bebé ndo abengoa, raios e chuva
tomam conta do campo) para langar juizo critico sobre as a¢Oes realizadas,
sendo que nesse momento 0 Bebé é encarregado de ir na contramdo dos
interesses de sua Irma, recusando-se a abencoar as filhas retiradas de um pai.

Na esteira das contradi¢des que revelam um enunciador com olhos para

aspectos dos conflitos do seiscentismo, desenvolve-se um didlogo entre a Irma

e 0 Bebé logo em seguida a seqii€ncia descrita anteriormente; nele estabelece-
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se conflito de duas vozes que projetam olhares distintos sobre o futuro. De um
lado estd a Irma visualizando a prosperidade e, do outro, o Bebé pronuncia (na
verdade € o Prompter quem o faz) frases que caminham na dire¢do contraria.
vendo a ruina tomar conta de Macon novamente, além de anteverem o fracasso
da Irma. Sdo sinais de um tempo marcado pela crenca no progresso, mas de

algum modo a voz da consciéncia anuncia que a realidade estda distante da

visdo otimista sobre as coisas. Apresentamos, abaixo, o didlogo entre os dois":

[rma: I can see a vision of a fruitful country where there is blossom and dancing
and women sleep at peace with their husbands.

Bebé: [ can see a vision of a fruitful country where there is blossom and
dancing and women sleep at peace with their husbands.

[rma: [ can see the most daring and eventful future for both of us.

Bebé: I can see the most daring and dangerous future for both of us.

[rma: [ can see the dismay of all our enemies.

Bebé: [ can see the delight of all our enemies.

[rma: [ can see tame.

Bebé: [ can infamy.

[rma: [ can see gold.

Bebé: I can see death.

[rma: We will be rich.

Bebé: You will be wretched.

[rma: Joy will be mine.

Bebé: Misery will be yours.

[rma: And why not tor you?

Bebé: For [ will be dead...

[rma: What do you know? You are only a Child.

¥ Optamos por reproduzir somente a fala que encerra a seqiiéncia por se evidenciar a postura enunciativa de
antecipacdo do final trigico para ambos, Irmi e Bebé, localizada na fala do Bebé. Como parte integrante da




e A . , 9 "
A sequéncia do estabulo” apresenta-se como ponto culminante no

desenvolvimento do relato. Além de ser o ponto crucial para o percurso de
decadéncia do Anti-Sujeito (Irma), sintetiza varios instrumentos que se
espalham ao longo do filme. Aqui evidencia-se a contaminagdo dos codigos
pictoricos e teatrais, para compor o espaco representado, e as agcoes podem ser
semantizadas sob o crivo dos valores cristdos, ja que se condena o sexo, Vvisto
como pecado; valoriza-se a santidade, e postula-se a morte como castigo.
Torna-se extremamente simbdlica a morte do filho do Bispo, jd que o jovem
era a encarnacao dos novos ideais, numa época em que a igreja mantinha firme
seus propositos conservadores e proclamava, apOs Concilio de Trento, a caca
as bruxas.

Merecem destaque ainda as seqii€ncias da venda dos tluidos corporais do
Bebé por parte da igreja, deixando claro a comercializagdo da fé
ordinariamente praticada por dita institui¢dao € o estupro a Irma por parte dos
soldados, a mando do Bispo; ambas ressaltam o poder secular da igreja sob o
destino dos homens, mesmo numa €poca em que os dogmas entravam em
decadéncia.

Todas essas informagdes resultam na transmissao de um saber veiculado
pelo enunciador. Tratando-se de uma historia veiculada pelo cinema, esse
saber, que € na verdade o ponto de vista, dissemina-se por aquilo que vemos e
ouvimos, conforme ja apontamos. Tem-se duas searas que se agregam para que
o ponto de vista possa ser desvendado. No filme cabe tnica e exclusivamente
ao enunciador informar ao enunciatario tudo o que acontece. Nao € delegado a

nenhum personagem ou narrador interno o papel de mensageiro dos fatos, o

cena destaca-se, também, a voz suave com que o personagem vai tecendo sua fala e o olhar perturbado da Irma
diante de seu contetido.

" Ver no capitulo VI a decupagem da seqiiéncia.
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que resulta num tipo de ocularizac¢do zero e esta existe, segundo Gaudreault &
Jost( 1995, p.143-144), "quando nenhuma instincia intradiegética, nenhum
personagem, v€ a imagem, quando € um puro nobody's shot, como dizem o0s
americanos, falamos de ocularizacdo zero. O plano, entdo, remete a um grande
imaginador, cuja presenca pode ser mais ou menos evidenciada." Somam-se
varias informagoes para que o enunciatario disponha numa linha continua,
destacando-se no filme a presenca de um grande teatro onde tudo acontece.
Desfilam aos olhos o recondido espaco dos espectadores, os truques de
encenag¢do, enfim os inumeros estagios que conformam a narra¢do filmica,
segundo listamos. Todo esse contigente fisgado pelo enunciador passa por
tratamento diferenciado conforme se verda a seguir. Resta dizer que a camera
funciona como um olho que v€, em todos os detalhes, o que este ente
imaginario quer mostrar. g

Ao lado da imagens. 0 som atua decisivamente na dissemina¢do do ponto
de vista sobre o que ¢ narrado. Cunhou-se o termo auricularizacdo para
designar o processo de transporte desse saber sobre o universo sonoro dos
dialogos, dos ruidos e da musica. Em OBSM articulam-se conjuntamente a
auricularizagcdo interna secunddria — o material ouvido € construido pela
montagem e/ou representacao visual — e auricularizacdo zero — variagdes do
som de acordo com a distancia do personagem ou pelo grau de inteligibilidade.

Constatamos na organizagdo sonora do filme a por¢do teatral/operistica
que filia o filme a certos matizes da estética barroca e tendem a acrescer o tom
artificial que inunda as seqiiéncias. Desse jogo polifénico destacamos: a voz
inquietante do personagem Fome que realiza verdadeira escansdo em sua fala
para informar sobre a ruina de Macon: o tom teatral da fala das parteiras beira
certo amadorismo das atrizes na encenacdo do nascimento do Bebé;

diminui¢ao dos ruidos e da musica durante os festejos pela vinda da crianca

para que se ouca a fala de conteido ambicioso da Irmd — esse recurso €
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flagrante em outros instantes para dar destaque aos personagens que ocupam
primeiro plano da encenacao como na cena do banquete ¢ no comeco de cada
ato em que a platéia se cala (e trata-se de procedimento classico do cinema);
destacamos como elemento detonador do clima de artificialidade a fala do
Bebé que advém do Prompter, esse fato aliado as condicoes ilégicas de seu
crescimento sao marcas de ousadia de uma enunciagdo transgressora; por fim,
dentre tantos usos e abusos do olhar enunciativo sobre o som, destacamos 0s
gritos da Irma durante o ato de violagdo de seu corpo, num longo plano-
seqiiéncia pode-se visualizar e ouvir a arquitetura do horror que a cena veicula,
a0 mesmo tempo em que toda essa configuracdo alimenta um dos momentos
mais belos ja construidos pelo cinema no que tange a criacdo de um instante,
0s gritos vazam por todos 0s poros do espaco € o que se v€ ndo € menos
desconcertante, pois conjuga-se a escuta de uma morte lenta a ben¢ao aos

executores, acrobacias de soldados, contagem lddica de cada volutério,

aparicao dos pais do irmao mortos, infamia declarada da sociedade local, tudo

regido por uma camera que vasculha o espagco passivamente com um COro

acompanhando a tragédia rumo ao siléncio da morte.
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4. Espaco representado: janela de mundos possiveis

A descoberta de si mesmo torna-se possivel pelo conhecimento do espaco

que habita o corpo. Na conjuncdo da percep¢do visual com a héptica - ligada

a0 tato e a0os movimentos do corpo - opera-se uma quimica capaz de escravizar

a existéncia humana, fazendo do espaco circundante testemunho do percurso
do ser, j4 que as pegadas custam-lhe a desaparecer nos espagcos de suas
frustracOes, alegrias, desejos, sonhos, desenganos. Estamos o tempo todo
fixando nos arredores do tempo vivido determinadas experiéncias com o
espaco e essas vao desde um olhar, distraido ou voyeur, através de uma janela
que alcanca a dimensao do outro e chega a tanger o sentimento de aconchego
na reclusao da casa, conforme apontou Bachelard. Pode mesmo alcancar a
esfera do eterno quando o pintor deposita todo seu sentimento em relagdo a
arte ¢ a0 mundo no espago de uma tela. No caso do cinema a projecao de luzes
num espago bidimensional permite a passagem para a fabulacdo que, pelo alto
teor mimético, € entendido como extensdo do real.

Sistemas de significa¢do planares como o cinema, a pintura, a fotografia,
o video, a televisao, etc. priorizam a representacao do espago € por conseguinte
este passa a ser depositario da manifestacdo do tempo e da agdo. Certamente
compete a cada meio articular dita imposi¢do, pois as servidoes de cada um
tendem a regular de maneira distinta a configuragdo espacial oferecida como
passaporte para 0 encontro com outros segmentos do discurso.

Tratando-se do cinema, podemos estabelecer como dados relevantes da
primazia do espaco: as dimensdes da tela que projeta um filme, a espacialidade
do fotograma (cujo formato padrao utiliza a pelicula de 35 mm de largura e
uma relacdo de 4/3 ou 1,33 entre a largura e a altura do filme), a camera como
instrumento devorador de imagens e, por ultimo, sabemos da impossibilidade

de dissociagdo do tempo e da acao da imagem espacial que os veicula. A todos
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estes soma-se ainda o fato de a projecdao continua de fotogramas ensejar no
espectador o transporte para um mundo imaginario. Embora o cinema ndo seja
necessariamente fadado a narrativa, parece consensual a idéia de que o
procuramos para que nos conte historias, ficando a critério da propria
fabulacdo produzir a sensagcdo ou a impressdao de que o espago representado é
uma espécie de prosseguimento do espago da representacdo, quando ndao o
anula por completo.

No codigo cinematografico, o visual e o sonoro agregam-se originando
um espag¢o audiovisual e como a comunicacio do texto parte primeiramente da
ativacdo da percep¢do sensorial (no caso visdo e audi¢do) tem-se uma
linguagem capaz de reter totalmente a atencdao do espectador por via das
dimensdes da tela e do volume do som que tomam conta do espaco do
espectador. :

Essa retencdo € realcada pela ilusao do real nas imagens, que permite a
sensacdo de "estar dentro do filme". Sabe-se que essa idéia perpetua-se nas
inimeras producOes que intencionam reproduzir lugares e situagdes reais
principalmente em filmes que seguem a estrutura da denominada decupagem
classica — estética inaugurada por D.W. Griffith e que teve varios
desdobramentos, dentre os quais Alfred Hitchcock como um dos seguidores.
Contrapde-se a essa postura o cinema de vanguarda preconizado por Eisentein,
tendo como fio condutor estudos sobre a montagem € que também teve seus
seguidores tomando outras direcdes. Vale destacar que neste tipo de cinema o
Jogo retdrico com 0s componentes espaciais € temporais sobressai ao efeito de
realidade (Villain, 1997, p.127-128).

Qualquer que seja o enfoque dado ao fendmeno do real nas imagens do
cinema, ele perpetua-se como mito para distintos realizadores, seja para

reiterar, distorcer, mutililar, ignorar ou profanar. Nas multiplas searas

percorridas pelo cinema, a representagao da realidade funciona como leitmotiv
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ja que cada filme pode ser encarado como construcio de uma realidade
possivel, seja através da reconstituicdo de fatos vividos, seja pela cria¢do de
inusitados universos por meio da ficcao.

Como o cinema opera tradicionalmente com ingredientes que sugerem a
1lusdo da realidade, ancorando-se sobretudo na reconstituicao de espacos tidos

como prolongamento do fenomenolégico (e para isso a profundidade de campo

associada a0 movimento das imagens foram decisivas para esse processo'),

verifica-se maior aproximagao textual entre espectador e filme, ao contrario de
outros codigos, que pelas circunstancias da comunicacdo entre obra e publico,
o distanciamento € marca plausivel. Talvez seja esse 0 motivo pelo qual filmes
com sobrecarga de retdrica e criacdao deliberada de situagcdes existentes, ndo
para nutrir a fantasia mas para avang¢ar no jogo estético, encontram resisténcia
junto ao aficionados no cinema comercial.

Entretanto, esse aspecto da unido entre cinema e realidade deve ser
olhado com reservas, pois o0 alcance de toda a atmosfera passa por mecanismos
de decodificacdo, antes mesmo que o trabalho de camera se realize. Referimo-
nos ao labor dos enunciadores empiricos responsaveis pelo tratamento dado
aos componentes da encenacdo filmica. No processo de encenagdo, apontam-
se elementos que se conjugam para formar o espaco imaginario de
representa¢do, sendo todos filtrados pelo enquadramento. Pelo enquadramento
capta-se determinada cena, sob determinado angulo e com limites fixados; ele
surge como resultado do trabalho de camera, decisivo para formatacao do
fotograma constituinte do filme. Este apoia-se no espago celuldide antes de
desempenhar a sucessio de acontecimentos que também prescindem da
espacialidade para sua configuracdo discursiva. A presenca do espaco é&,

portanto, condi¢ao sine qua non para que possa existir cinema.

% J4 filmes elaborados com vistas a construir um espago habitdvel com inser¢io de cendrios, as regras da

perspectiva contribuem para forjar um espago verossimel.
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Constam, segundo Carmona (1991, p.129-135), como elementos do
processo de encenagdo o cendrio, 0 vestudrio e maquiagem, a iluminagdo e a
distribui¢do € 0 movimento dos atores. O cendrio pode ser natural ou artificial,
funcionando sempre como ambiéncia daquilo que se conta e, as vezes, assume
0 papel de ator discursivo como no caso dos documentdrios. A vestimenta
transita entre a neutralidade, o efeito de naturalidade, a estilizacdo; ja a
maquiagem oscila entre a neutralidade e a inser¢cdo de algum efeito. A
iluminagdo carrega 0s mesmos tracos que a vestimenta € a maquiagem, além
de funcionar como dispositivo retorico segundo sua qualidade, direcao, fonte e
cor: sendo. inegavelmente, 0 componente mais importante da constru¢ao da
cena (haja vista o cinema ser, em esséncia, projecdo de luz em movimento).
Por dltimo, a distribuicdo e a direcdo de atores devem resultar numa integracao
homogénea com os demais componentes da constru¢cdo da cena, além de serem
abordadas pela sua funcionalidade em cada filme concreto. Os atores sdao
regidos por trés camadas de fun¢des: a primeira € de_persona € remete ao
efeito de realidade resultante de sua atuagdo. decorrendo dessa fungio a
existéncia de personagens planos e complexos, lineares ou contrastados,
estaticos ou dinamicos, etc; a segunda € de papel e pontua a hierarquia na

histéria, a relagdo com outros personagens ou sua forma de intervengdo nas

acOes; na terceira sdo actantes, inscrevem-se em esquemas abstratos tanto em

nivel narrativo (actante narrativo), como em nivel discursivo (ator discursivo)
— para a constru¢do da cena toma-se somente a primeira fun¢do, as demais tem
efeito em andlise do contingente narrativo € discursivo.

Organizam-se essas unidades de acordo com a historia que se conta para
formar o espaco visivel da tela de cinema; gracas aos recursos tecnologicos
também sdo inseridos na imagem objetos e formas para co-habitarem com 0s
elementos apontados. Olhando cada produgao isoladamente percebe-se a gama

de possibilidades trabalhadas para nutrir a fantasia e a imagina¢dao humanas
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por via de recursos tecnolégicos que permitem, dentre outras coisas, 0
transporte para lugares jamais habitados como a fantdstica cidade futurista
criada em Blade Runner, o Cagador de andrdides (1982). De um simples
documentdrio aos filmes de fic¢do cientifica, o espectador encontra atores que
se mesclam aos demais componentes do espago representado; todos estdo
fundidos ao componente fotoquimico e, projetados, nada mais sdo que luzes
capazes de provocar as mais inusitadas sensacdes. Todos os componentes
estruturadores da espacialidade sao regidos por uma intencionalidade que
supera os ditames narrativos, sao elementos de um jogo que prevé a construcio
de uma "realidade" com leis préprias, cujos lagos com a nossa realidade

tendem a se esvair ou se reafirmar :

La imagen cinematografica asi obtenida puede perder su cardcter de indice o

huella de un mundo existente. Su iconicidad, antes bien, dependera del buen
resultado y acoplamiento de las técnicas escenograficas y fotograficas,
pudiendo alcanzar un grado de semejanza con sus modelos referenciales —
existentes, que han existido o simplemente inventados — igual a las imdgenes
obtenidas al fotografiar ambitos reales. No huelga decir que por muy elevada
que sea la iconicidad de un espacio filmado, la impresion de realismo aue
produzca en el espectador dependera también de su verosimilitud y del resto del

contexto filmico. (Toran, 1985, p.183)

Em distintas circunstancias, a representacdo no cinema serd sempre
ancorada no elemento espacial, pois se nos defrontamos com um plano geral
que nos informa a geografia do lugar filmado, alcancando uma pluralidade de
informagdes, outro plano de conjunto realgando os personagens e a agdo e
finalmente um close que destaca um rosto e delineia o olho, a textura da pele, o
formato do nariz, estamos nos comunicando com espagos caracterizados de

forma distinta; em suma, tudo o que se v€ no filme € espago. A no¢do espacial
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estard presente mesmo na virtualidade do espaco sugerido ou na situa¢do da
tela vazia, configurando a auséncia dentro de um plano, recoberto ou ndo por
formas projetadas, de sorte que consideramos retorica, ou quando muito,

prudente, a ressalva de Gaudreault & Jost pelo casi:

Efectivamente, en un relato filmico, el espacio esta casi constantemente
presente. esta casi constantemente representado. Consecuentemente, las
informaciones narrativas a las coordenadas espaciales. sea cual fuere el

enquadre privilegiado, aparecen por todas partes. (Gaudreault & Jost, 1995, p.

89)

Com o crescimento avassalador da televisdo e da industria videogrifica, o
cinema modificou profundamente o formato dds imagens, ja que se faz um
filme para ser consumido em canais abertos ¢ pagos, em fitas de video e mais
recentemente em DVD. Deste modo, pensa-se no cinema como uma linguagem
obrigada a ceder parte de suas conquistas formais para outros meios tanto no
nivel da producdo quanto no consumo, com as conseqiientes perdas inerentes a

natureza da l;nguagem cinematografica, no s=u alcance e seus limites

Vale dizer que ao reunirmos dados necessdrios para expor a tirania do

espaco no cinema, referimo-nos somente ao filme projetado em sala escura,
pois discorrer sobre as condi¢cdes da proje¢do ¢ do consumo nos meios
expostos representaria outro trabalho. Para uma abordagem deste componente
tomaremos somente O espaco representado, segmento em que OS VAarios
componentes discursivos de espacializacdo ganham corpo e veiculam o
sentido.

Embora estejamos enfocando aspectos manifestos no texto, sob o recorte

discursivo, nao podemos perder de vista que o plano de manifestagao ¢ a tinica
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maneira de acedermos as camadas do contetido. O sentido espacial decorre de
etapas sucessivas e de natureza distinta que vao dos constituintes do suporte
filmico, passam pela sensibilizacdo do pldstico e finalizam com o efeito de
sentido de lugar utopico sugerido pelo enunciado (Junqueira, 1991). Este
percurso prevé a conversao do sujeito empirico observador em sujeito da
enunciacao relativo ao pélo do enunciatario, dentro de um gradiente de estados
cujo ponto exato de conversao nao se pode precisar, dado que a transformacao
esti amalgamada a propria evolu¢dio do processo de renidncia ao
fenomenolégico para a ado¢cdo do onomasiolégico, 0 mundo da significacio.
Entretanto, com a finalidade de descrever ainda que grosseiramente, 0 acesso
ao constituinte discursivo da espacialidade, cumpre-nos tangenciar algumas
propriedades de cada etapa. Da mesma forma tratar do espaco material ou da
produgao, observando os meios necessdrios para a construgdo e veicula¢io das
imagens, exigiria de nds instrumental de dificil alcance, por isso o descarte
imediato desse segmento no trabalho.

Mesmo relegado a plano secundério nestas paginas, € de importancia um
terceiro polo compreendido pelo espaco do espectador, lugar onde se constroi
todo um universo representativo de uma visao de mundo gerada pelo texto. No

contato com o texto cinematografico, o espectador ativa sua percep¢do diante

do contingente de formas visuais do espago material e do espago representado,

este ultimo observado como extensao do fenomenoldgico por indices de

analogia.
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4.1 Da representacao ao representado

Para entender o processo representativo no cinema, € de suma
importincia levar em considerag¢do o dispositivo cinematografico, pois cabe a
ele cercar tanto a produ¢ao quanto o consumo do contingente audiovisual.

Denomina-se dispositivo o instrumental necessario para a permuta entre
espaco espectatorial e espaco plastico. Na concep¢do de Aumont (1993), o
dispositivo reune "meios e técnicas de produg¢do das imagens, seu modo de
circulacio e, eventualmente de reproducdo, os lugares onde elas estdo
acessiveis e os suportes que servem para difundi-las" (p.135). Trata-se do
mecanismo produtor e regulador do espaco material, determinante para a
tessitura da representagdo ¢ da conseqiiente leitura e atualizagdo que se faz de
uma obra. .

O dispositivo possibilita a constru¢do de um universo imaginario
particular a partir do manuseio de seus constituintes, resultando na fixacdo de
propriedades inerentes que acabam cerceando a atividade criadora, como é o
caso das poucas variacOes de representacdo temporal no cinema que sé
permitem a narracao em trés tempos ¢ revelam a inflexibilidade na relagdo do
espectador com o texto, ao impor, de certa forma, um caminho unico para a
fruicdo, ou seja, o filme deve ser apreciado no momento de sua projecao,

diferentemente do quadro exposto no museu onde o visitante pode ficar o

tempo que quiser diante do objeto"".

Mesmo em tempos em que as imagens infograficas tomam de assalto o
meio cinematografico, a produgao ainda é realizada, em sua maior parte, por

meio de pelicula, promovendo o que se concebe como ilusao de movimento

"' A relagdo do espectador com o filme mudou com o surgimento do videocassete e do controle remoto,
possilitado paradas e avangos no texto, mas evidentemente os atos de avangar, retroceder ou gerar pausas
durante a observagio de um filme ndo fazem parte do "acordo técito” entre as instincias produtora e receptora

das mensagens em suporte filmico.
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pela projecdo sucessiva de peliculas num feixe de luz até alcancar a tela.
Portanto, o dispositivo tende a fornecer as imagens no cinema da seguinte
forma: formato retangular, quadros sucessivos com ilusdo de movimento,
imagens elaboradas de acordo com o tipo de pelicula (Super-8, 16mm, 35mm.
etc) ou de fita magnética (Betacam, Super-VHS, VHS, etc), luz sobre tela (no
caso das salas de cinema) e pontos de luz ou pixel (no caso dos filmes na

televisao).

] i YT : r
O espaco filmico'* é, desta maneira, construido como uma redoma capaz

de integrar varios discursos. Os contornos podem ser melhor esclarecidos
quando se ancoram na concep¢do de moldura que envolve o espetaculo. Em
seu sentido mais amplo, a moldura ¢ o recurso existente para a separacdo fisica
entre 0 universo da imagem e o que a circunda, sendo elemento divisor de
aguas: de um lado o mundo do observadoyr, do outro o da representacio.
formatado com o tempo e o espaco intrinsecos ao codigo (Uspénski, 1979,
p.174). Assim, encara-se a moldura como sinal de alerta para a entrada num
outro universo regido por leis préprias, sua presenca direciona a aten¢ao para o
texto enquanto entidade signica, pois "para se ver o mundo sob forma de signo
€ indispensavel (embora nem sempre suficiente) antes de mais nada demarcar
fronteiras: sdao justamente elas que conformam a representacao” (Uspénski,

1979, p.177).

Pode-se distinguir moldura-objeto € moldura-limite, a primeira nomeia

o emolduramento concreto a imagem e a segunda sugere a interrupc¢do da

imagem, instituindo um fora-de-moldura. Ambas funcionam com o intuito de
formatar a imagem representada.

O cinema n3o possui moldura no sentido fisico do termo, mas evoca a

divisdo fisica entre os dois mundos existentes pelas bordas do quadro, além do
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escurecimento da sala de cinema concretizar essa passagem de um poélo a

outro, conforme atesta o sentido primario de moldura:

Ante todo, la oscuridad alrededor de la imagen es la que — literalmente — la hace
visible: a plena luz, palidece y se borra, se altera mds radicalmente todavia que
el cuadro bajo una luz cruda. De modo mds profundo, es la oscuridad la que
materializa la parte de sombra y de misterio de la sesidn; es la que hace existir
los fantasmas en la pantalla. El aura de la obra filmica es nocturna: nada hay
aqui ya de la salpicadura luminosa del marco dorado. Ni siquiera deja de

encontrarse una cierta ambigiiedad de la relacion entre la imagen y su marco-

objeto: tambien a la oscuridad, a su manera, circula. (Aumont, 1997, p.86-87)

Ja no filme transposto para o video a moldura pode ser visualizada de
duas maneiras, uma pela moldura do aparelho de televisdao e outra comporia
um esquema do tipo moldura dentro da moldura quando os produtores dispde
uma tarja preta nas bordas inferior e superior da tela.

Ao longo da historia do cinema, a moldura tem cumprido, principalmente,
funcao representativa, pois ao fazer parte da imagem ela evoca a velha
metafora de moldura como "janela aberta para o mundo", presente desde os
renascentistas, como Leon Battista  Alberti. Sendo assim, a fungdo
representativa acentua o cardter signico do espago emoldurado.

A primeira instancia constituinte do espaco representado é denominada
espaco plastico e para abordagem das categorias que o compdem, julgamos
pertinente 0 método proposto pelo Groupe | (1992) que realiza uma tipologia
dos constituintes do signo pldstico sob ponto de vista das formas, das cores e
das texturas, como também as considera¢des de Aumont (1993) que concebe

como espaco plastico, os seguintes itens: superficie, cores, graficos e matéria.

12 Expressdo cunhada por Toran (1985, p.181) para designar o espago dramdtico.
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Os autores destacam a co-presenca destes constituintes na imagem,
considerada potencialmente como tabular € nas imagens temporalizadas, como
0 cinema, em que esse aspecto se realiza por constru¢do. Assim 0s trés
componentes do signo pldstico sdo manifestos em uma rede continua e
relacional no enunciado, sendo que a analise se efetua a partir de oposi¢oes
como /alto/ vs. /baixo/, /esquerda/ vs. /direita/, /liso/ vs. /enrugado/, /puro/ vs.
/composto/ etc., que podem se manifestar em distintos enunciados, o que
levam os tedricos a encarar tais relagdes atualizadas em sintagma, dada sua
existéncia no eixo paradigmatico.

Ja Thiirlemann seciona as categorias do espaco plastico em dois
segmentos, o das unidades ndao constitucionais (UNC) e o das unidades
constitucionais (UC).

Nas UNC aparece o componente ropoldgico ¢ implica na organiza¢ao do
espaco em dois niveis. um determina as posi¢cOoes das figuras no quadro
segundo o contraste /alto/ vs. /baixo/, /direita/ vs. /esquerda/. o outro nivel
imp0e orientagdes a serem seguidas pelo observador , sendo as mais freqiientes
de cima para baixo e da esquerda para a direita, e vice-versa.

Ja as UC se bifurcam em constituintes e constituidas. As constituintes,
como o nome indica, geram a imagem, atribuindo-lhe visualidade através do
componente cromdtico que opera em trés niveis: os radicais (as cores
propriamente ditas), a saturagdo (tons puros, vivos, cores nitidas, difusas, etc.)
e o valor (luminosidade, /claro/ vs. /escuro/); as constituidas delineiam o

contingente visual e formando a imagem visivel, trata-se do componente

eidético e rege a composi¢ao dos varios elementos de acordo com a posi¢ao

geométrica.
Embora o termo espago pldstico tenha sido cunhado para abranger as
artes que passam por processo de tlexibilizacdo e interferéncia direta do artista

em atividades como a pintura e a escultura, ele também se aplica as linguagens
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mediatizadas pela miquina, na medida em que seus constituintes sdo aplicados
ao espago planar e bidimensional das mensagens; sendo a tridimensionalidade
um efeito da representacio, a expressao visual do cinema conjuga a esses
termos a mobilidade das imagens.

Mesmo que o movimento sucessivo das imagens e a conseqiiente ilusdo
do movimento transparente possam exercer fascinio a ponto de ser
considerados o grande diferenciador do cinema, vale dizer que o espago
permite a inser¢do de uma quantidade imensa de informacdes (o plano geral
comprova isso) no nivel do espaco, ao passo que o tempo possibilita, além do
transcurso linear de uma historia com comeco, meio e fim, apenas 0s recuos ou
flashbacks e os avangos ou flashforwards, conforme veremos adiante. Além
disso, a configuracdo espacial ndo se desvincula de nenhum momento do filme
e persegue o relato desde a descri¢do do ambjente em que se desenvolvem os
acontecimentos (Plano geral) até informam o estado de espirito ou
interiorizacao do discurso (primeiro plano)

O espaco na imagem tem o potencial de direcionar o olhar virtual do
enunciatdrio através do trabalho de manipulacao dos constituintes topograficos
realizado pelo observador. Segundo Zunzunegui (1995, p.84-85) o manejo se
viabiliza no plano de expressdo e encontra no enquadramento a possibilidade
de contornar o que se quer mostrar e esconder através da nomeagao de trés
eixos responsaveis pela localizacdo topografica das figuras da representacao
em relacdo a um destinatirio-enunciatario. S3o eles: um eixo perspectivo
responsavel pela inser¢do da idéia de profundidade em trés zonas /aqui, ld, em
outra partel; um eixo de superficie ou angulacdo que situa o objeto de acordo
com o sentido vertical /alto, médio e baixol e horizontal /direita ou esquerdal;

e um eixo divisor entre espago in € espaco off sendo o primeiro referente as

figuras que povoam o campo, originando a idéia de globalidade e o segundo ao
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prolongamento da visdo ou ao fora de campo. Esse tltimo tépico merece maior
destaque.

O cinema permite dupla articulacdo espacial, sendo o primeiro
compreendido no momento da producdo e concretizado no campo, alcangando
o espac¢o de filmagem delimitado por um enquadramento; ja o segundo tipo de
articulagdo espacial envolve a projecdo do significante visual na tela e seu
coroldrio, o espago do espectador, isto € a sala de cinema. No momento de
projecdo do filme, ponto de unido entre as duas esferas de produgdo e
recepgao, temos a idéia de um teletransporte espacial, porque somos facilmente
deslocados do espago topico da sala de cinema para o espagco utopico onde
acontece o relato.

Para tratar da representacdo espacial no cinema a andlise deve abarcar o
contingente espacial visto pelos olhos, ou seja, o campo € 0 espago nao
visualizado ou o fora de campo, indiciado pelo primeiro. O elementos que se
distribuem no campo pertencem ao universo representado € sao recuperados
pela diegese, adquirindo significado de acordo com o contexto que os mostra.
A conjuncdo dos dois elementos dinamizam as relagdes espaco-temporais, pois
no campo reside a por¢ao de um todo que pode ser indicializado por uma
imagem fragmentada (um brago, uma perna, uma janela) que anuncia uma
chegada e substitui 0 campo presente.

Dada complexidade que envolve o fora de campo sdo bastante pertinentes
a segmentacdo dessa porgdo espacial do cinema elaborada por Noel Burch
(1992, p.37-38). O autor apresenta seis segmentos: OS quatro primeiros

segmentos que limitam o espago visto e o fora de campo sdo dados pelas

quatro bordas da tela; o quinto segmento ndo diz respeito ao enunciado como

0s segmentos anteriores; evoca o espago de atrds das cameras, alude a
enunciag@o e se trata de um mecanismo capaz de originar o discurso e fazer

com que o cinema possa se pronunciar; o sexto elemento € composto pelo que
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se esconde atras do cenario ou de qualquer elemento deste (uma porta, uma
pilastra, um muro, etc). Associam-se também ao fora de campo sons, ruidos e
palavras que afetam diretamente o transcurso da histéria e, embora ndo se
filiem diretamente a um espago concreto, sugerem um topos virtual, como é o
caso de filmes com narracdo em off em que, mesmo nao sendo revelado o
espaco de onde fala o narrador, intui-se que esse ser se pronuncia de algum
lugar.

As relagoes descritas até 0 momento sao conduzidas pelo manejo voraz da
camera, maquina capaz de testemunhar o espago fisico da filmagem e logo
converté-lo em fotogramas estaticos que durante a proje¢do geram fantasmas
viventes de um quadro com limites fixados, como ja dissemos. O trabalho de
camera € responsavel pelo recorte do espago visivel originando o campo e seu
correlato, o fora de campo, ambos responsaveis em potencial da continuidade
temporal. Dado o transito entre mobilidade e imobilidade da cimera, o campo
pode ser apreendido, nos moldes da decupagem classica, por travellings
(laterais, frontais, superiores ou inferiores) ou panoramicas que variam em
giros sobre o proprio eixo. Cabe, ainda, ao referido instrumento propor
dimensdes de grandeza no plano, variando, segundo a decupagem cléssica, em
plano geral. médio, de conjunto, americano, primeiro e primeirissimo plano ou
close up, sempre seguindo os designios de um propdsito enunciativo.

Ao observar o espaco, toma-se 0 mecanismo técnico gerador das imagens
como um olhar regulador e difusor das informag¢des. Trata-se, como define

Barthes (1984, p.156-157), da instauracio da cdmera clara e da camera

obscura. A primeira opera no campo denotativo captando a imagem pela

impressdo de luz sobre o objeto e a segunda incursiona pela conotagdo ao
instituir a por¢ao criativa e originaria das possibilidades de sentido do texto
segundo leis da perspectiva, uso de filtros, centramento ou descentramento na

imagem captada, etc.
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Soma-se a essas caracteristicas, a impressdao do movimento possibilitado
pela mobilidade da camera, fazendo do espaco cinematografico territorio a ser
vasculhado em amplas dimensdes. Como assinala Toran (1985, p.194), o
movimento interior no cinema desloca o ponto de vista da pirdmide visual
consagrada pela perspectiva e faz com que se descubram novas faces dos
objetos representados, enfatizando, assim, o volume dos mesmos; tem-se, desta
forma, o aparato cinematografico como o meio bidimensional mais eficaz para
a representa¢do da corporeidade. A conjugacdo entre perspectiva artificialis,
mobilidade da cimera e uma série de instrumentos capazes de deformar,
ampliar, enfim distorcer os objetos, conferem ao cinema amplitude na
fabricacdo da ilusao, distanciando-o de sua marca sobejamente veiculada como

analogia do real:

ES

Hasta el invento de la camara de cine solo habian experimentado la pérdida de
al estabilidad del mundo fisico las gentes trastornadas por algin marco o por

exceso de libaciones alcohodlicas. (Toran, 1985, p.204)

Enfim, o espaco cinematografico pode ser concebido pelo convivio de
varios segmentos que se apresentam sob o formato retangular imposto pelo

enquadramento, dispée do movimento de camara e dai nascem infinitas

possibilidades de articulacio do ponto de vista, obedece a regras de

composi¢do do enunciador ao dispor os componentes da constru¢cdo da cena no
campo e € organizado numa linha temporal, conforme o tipo de montagem € 0s

movimentos estabelecidos.
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4.2 O Bebé Santo de Macon: o espaco enclausurado

Num primeiro momento, o filme de Peter Greenaway apresenta-se como
um retorno aos primeiros tempos do cinema, quando os realizadores
dispunham os componentes da encenacdo sobre um palco, com cenarios
pintados ao fundo e através das movimentacdo dos atores diante da cimera
uma historia era contada. No entanto, dos primoérdios da sétima arte retém-se
somente um aspecto, alids crucial para o filme analisado: a artificialidade com
que o enunciado se constroi.

Com as conquistas formais advindas, principalmente, da incorpora¢do da
mobilidade da cimera ¢ a subseqiiente movimentacdao de objetos, atores, e
cenarios, o cinema tornou-se meio em que desfilam as mais variadas formas
para construirem um discurso. Dessa maneira, sob o crivo da mobilidade, a
fabrica da magia contava com mais um ingrediente para a realizagdo criadora,
sendo um e¢lemento, atrelado diretamente ao espaco, responsdvel por nossa
adesao aos varios universos construidos. Nosso objeto é pautado por esses
parametros, ou seja, por lado tem-se a arquitetura postica do espago de um
teatro, por outro, elabora-se uma gama de encadeamentos das seqii€ncias pela
montagem interna através do olhar penetrante da camera e pelo encadeamento
dos planos, unindo cenas que podem se dar no mesmo cendrio ou em locagoes
distintas. O resultado € a oferta de varios pontos de vista sobre o que se conta,
a partir da posi¢do escolhida pelo enunciador sobre o relato.

Gradativamente abre-se o espa¢o da representacdao € o enunciatdrio é
convidado a percorrer cenarios que se desdobram para o fundo, para os lados e

abaixo do palco. Nessa incursdo, verifica-se estratégia enunciativa de dar as

costas para a continuidade espacial transmitida no cinema, através de indices

que situam o espaco onde realmente ocorre a acao. Passa-se tranqiiilamente de
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um quarto para a rua, de uma igreja para um quarto, sem prévio andncio,
restando ao enunciatdrio localizar espacialmente as cenas.

Toda a construcdo da cena € arquitetada com vistas a real¢ar a atmosfera
de encenacio; utiliza-se um cendrio nitidamente artificial, como ja se disse; ha
toda uma diferenciacdo do vestuario, de acordo com as posi¢des sociais, ou
seja, formam-se painéis de pessoas numa escala gradual que parte do brilho
requintado do clero e alcan¢a 0 marrom opaco daqueles menos favorecidos; ha
constante iluminacdao de luz de velas, favorecendo o contraste /claro/ e
/escuro/, além de sugerir uma atmosfera pictorica, ja que os objetos da
encenagdo parecem brotar do fundo de uma tela.

Composto no formato de uma grande caixa c€nica, onde o espectador se
situa na quarta parede como atesta o final do filme, estabelece-se com o
elemento espacial sutil jogo retérico na medida em que o enunciado €
aparentemente construido para fugir da faldcia da realidade ordinariamente
referida pelo cinema. Dentro deste projeto, a camera percorre 0s espagos do
teatro, da rua, de uma catedral gética, do sétdo, do banquete, do estabulo, do
posto de soldados, conforme o desenrolar da histéria, sem que haja logica no
transporte de um para outro. Pelo contrdrio, as passagens ocorrem numa
atmosfera forjada e ao reiterarem a recusa pela movimentacdao espacial, de
acordo com as regras de filmes de enredo factual, evocam um aspecto presente
em outros filmes do diretor, ou seja, a sobrecarga de informagao audiovisual na
organizacdo da cena. Isto exige total atencdo, jd que a narrativa parece ser
mero pretexto para ousado trabalho com os recursos do cinema € para a
sedimentacao do idioleto, o codigo do autor.

A opg¢do pela realizagdo deste tipo de cinema requer que voltemos 0s
olhos para a dimensdo espacial responsdvel pela estruturagio do campo

cinematografico, isto €, o espago plastico da imagem, que deve ser observado

como primeira instdncia que invade a representacdo, pois € a parte mais
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tangivel da imagem. Seguindo critérios do Grupo U, que observa o plastico a
partir de uma rede continua (j4 que ndo sao como os signos discretos)
estabelecendo a textura, a forma e as cores como componentes formantes da
imagem.

Sendo o cinema a projecao de luzes sobre a tela, pareceria absurdo
pensarmos em verificar texturas que se agregassem as formas representadas.
Mas o proprio dispositivo se encarrega de oferecer mecanismos para a
obtenc¢ao de imagens cujos efeitos de sentido transitam do /liso/ para o /rugoso/
gracas a recursos de ordem tecnolégica. No filme, observa-se pouco trabalho
em realcar as texturas das imagens e talvez a condi¢dao de uma pecga encenada
seja 0 motivo de tal abandono, ja que se transfere para os atores o papel de
desenvolver as acdes e esses, mesmo sendo imagens em forma de luz
projetada, tém todos os contornos bem delineados; a unica modificacao que
sofrem € resultado da mutilagdo de seus corpos pelos tamanhos de plano.

O filme sugere formas que se desprendem de uma tela. Tal sentido
nasceria da postura assumida diante da encenagao, principalmente do carater
artificial do cendrios onde ela se desenvolve. Assim, a caixa cénica nao
possibilita jogos com a profundidade de campo e as formas das imagens nao
transitam muito, como comumente se faz, entre o /nitido/ e o /difuso/; a
perspectiva, neste caso, se encarrega de destacar o objeto a ser visto, colocando

os demais em ordem secunddria, estabelecendo a relacao /centro/ vs.

/periférico/ que € decorréncia do jogo campo/fora-de-campo, férmula

encontrada para elevar o que deve ser destacado. Travellings que oscilam entre
a /lateralidade/ e a /frontalidade/ varrem o cendrio € pontuam as passagens num
ritmo lento e informam que o eixo da /horizontalidade/ € proeminente.

A narrativa de O Bebé Santo de Mdcon € calcada na religiosidade. A
partir do texto biblico, a iconografia religiosa associou ao eixo da verticalidade

lugares para a disposi¢do de sentidos e valores na representacdo, destinando a
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superatividade para a localiza¢do dos sentidos recobertos pelo plano divino e a
inferatividade para instalar o inferno e a degradagao. No plano médio algumas
vezes aparece O purgatorio € outras as acoes humanas, a vida terrena. As trés
posi¢des aparecem no espaco planar da tela como resultado dos artificios do
enunciador para povoar o discurso de sentidos que ferem o convencional em
nome do desvio. Deste modo, habita a dimensao superativa da verticalidade a
personagem da Fome e com ela incluem-se predicacoes como pobreza,
miséria, abandono e atesta-se pontuada incredulidade no plano divino. No
plano médio da verticalidade, compreendido como palco do teatro, acontece a
maioria das acoes. Nele as figuras sao revestidas de valores inerentes ao

humano, ao carnal, dai o surgimento de sentidos como /melhorial, /cobigal ,

Idesejol, Idescrengal, etc; disso decorre as série de conflitos desdobrados

conforme verificamos no desenrolar dos Programas Narrativos. Abaixo do
palco, compondo a dimensdo inferativa da verticalidade, situam-se o leito,
onde se mantém enclausurados a Mae e o Pai do Bebe. e o estabulo. Nessa
dimensdo verifica-se uma postura enunciativa que tende a subjugar o poder
familiar e a sacralidade do Bebé, ao cercar a Mae de maus tratos e incumbir ao
suposto salvador a manifestacio de seu poder num ato de crueldade.

A disposi¢ao topoldgica dos elementos estd em consonancia com um
projeto que visaria, em nivel macro-estrutural, destituir as imagens do apego a
reproducdo do fenomenoldgico, dotando-as da mais deliberada artificialidade.
Para o alcance desse fazer o trabalho com o cromdtico € fundamental, sendo
criada toda uma variagd@o a partir das cores quentes com maior destaque para o
amarelo (pela iluminag¢do provir de velas) e o vermelho. Ja em nivel micro-
estrutural, a significacdo das figuras € dada pelos lugares que abrigam os
personagens destacados, conforme o tipo de acdo que desenvolvem. A
conclusdo a que se chega € que assim como se desmascara a representagcao

continua por meio da desobediéncia do continuismo espacial, também se
85

AVA
AVAVAY

1 2 3 4 9 6 7unespw 11 2y IF d4 1§ 16

457



profana valores outorgados pela tradi¢do crista realcados pela iconografia
religiosa.

Na filmografia de Peter Greenaway a funcdao representativa do
emolduramento persegue suas vdrias realizagdes, notamo-lo no curta Janelas

(1975), pela lente fotografica dos irmaos gémeos em Zoo - Um Z e Dois Zeros

(1985), pelas sobreposi¢oes de imagens em A Ultima Tempestade (1991) para

citar alguns exemplos em que esse recurso € explorado. Em O Bebé Santo de
Mdcon, a moldura € elemento divisor do espaco: surge no prologo (o balango
onde esta a figura da fome); o palco é a moldura mais explicita no conjunto
espacial do filme, pois delimita representacdo teatral e platéia; uma série de
portas e portdes abrem-se e se fecham tornando passo a passo a representagao
cada vez mais labirintica; alguns personagens aparecem sempre emoldurados
com contornos bastante sugestivos como € Q caso do Promter retido numa
espécie de oratério em que s6 se V€ seu rosto; o Bebé € visto trés vezes no
centro de um altar no formato de um triptico: na primeira vez sua [rma tem sua
tutela e angaria bens para sua fortuna; na segunda esta sob o poder da igreja e
seus fluidos sdao vendidos € na terceira estd morto no colo de sua ama-de-leite).
A Mie do Bebé encontra-se numa cama no inicio do filme, é aprisionada
duplamente apés o parto, pois além de passar os dias no pordo (também uma
espécie de moldura interna) € confinada juntamente com seu marido num
misto de cama e cela. Ao final do filme Mae e Pai, mortos, novamente estao
emoldurados nas laterais do triptico habitado por seu filho. O espaco dos
bastidores também € emoldurado, funcionando como espécie de divisor entre o
espago da representagao e o espaco fora da representagao.

Pelo propésito de compor um filme em que a representagdao dentro da
representacdo seja um elemento constante ao ponto de fundir as instdncias
compreendidas como "realidade da encenagdo" e "realidade de Macon", a

cortina surge como a moldura interna que retém valores supremos ao
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relacionar-se com o programa narrativo englobante, ou seja. representar (PN=
representar) a propria representacao. Ela abre os trés atos da peca encenada,
permite a passagem para espagcos nao convencionais da acio representada e seu
fechamento possibilita a visualizacao do espa¢o dos bastidores. Na cena em
que a jovem € violentada com o maximo de crueldade a mando do Bispo, esse
elemento ganha grande expressividade ao cobrir o ato e deixar as sombras
delinearem a agressao cometida. Constata-se, assim, o uso da moldura ao
longo do filme como um mecanismo retorico capaz de promover uma
interiorizagao diegética sem limites. Ao reenquadrar personagens e situagoes, 0
enunciador reorganiza o espaco ¢ enclausura a a¢dao, formando um mosaico em
que cada objeto emoldurado condensa um sentido particularizante; desta
forma. constroi-se um limite fisico para segmentar e hierarquizar agdes que
ocorrem paralelas a outras. p

Além dos limites fisicos apresentados e tidos como molduras internas da
representacdo, constam no filme moldura limites que compdem o esquema
"representacdao dentro da representacdo”, gerando imagens especulares que
trazem o sentido de perspectiva em abismo. Compdem esse grande espaco

emoldurado o espaco do espectador, emoldurado pela realidade, o espaco da

platéia do teatro, os assentos destinados a Cosimo e sua corte, 0 espaco da peca

encenada, o espago dos atores que vivem a histéria. Com isso, o filme
organiza-se pelo excesso de mentiras que se aglomeram em nome da fic¢do; ao
se construir como uma histéria que se encaixa facilmente em outra historia, o
filme transita pelo universo da polissemia, sendo as consideracdes levantadas
até aqui apenas um possivel caminho na tentativa de descortinar o trajeto do
enunciador que optou deliberadamente por arquitetar no espago as possiveis
nuancas de seu fazer. Resta-nos, ainda, verificar como outras formas de

representacao se incubem de dar maior verossilhang¢a ao percurso trilhado.

AVA
AVAVAY

1 2 3 4 9 6 7unespw 11 2y IF d4 1§ 16

457



5. Asfaces do tempo: duracao e representacao

Diante de um filme o espectador € conduzido a decifrar informacdes
diluidas em corpos mutilados, em objetos desterritorializados de seu cotidiano,
em palavras que habitam a tela como imagens-signo. Em cada obra, segue-se
um fluxo de unidades significantes de referencialidades diversas, atendendo ou
ndao aos ditames narrativos. De qualquer modo, os vdrios componentes habitam
paginas moventes que se descortinam frente ao olhar num fluxo temporal
continuo.

Diante do curso de informa¢des com duratividade estabelecida, torna-se
um desafio tratar da questao temporal, pois mesmo mostrando-se tangivel no
que diz respeito a decupag_:e,mH filmica, momento de determina¢ao do plano,
todos os ingredientes necessarios para compor um filme estdo inscritos numa
rede temporal gracas ao movimento das imagens, compondo uma rede
continua, que parte da sucessao dos quadros e invade a mobilidade dentro do
quadro, o que pode tornar nossa descri¢dao deficiente, ja que os contornos € a
propria dindmica temporal sdao intangiveis por si S0 a0 comporem um mosaico

cujas pecas estdo sujeitas a algcarem vOo ou manterem-se intactas, caminharem

numa velocidade estonteante ou rumarem lentamente, enfim ao tempo esta

incumbida, em sentido amplo, a dificil tarefa de organizar o tecido das imagens
e dos sons e isso pode escapar aos artificios da metalinguagem que tenta
coloca-lo num esquema linear de articulagao.

A manifestacdo da temporalidade pode ser observada como um dos

elementos diferenciadores do cinema e do video' em relagio a outros sistemas

"* Entendemos o termo conforme estabelece Burch (1992, p.24): "Do ponto de vista formal, um filme é uma
sucessdo de pedagos de tempo e de pedagos de espago. A decupagem € entdo a resultante, a convergéncia de
um corte no espago (ou melhor, de uma sequéncia de cortes), executado no momento da filmagem. e de uma
decupagem no tempo, entrevista em parte na filmagem, mas arrematada apenas na montagem.
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de significacdo, pois desde a locomotiva que avangava no campo de L'arrivé
d'un train en gare de la Ciotat, dos Irmaos Lumiére (1895), a representacio
visual passou a servir-se da reprodu¢do mecanica do movimento, ocasionando
profunda modificagdo do olhar humano e a partir dai nossa visiao condicionou-
se, de ampla maneira, a magia do cinema: arte que se ancora, portanto, em
articulagdes temporais com vistas a inseri-lo na representacdo. Sendo mais
justo referirmo-nos a ‘"espago-tempo”, dada a indivisibilidade de sua
manifesta¢do, justificamos a separagdo pela necessidade de compormos um
painel tedrico dos segmentos isoladamente.

A possibilidade de o cinema experimentar vdrias nuancgas no tocante 2
durac¢do dos corpos no espaco de uma dada representacdo € regulada pelo
dispositivo, instrumental técnico que permite a fabricagdo da imagem e a
apresentacao a seu receptor virtual, o espectador. Ao produzir e expor imagens
em sua duragao, o dispositivo cinematografico funda a temporalidade em sua

propria natureza, conservando-a como uma imposi¢do para a frui¢io. Mesmo

que o espectador, sujeito que vive no tempo, acione seus mecanismos eletivos

ao percorrer uma imagem, prestando mais atencdao em determinados pontos e
abandonando outros. o percurso nao escapa a uma duragdo pré-estabelecida
(Aumont, 1993, p.160-163).

Pensando o filme como a proje¢do do tempo, como um meio que contém
esse elemento em sua génese, Deleuze (1985), em sua "filosofia" do cinema,
realiza exaustivo trabalho de andlise dos constituintes do cinema. Retemos em

seu primeiro estudo as consideracdes sobre o plano e a montagem.

Em geral, o plano tem uma face voltada para o conjunto, do qual traduz as

modificagdes entre as partes, ¢ uma outra voltada para o todo, do qual exprime

"* Os dois sistemas sio tomados apenas por incluirem a temporalidade em seu dispositivo, temos consciéncia
das peculiaridades de cada um, sendo o movimento das imagens cinematogréficas nascido durante a proje¢io

continua dos fotogramas e o do video por linhas de varredura em suporte magnético.
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a mudanca ou, pelo menos, uma mudancga. Disto decorre a situagdo do plano,
que pode ser definido abstratamente como intermedidrio entre 0 enquadramento
do conjunto e a montagem do todo. Ora voltado para o polo do enquadramento,
ora para o pélo da montagem. O plano ¢ o movimento considerado em seu
duplo aspecto: translagdo das partes de um conjunto que se estende no espago,

mudanca de um todo que se transforma na duragao. (Deleuze, 1985, p.32)

Sob esse prisma, o plano € a concretizacdo da imagem-movimento, reune
em si as qualidades necessarias que fazem do cinema veiculo capaz de conter o
tempo, secionando-o em blocos e organizando-os na montagem. Cumpre papel
decisivo para a confirmagdo desse dado uma consciéncia-cimera que pode
tanto rastrear o espaco representado, quanto manter-se imovel frente aos
movimentos de um personagem. A duracio no cinema ¢, portanto, um
componente anterior a qualquer representaca0, ela € a propria génese de uma
linguagem.

A montagem é recurso decisivo na constituicdo do enunciado filmico, €
elemento crucial no corte da cadeia paradigmadtica para a formagdo dos

sintagmas expostos a frui¢do. Cabe ao procedimento de montagem a tarefa de

imprimir ordem, duragdo e ritmo a0 movimento das imagens, sugerindo efeito

de sentido de /deslocamento/, /transformacdo/ e /ruptura/ — nogdes
estreitamente vinculadas a categoria temporal, pela simples razdo de

exprimirem mudanga de estado:

El montaje, en sentido amplio, puede ser considerado como la operacion
destinada a organizar el conjunto de los planos que forman un film en funcion
de un orden prefijado. Se trata, por tanto, de un principio organizativo que rige
la estruturacion interna de los elementos filmicos visuales y/o sonoros. (...) la
nocién de montaje hace referencia a los films multicelulares en los que la

cdmara, liberada del plano fijo y del punto de vista Gnico, observa las cosas
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alternativamente de cerca o de lejos, sigue a un personaje en sus
desplazamientos a través de un decorado y alterna episodios que se desarrollan

en lugares diversos. (Carmona, 1991, p.109-110)

O conceito de montagem além de nos ajudar em uma sistematizacio deste

elemento na imagem em movimento, proporciona-nos a chave para o
entendimento da constru¢io do enunciado cinematografico. Isso se da
basicamente pela globalizacdo de trés unidades responsaveis pela formacio do
todo filmico: 1) a selecdao, no material bruto, do contingente util (planos
rodados de acordo com critérios pré-estabelecidos pelo roteiro); 2) o
agrupamento destes planos dentro de determinada ordem (trata-se do "copido”,
jargao empregado pelo profissionais: 3) estabelecimento do comprimento
exato de cada plano e dos raccords entre os mesmos. Além do trabalho
realizado com a banda da imagem, realiza—sej também a montagem da banda
sonora, podendo ser durante ou depois do processo descrito (Aumont, 1995,
p.54).

Vista sob esse prisma, tem-se uma concep¢ao restrita da montagem, pois
€ olhada desde a perspectiva empirica dos montadores que atuam encadeando
os planos a trilha sonora. Salienta-se ser essas consideragdes ndo menos uteis,

pois, a partir delas, Aumont avanc¢a no tratamento ao tema, sugerindo uma

defini¢ao ampliada da montagem:

A montagem € o principio que rege a organizacdo de elementos filmicos visuais
e sonoros, ou de agrupamentos de tais elementos, justapondo-os, encadeando-os

e/ou organizando sua duracdo (1995, p.62).

A partir dessa definicdo, Aumont descreve a atua¢cdo da montagem dos

filmes, distinguindo, na jun¢ao de dois planos, trés funcdes principais: 1)
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fungdes sintdticas: mantém as relagdes formais com os elementos que retne,
estabelecendo regras de continuidade dadas pelo raccord; essas relagdes
podem gerar: a) efeitos de ligacdo ou de disjuncdo; b) efeitos de alternincia ou
de linearidade; 2) funcoes semanticas: a) produgdao do sentido denotado,
atuando na organizacdo dos elementos que compdem a a¢do, numa relacio de
causalidade e/ou temporalidade; b) produ¢do de sentidos conotados, neste caso
contrapondo dois elementos distintos expressa-se efeitos variados ou
metaforicos; 3) funcoes ritmicas: a) ritmos temporais, trabalhando a duracio
das formas visuais e na trilha sonora, b) ritmos pldsticos, determinando a
organizac¢do plastica da imagem (1995, p.67-69).

O entrechoque de imagens, podendo gerar efeitos diversos, foi alvo de
frutiferas producodes tedricas, ja que se supunha ser a montagem o principal
instrumento para a criagdo no cinema. /Continuidade/ e /ruptura/ sdo termos
apropriados para o empreendimento de dois segmentos que pulverizaram
ideologicamene a seara cinematografica dos anos 20, impondo modos distintos
de fazer cinema, que se prolongaram até a contemporaneidade. De 14 para c4,
varios "cinemas" deixaram sua marca na histéria, mas duas estéticas surgidas
nos primordios do cinema e teorizadas principalmente da década de sessenta
ainda exercem forte influéncia.

De um lado estd D.W. Griffith e todo o desenvolvimento de estratégias
narrativas e discursivas cujos resultados culminaram no que se concebe como
realismo cinematografico assentado na continuidade. Nele impera a fungdo

narrativa da montagem em seus desdobramentos (montagem alternada,

montagem paralela ¢ montagem convergente'”) tendo como fio condutor a

'* Zunzunegui (1992: 162-4) distingue os tipos de montagem da seguinte maneira: "El cross-cutting o montaje
alternado concede abiertamente a la cdmara una funcién narrativa y su virtud fundamental es hacer olvidar
que la simultaneidad se presenta sucesivamente.(...) Una variante del montaje alternado es el denominado
montaje paralelo en el que las acciones que se muestran alternativamente no son simultineas en el tiempo de
la historia (...) Deleuze (1983), refiriendo-se al montaje alternado practicado por Griffith en no pocos de sus
films, ha subrayado el hecho notorio de que en éstos los grupos de imdgenes procedentes de partes diversas se

iban sucediendo a un ritmo exactamiente calculado. Ademds, este montaje movilizaba los diferentes tamaros
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representacdao realista do mundo. Na esteira do cinema formatado por tal
realizador, André Bazin elabora toda uma formulac¢do tedrica em defesa da
estética da transparéncia, anulando completamente a montagem enquanto
procedimento discursivo, para destinar-lhe o papel basico de propiciar melhor
encadeamento a narrativa. Nesta postura, a acdo ou O acontecimento sio
colocados em primeiro lugar e conseqiientemente a montagem deve estar a
servico da verossimilhan¢a em representar o real ou determinado evento
analogo ao real, preservando-se a ambigiiidade bdsica do mundo (acdo e
reacao) e a capacidade de analise do fendmeno pelo espectador. Funda-se uma
estética que se esteira na transparéncia, pois 0 cinema deve se preocupar,
sobretudo, em mostrar os estados e transtormagoes € ndo se deixar ver como
um objeto que se constréi na sua enunciacdo. Cumpre papel decisivo o uso do

raccord entre 0s planos:

Concretamente, essa "impressdo de continuidade e de homogeneidade" € obtida
por um trabalho formal, que caracteriza o periodo da histéria do cinema que
muitas vezes chamamos de "cinema classico” - e cuja figura mais
representativa € a no¢ao de raccord, cuja existéncia concreta decorre da
experiérncia de décadas dos montadores Jo "cinema cldssico”, seria definido
como qualquer mudanca de plano apagada enquanto tal, isto €, como qualquer
figura de mudanga de plano em que ha esfor¢o de preservar de ambos os lados

da colagem, elementos de continuidade. (Aumont, 1995, p.77)

Como op¢ao a montagem cldssica, Bazin v€ na utilizagao do plano-

seqliéncia com profundidade de campo uma unido capaz de oferecer

realismo narrativo associado a percepgao realista, pois o evento mostrado

de los planos, miniaturizando la escena a través del funcionamento metonimico de los planos de detalle. Por
dltimo, se ponia un énfasis especial en la separacién fisica de grupos en conflicto que convergian hacia un
unico lugar en un unico tiempo. Para este tipo de montaje alternado, mediante el que unas partes del film
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em sua real dimensdao possibilita ao espectador participar do sentido do
filme; se a montagem pode apagar ou diluir a ambigiiidade, aqui tem-se o
filme como prolongamento do fenomenoldgico.

De outro lado estd o sistema cunhado pelo tedrico e cineasta S.M.
Eisenstein, que, contrariamente ao que estabelece o tedrico anterior, subjuga o
cinema realista e encara o filme como discurso articulado. Tomando como
modelo o haikai japonés para desenvolvimento de um sistema em que o
choque entre duas imagens faz surgir um novo conceito, Eisenstein lan¢ca mio
do conceito de plano como unidade de montagem e elege o conceito de
fragmento, sendo este compreendido como unidade de discurso, formado por
um ou mais planos. Assim. o fragmento se insere num sistema de relagGes com
os demais fragmentos de que é formado a cadeia sintagmatica; pode ser
decomposto em unidades que compéem a representacao filmica, ou seja,
elementos pertencentes ao plastico e que abrangem tanto a imagem quanto o
som e, finalmente, ele € visto como resultado de uma constru¢do no quadro e
ndao mantém lacos firmes com o real como no sistema anterior, embora

contenha toda uma ideologia propagandista da revolugdo socialista:

(...) o fechamento do quadro focaliza a ateng@o sobre o sentido que nele esta
isolado; esse proprio sentido, construido analiticamente levando-se em conta
caracteristicas materiais da imagem, combina-se, articula-se, de maneira

explicita e tendenciosamente univoca (...) (Aumont, 1995, p.83)

[nfluenciado pela filosofia marxista, o sistema inclui a no¢do de contflito;

clara amostragem na cren¢a de que o produto de uma constru¢do discursiva,

mesmo regido por normas internas, ¢ sempre guiado por uma dialética. Ao

conceber o processo de construcdo filmica como algo que nasce do

reaccionan sobre otras hasta llegar a fundirse dando lugar a una sintesis final, suele reservarse ele nombre de
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entrechoque de fragmentos construidos isoladamente, mas que mantém fortes
relacoes com os outros que formam o sistema, a montagem serd vista como
fundamental na orquestracio dos possiveis significados origindrios dos
encadeamentos realizados. Resta ainda dizer que se na banda visual o cineasta
depositava enorme preocupacdo em compor um universo regido por leis
proprias organizados pela montagem, na banda sonora também observa-se
certo trabalho em compor um sistema autdnomo, postura que se distancia da
escola realista que via 0 som como prolongamento da imagem.

Outros tedricos também discorreram sobre a montagem cinematografica,
mas cabe aos dois acima o papel de defensores de duas posturas que
prevaleceram durante algum tempo entre os realizadores. O abandono a
montagem foi sobretudo levado adiante por realizadores do periodo classico
hollywoodiano ¢ que encontra dissidente até_hoje, ja o fascinio na montagem
foi vivida por determinadas vanguardas, sobretudo européias, e a partir do
descobrimento de estudos ndo sO de Eisenstein, mas de outros cineastas e
tedricos russos desenvolveu-se vdarios “"cinema novos". No entanto, a
segmentacdo perde um pouco a validade ao tomarmos como parametro 0s
trabalhos de Alfred Hitchock e Orson Welles que promovem jun¢ao do que foi
dito e tem-se ai uma nova concep¢ao de montagem.

Dentre as funcOes desempenhadas pela montagem, na constru¢dao do

sentido, referimo-nos ao estabelecimento de jung¢des ou disjungdes no

encadeamento dos planos, como também a procedimentos de articulagao no

campo € ai o jogo com a perspectiva e alusdao a profundidade de campo
também oferecem outros sentidos. Deste modo a montagem confere a camera
ubiqiiiddade espago-temporal, disseminando varios pontos de vista sobre o que

se v€. Mas reunidos os eventos por qualquer que seja o tipo de montagem, as

montdaje convergente.
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condi¢des de projecao do filme determinam que as a¢des sejam vistas em seu
curso e seu desenvolvimento sugere sempre um tempo presente.

Tem-se, assim, composto um esquema temporal duplo, ja que os eventos
narrados constituem um passado concluido no momento da filmagem, mas a
recepcdo atualiza os acontecimentos num presente continuo, pois tudo é
mostrado precisamente em sua duragdo.

Tomando termos emprestados da lingiifstica'®, Gaudreault & Jost (1995,
p.110-111) referem-se a esse fendmeno como um processo, sendo "o
desenvolvimento de uma a¢dao no tempo", ja que a imagem filmica atualiza o
que mostra; tal caracteristica vincula as acoes a0 modo indicativo. Ademais, a

acdo no verbal ndo € vista somente sob a Gtica de seu desenvolvimento no

tempo, inclui também a nocdo de aspecto em que se analisa a duracao de um

processo, atestando ou ndo sua conclusdo. Uma vez que o cinema mostra o

curso das acgdes, seu aspecto, segundo os tedricos, € durativo e corresponde,
analogamente ao verbal, ao pretérito imperfeito.

Tratando-se do cinema narrativo. trés elementos entrecruzam-se na
articulagdo temporal, o relato, a historia € 0 modo de narrar. O relato atrela-se
diretamente ao discurso e diz respeito a forma da expressao, a organizagao dos
elementos significantes ao longo do texto. Trata-se, como ja dissemos, do
enunciado atualizado pelo filme e compdem essa cadeia significante a imagem,
o som musical, o som fonético das falas, o ruido, o tracado grifico das
mengoes escritas (Metz, 1980, p.15); a historia ou diegese pode ser definida
como o significado ou o conteido da narrativa, neste nivel sdao concatenados
conjuntos de unidades relacionadas ao imagindrio e seguem a ordem dos
acontecimentos em dire¢do a uma solu¢ao final. Aumont (1995, p.114) sugere

um "fraseado” a proposito da historia, ja que os fatos se organizam em blocos,

' Ainda que o cinema apresente natureza diversa da linguagem verbal e jd conte com instrumental tedrico
especifico para sua abordagem, alguns tedricos como Gaudreault & Jost (1995) e Aumont (1995) evocam

similitudes, a despeito de serem undnimes no reconhecimento da diversidade entre as linguagens.
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segundo a coeréncia interna dos acontecimentos; 0 autor avanga ao descrever a
diegese como instancia ultima da historia, neste sentido, existe o primeiro
passo na constru¢do da fic¢ao, ou seja, a historia € entendida como simulacro
do mundo real e, ao se firmar enquanto universo ficcional tnico, faz surgir a
diegese. Essas duas instincias estao sob tutela do enunciador, sujeito capaz de
organizd-las seguindo as variagOes do tempo da historia e do tempo do relato
segundo a ordem, a duragdo e a freqii€ncia dos eventos.

A ordem imposta pela montagem faz compreender diferencas entre o
desenvolvimento temporal nos dmbitos distintos do discurso e da histéria. A
historia opera com o tempo imagindrio, o que acarreta a pluridimensionalidade
desta unidade em alguns filmes. Na realidade, a existéncia do tempo na histdria
segue o fluxo dos acontecimentos nas mais variadas condi¢oes e ai situamos o
complexo universo das personagens e suas linhas de intriga, as determinagoes
espaciais que sao essenciais € as referéncias contextuais.

Ja a dinamica do discurso envolve as circunstancias lineares impostas
pelo tempo real. Neste plano, os acontecimentos sdo organizados respeitando a
duratividade do antes, do durante e do depois. Num esquema geral, a historia
dilui-se na seqiiéncialidade do discurso, conforme a organizagdo dos eventos
narrados.

Quando nos referimos aos procedimentos de ordem na narrativa, estamos
enfocando diferencas relativas ao desenvolvimento do tempo da historia e do
tempo do relato. A operacao de tempo nestas duas unidades pode ser de acordo
entre os dois tempos, como € o caso de O Bebé Santo de Macon, ou assume
ruptura na linearidade cronolégica dos acontecimentos.

Denominamos, assim, anacronia um tipo de recurso no modo de narrar
que quebra com esquemas regulares das seqiiéncias temporais. Constatam-se

dois procedimentos que atuam na composi¢ao do discurso para que a dimensao

temporal neste nivel seja distinta do que ocorre na historia. O flashback € uma
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tentativa de preencher determinados vazios na histéria narrada e consiste num
retorno executado no discurso para se mencionar algum acontecimento anterior
a diegese (Cidadao kane, 1941, é o exemplo classico) . Ja o flashforward se
pauta na antecipacdao de algumas cenas a serem narradas € funciona como
semeador de indices espalhados no discurso; sendo mais raro que o efeito
anterior geralmente € atribuido a um enunciador visiondrio, podendo ser um
personagem como acontece em O [luminado (1980).

Diferentemente do romance em que cada leitor constréi o seu tempo de
leitura. o tempo de projecdo de um filme no cinema € pré-determinado, assim o
tempo dos espectadores em "ler" os sons € a imagens ¢ 0 mesmo para todos.
Cabe. desta forma, considerar duracdo comparando-se apenas o tempo de
transcurso da histdria e o tempo que o relato leva em narra-los. Distinguem-se
quatro maneiras para caracterizar essa relacdo:.1) no sumdrio o tempo do relato
€ menor que o tempo da historia; 2) na pausa o tempo do relato se estende e o
tempo da historia € anulado; 3) na cena ha coincidéncia entre os dois tempos;
4) na elipse o relato apaga determinados momentos da histdria, esse lapso pode
ser enclausurado em limites temporais ou pode se dar num tempo ilimitado.

A fregiiéncia esta relacionada ao nimero de vezes que o relato mostra
determinado acontecimento e quantas vezes ele aparece na diegese. Gaudreault
& Jost (1995, p.131) classificam a freqii€éncia no cinema da seguinte maneira:
1) relato singulativo - um relato para uma historia, » relatos para n historias -

trata-se do caso mais comum em que uma histéria é contada em seqiiéncia de

planos que ndo se repetem; 2) relato repetitivo - n relatos para uma histdria -

algumas cenas sao repetidas interrompendo o curso normal dos
acontecimentos, destacam-se duas posturas neste tipo de repeticao podendo ser
a elucidagdo sobre algum fato ou variacdes sobre o ponto de vista como € o
caso de Rashomon (1956) e Os ladroes (1997); 3) relato iterativo — um relato

para n historias - no verbal, esse recurso aparece em enunciados como "todas
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as tardes ele 1a a praia” e no cinema ele se viabiliza, sobretudo, pela montagem
e por raccords, exemplo disso pode ser atestado no inicio de Meu tio (1958),
em que a repeticao de seqiiéncias de filas de carros e de pessoas veiculam a
idéia de massificacdo da vida urbana. Mas de modo geral a fregiiéncia no
cinema pode ser manifesta de varias maneiras devido a pluralidade no plano

eXpressivo.

5.1 Nos do tempo: temporalidade espectatorial e filmica

Encarar um objeto artistico pressupde recusa a ordem natural das coisas
do mundo para, com olhos livres, pousar sobre o campo encoberto da criagdo e
em seguida percorrer, sem mapa seguro, ,0s meandros de sua geografia,
compondo, se chegar ao final, um percurso marcado pela revelagdo de uma
verdade.

Uma vez realizado o principio da descoberta, o que se mostrava nebuloso
torna-se claro, mas vale dizer que se trata de uma luminosidade
desconcertante, pois o tesouro encontrado nao permite retorno nem parada e
traz, sim, a imposi¢ao de um caminhar para algum lugar ndo sei onde, repleto
de aprendizado que se nega constantemente, pois o ir € mais forte e o espirito
Ja estd entregue ao jogo da arte; nele ndo ha regras, somente uma nao-pista,
incontestavel: a estranheza de sua construcao.

Quando assistimos uma peca de teatro, um espetaculo de danca ou um
concerto musical sentimos gradualmente nosso proprio tempo entregar-se ao

objeto da contemplagdo. Vestimo-nos bem, dirigimo-nos até o teatro,

compramos o ingresso, sentamos na poltrona, esperamos. Cumpre-se um ritual

pagao de entrega do proprio cotidiano a um altar em que o inesperado chega a

modificar o brilho dos olhos, na expectativa de preenchimento de um vazio.
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Aos poucos, o sacrificio de doagdo do tempo precioso é recompensado por
uma magia diluida em doses homeopdticas que avanga pelos poros do nosso
corpo até formar um organismo vivo resultado da fusiao de nossa percepgio e
de um sopro in(or)ganico expelido pelo espeticulo artistico. Uma vez atadas as
correntes desse pacto cumpre-se sob todos 0s riscos um objetivo, este muito
bem enunciado por A.Tarkovsky, que a alude a funcdo da arte de "preparar
uma pessoa para a morte, arando e cultivando sua alma, tornando-a capaz de
voltar-se para o bem".

No cinema, a fruicdo passa por processo semelhante: cumpre-se um pacto
com um universo representado; o realismo gerado por imagens que almejam
reproduzir 0 movimento da vida acabam por promover o espeticulo da prépria
vida e a industria detona um ndmero avassalador de produ¢des que cativam o
publico pela oferta de produtos que sao consumidos desenfreadamente, dados
os mecanismos de identificacdo pulverizados nos mais diversos géneros, com
prevalecimento de esquemas maniqueistas e finais felizes nos temas tratados.
Certamente nao nos referimos a essas produgdes quando tentamos descrever
um estado gerado pelo artistico, mas vale dizer que mesmo o cinema. ao
inserir-se na gama de objetos mediatizados pela maquina, ndo perde algo
imanente, uma forca vital , o sopro in(or)ganico dito ha pouco e que nio

pertence somente a um realizador, mostra-se como uma for¢a intempestiva e

incorpora-se a determinada substincia que acasala e une tragcos que irdo

compor um todo.

Ha no trabalho artistico necessidade de um encontro que condensa a forca
de um pensamento, de uma idéia, em uma substincia adequada para sua
aterrissagem; nesse deslocamento estd presente a vitalidade inerente ao
humano que, ao se fixar em formas e estruturas, desmaterializa-se e torna-se
inumana. Estd dito: humano e inumano sdo os ingredientes da obra finalizada,

o0 sopro in(or)ganica responsavel pela revelacao de uma verdade.
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Se a leitura de uma obra exige a rentncia do tempo empirico do

espectador, e sendo o cinema tratado nessas pdginas tipicamente narrativo,

analisar os matizes da temporalidade narrativa e seu jogo na enunciagdo
filmica € lancar-se na apreensdo de um tempo maior que faz com que a obra
resista a revisitagdo; € tanger o que por sua propria natureza € intangivel, ou
seja, descortinar suas estruturas intermedidrias para chegar a definicao de
ritmo, conceito abstrato que se revela pelo proprio texto, responsavel pelo
entrelacamento da narrativa, do discurso, dos jogos de oposi¢ao tematicas e da
manifesta¢do dos componentes que revestem o enunciado.

Atentando para as articulagdes temporais no filme de Peter Greenaway,
nao se verifica de antemao a utilizacdo dos recursos discursivos convencionais
de temporalizagdo desenvolvidos pelo cinema para se contar uma historia.
Alias, o manuseio dos componentes narrativo-discursivos nos longa-metragens
do cineasta fogem de esquemas triturados pelo cinema convencional que busca
nesses meios artificios necessarios para que a historia possa ser contada.
Referimo-nos ao jogo estabelecido pelos recuos. avangos, pausas, elipses, etc.,
que conferem ao tempo motricidade nas acdes dos personagens. Deleuze
(1990) aponta a crise desse esquema que denomina imagem-acdo, quando os
elos tornam-se frageis permitindo a passagem para a imagem-tempo: chegada

da modernidade no cinema:

Da crise da imagem-a¢do a pura imagem Otico-sonora hd, portanto, uma
passagem necessdria. Ora € uma evolu¢do que permite passar de um aspecto a
outro: comegamos por filmes de balada/perambulagdo com ligagdes sensorio-
motoras debilitadas, e depois chegamos as situagdes puramente Oticas e
sonoras. Ora é dentro de um mesmo filme que os dois aspectos coexistem,
como dois niveis. servindo o primeiro apenas de linha melddica ao outro.

(1990, p.12)
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Constatamos a temporalidade nos filmes de Greenaway como uma
libertagao alcangada por outros cineastas € que se incorpora perfeitamente ao
seu universo. Assim, a camera € capaz de iludir o espectador desavisado
quando apresenta 0 que supostamente seria um sumario como nas seqiiéncias
de decomposi¢ao em Zoo, Um Z e dois Zeros (1985) ou a constitui¢io da cena
nas primeiras imagens de O sonho.do arquiteto (1987), sendo estabelecidas, na
verdade, situacOes Oticas e sonoras puras, em que a descricio do tempo
enquadra-se, aparentemente, em modelos cunhados pela narratologia para
esquematiza-lo, mas € preciso soltar-se das amarras pois 0 que esta em jogo
nesses casos, como em situacdes construidas por Alan Resnais, Ingmar
Bergman, € a habilidade em fazer o espectador perceber o tempo em sua

modulacdo.

(...) amodulagdo (...) € um fazer variar o molde, uma transformagdo do molde a
cada instante da operacdo. Se ela remete a um ou varios codigos, € por
enxertos, enxertos de cddigo que multiplicam sua poténcia (como na imagem
eletronica). Por si mesmas, as semelhangas e as codifica¢cdes sdo meio pobres;
ndo se pude fazer grande coisa com cédigos, mesmo multiplicando-os, como se
esforga a semiologia. E a modulagdo que nutre os dois moldes, que faz deles
meios subordinados. com a possibilidade de tirar deles uma nova poténcia. Pois
a modulagdo € a operacdo do Real, enquanto constitui € ndo para de reconstituir

a identidade da imagem e do objeto. (Deleuze, 1990, p.40)

Ao situarmos a obra de Peter Greenaway nesse percurso que inclui a

modulacdo das partes, constituindo uma espiral que liga 0 movimento dos

objetos isolados a0 movimento do todo do filme, ligamos o processo de
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construcao do filme a génese do cinema; assim o tempo em O Bebé Santo de
Mdcon atua para promover um estado de contemplagao das seqiiéncias.

Mas contemplar plano a plano do tilme nao é simplesmente entregar-se ao
deleite frente a cenas rigorosamente organizadas, ¢ dar-se ao desafio de
descortinar um fazer regido, antes de tudo, pela consciéncia da forma,
deixando-se guiar por um enunciador transmutado numa consciéncia-cimera
que expoe aos nossos olhos os degraus de um percurso no tempo.

Apresentamos nas primeiras paginas o enlace no plano narrativo que o
filme veicula: entrecruzam-se no espaco da tela a pega encenada, a platéia, os
atores diante de seus papéis, Cosimo ¢ sua corte. Toda essa troupe transmuta-
se num duplo orginico: estdo no entremeio de uma (meta)representagio e siao
fios de um novelo que se desenrola plano a plano na busca da apreensio do
tempo em seu estado bruto. Se nos capitulos anteriores nos debrucamos sobre a
busca dos efeitos de sentido dos componentes narrativo-discursivos, levaremos
adiante tal postura somente para niao deixar lacunas na verificagdo do jogo
estabelecido pelo enunciador entre os blocos de tempo (planos) € o todo

(montagem), com vistas a cadenciar um ritmo:

De que modo o tempo se faz sentir numa tomada? Ele se torna perceptivel
quando sentimos algo de significativo e verdadeiro, que vai além dos
acontecimentos mostrados na tela; quando percebemos, com toda clareza, que
aquilo que vemos no quadro ndo se esgota em sua configura¢do visual, mas ¢
um indicio de alguma coisa que se estende para além do quadro, para o infinito:

um indicio de vida. (Tarkovski, 1998, p. 139)

TOITIZIITIOS, assim, OS componentes da Saga gréénawayana como

integrantes de um sistema circulatorio em que a forga vital estd além do tempo

do acontecimento representado, ela se apropria de um meio que existe no

103

AVA
AVAVAY

1 2 3 4 9 6 7unespw 11 2y IF d4 1§ 16

457



tempo e pelo tempo e faz evocar uma duracdo anterior ao préprio relato, sendo
este o ato da criagdo, momento em que a obra nos faz perpetuar num siléncio
completo e transitorio, em estiagio continuo de modulagéo.

O percurso temporal tem inicio com a apresentacdo de corpos mutilados
num espaco vazio com um fundo negro. Avancando lentamente a geografia de
um personagem que habita um balanco e discorre sobre a miséria vivenciada
na comunidade de Macon, a camera oscila entre este plano que persegue
lentamente até chegar a seu rosto e outros que mostram figuras dispostas na
margem do campo. Duas posturas imperam no prologo: uma semantizada pela
preocupacao em decifrar um ser decadente que verbaliza horrores sobre uma
coletividade, outra pela indiferenca ao registrar com camera fixa pessoas que
pouco parecem se importar com o orador.

Dizer que prevalecem essas posturas ao longo do filme seria correr o risco

da simplificacdo vazia, mas nada impede que possamos enquadrar a

organiza¢ao dos planos num esquema geral que ora tende para a captacao de

momentos que simplesmente informam o transcurso da histéria. ora volta-se
para a extracdo da duracdo do acontecimento, retirando dai o substrato para o
alcance da modula¢do temporal. Desvinculamo-nos. assim, da semantiza¢ao
apresentada e encaramos um jogo entre imagens que simulam uma situag¢ao
sensorio-motora para alcarem uma situagao Optica e sonora pura.

As articulagdes que se evidenciam ao longo do Segundo Ato atendem a
um principio organizativo que procura secionar os componentes da encenagao
daqueles que a acompanham, o publico de Macon, e daqueles que interferem
em seu andamento, Cosimo e sua corte. Mas se o filme encontra no teatro um
meio de lancar-se na contramao de um realismo que impera no cinema, o que
se observa realmente € uma teatralizacao de cada plano, como se pairasse um
saber sobre o ficcional, restando a reparticao exposta certo afrouxamento, pois

a0 mostrar um rosto ou um objeto isoladamente, o plano traz a propria duracao
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desse momento, entdo o que temos sdo instantdneos de corpos e objetos de um
sistema circulatorio que ainda nao repousou sobre determinado estigio da
historia narrada, esperando o momento para uma revelagdo. Essa situacdo
comega a delinear-se no final do ato, através da posse da crianca efetivada pela
[rma e da possibilidade do pequeno restabelecer os lagos entre a Igreja e seus
fi€is. Sao duas posturas rivais, mas de idénticos propdsitos. A da Irma é
flagrada por um gesto que nasce contido e logo se expande, movimento que
antecipa, de certo modo, a amplitude de sua ruina; a da igreja permanece na
sutileza do gesto e da fala.

Os planos anunciam mudangas que estao por vir, sdo unidades agenciadas
durante a montagem com firme propdsito de disseminarem a duragdo em
blocos, tornando o tempo matéria esculpida pelo enunciador. Nesse intento,
ganha expressividade a montagem realizada no interior do plano, em que o
espaco filtrado pela camera € deslizado numa rede temporal continua por um
olhar intruso capaz de tornar corpos mutilados por sua passagem. num fluxo
em que passado, presente € futuro sao formatados a cada instante.

Greenaway apropria-se desse matiz para descortinar o rico espagco da
representacao, somando a essa postura a dissemina¢do de duragdes expressivas

manifestas no campo através de luzes que desvendam objetos ou mudam suas

nuangas, vozes que se intercalam para reafirmarem a simultaneidade prépria a

acao cinematografica ou vozes-canto que se revezam para emoldurar a agio e
distribuirem juizos de valor, além da propria movimentacao dos atores, que
parecem obedecer a rigorosas marcag¢oes. Em todos os momentos estd o tempo
impondo um limite preciso, catalizando fragmentos, juntando as partes,
cercando o contingente audiovisual com ritmo preciso.

Dos instantes em que se observa o labor tenaz em trabalhar a duragao,
chamam-nos a atengdo tr€s momentos por serem cruciais a historia narrada e a

forma como foram construidos; finalizaremos nossas impressdes sobre o
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tempo com breve comentdrio sobre eles, outras questdes relativas a
temporalidade serdo enfocadas no capitulo seguinte, ja que nesse topico inclui-
se o relevante didlogo da pintura e do teatro com o filme.

Na seqiiéncia da morte do filho do Bispo planos fechados fragmentam
rostos de animais e de um casti¢al, elementos que habitam o estabulo onde as
cenas irdo acontecer. Abre-se o plano nos corpos da Irma e do filho do Bispo e
lentamente a cimera aproxima-s¢ dos dois para mostrar a seducdao que
acontece. Subitamente, surge de uma porta lateral o Bebé, o plano fecha-se
sobre sua face. estd envolto de uma luminosidade aurea e sua chegada
desconcerta, por um momento, os amantes. Dispostos no centro do espaco, 0
casal continua cedendo aos apelos da carne, ao redor distribuem-se 0s animais
e a direita estd o Bebé, sentando numa manjedoura, visto com uma luz que
parece emanar de seus poros. Cria-se um clima. tenso, lapidado pela duracdo de
cada plano que capta olhares inquietos dos animais e gestos pontuais e
significativos do Bebé para a condugdo dos rumos dos acontecimentos. Trata-
se de acdes simultineas flagradas com pouca duratividade em cada plano,

seguindo um fluxo que estaciona num gesto imével e tempestuoso: a mao do

Bebé que lanca o castigo sobre os dois, culminando na morte do jovem. A

cadéncia temporal distribuida pelos choques dos planos com cenas de violéncia
explicita, agrega-se a musica, os gritos de horror, a fala do Bebé, a ira da Irma;
compde-se um todo orgdnico recheado de efeitos de sentido cruciais para os
novos rumos da narrativa e fundamental para fazer valer o sentido do tempo na
constru¢do de um filme: sua for¢ca manifesta-se na diluicdo dos componentes
atendendo ao propdsito de esculpi-lo incessantemente.

A morte do Bebé causada por sua Irma € altimo estagio de um processo
desencadeado no inicio do Terceiro Ato com a venda dos fluidos da crianga. A
acdo se desenrola no interior da catedral de Macon, o espago da representacao

é desvendado por um longo plano-seqiiéncia que acompanha os passos da
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decrepitude do pequeno salvador; correlato aos lances de compra de seus
fluidos estd a voz do Bebé que se lanca como um fragil sopro vital diante da
morte pré-anunciada pela comercializacdo de seu corpo. Nessa seqiiéncia,
realiza-se montagem interna, ocorrendo deslizamento do olhar-camera sobre o0s
sujeito e objetos, aqui os segmentos repartidos outrora pelo corte (platéia e

encenagdo) habitam o mesmo plano, sdo seres integrantes de uma espiral

7 . ~ .
movente que embalsama o tempol , capta a mescla entre as instincias em sua

duracdo, converte-os em fios que tecem uma morte lenta. Realizando certo
recuo diante da mescla referida, o plano-seqii€ncia cede ao corte para flagrar o
momento em que a Irma sufoca o Bebé diante do olhar passivo de Cosimo. A
morte da pequena criatura distancia-se do ritmo acelerado descrito nas cenas
anteriores, destaca-se o trabalho de esvaziamento de todos os componentes
espaciais. Nesse sentido, acompanha ao desagregamento das unidades que
parecem dissolverem-se no tempo a rarefacao do canto do Bebé e a vacuidade
de sujeitos-personagens no espacgo; apos sua morte, resta ao olhar a aparicao de
um altar que lan¢a-nos em um pequena duracao a for¢a de um pensamento que
aqui paira sobre a morte, fazendo evocar os sentidos de seu siléncio.

A correnteza do tempo nas passagens escolhidas € tida como estagios de
modula¢do do componente, um tempo que se manifesta em agdes e reagoes
proprias ao texto narrativo, mas que contém em si 0 germe de um movimento
que liga as imagens apresentadas a um movimento maior, a um tempo que
transpGe os limites da linguagem para dialogar com certo fluxo que interliga o
texto ao espectador e este ao giro do universo. Entendemos essa situacao
deleuziana como a aterrissagem de uma forca ritmica que encadeia suas partes
e impde os dois pdlos do jogo — filme e espectador — contata com um tempo

primitivo. Extraimos um trecho de Paz (1970) sobre o ritmo na literatura,

"7 A idéia do plano-seqiiéncia enquanto componente que embalsalma o tempo foi primordialmente
desenvolvida por André Bazin.
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entendendo que as consideragdes sdo validas para o texto filmico quando esse

movimento evoca um sentido de plenitude:

A corrente parece ndo ter fim: uma frase nos leva a outra. Arrastados pelo rio
de 1magens, rocamos as margens do puro existir e adivinhamos um estado de
unidade, de unido final com nosso ser e com o ser do mundo. Incapaz de opor
diques a maré, a consciéncia vacila. E de repente tudo desemboca numa

imagem final. Um muro nos barra o passo - voltamos ao siléncio (p.62)

Rumemos ao altimo estagio dentre os sortilégios encontrados em O Bebé
Santo de Mdcon que realiza modulacdo da morte ao nivel narrativo como
busca da modula¢do do tempo, no nivel da linguagem. Novamente, opera-se

um plano-seqli€ncia captando os seguintes estdgios: partida do Bispo da

catedral até a casa dos guardas - resisténcia da [rma ao castigo - imposi¢do do

castigo - perddo aos homens que irdo executar a pena - primeiras cenas da
violéncia - contagem dos estupros - apari¢do dos pais mortos num altar - volta
ao confessionario - contagem - grande tabuleiro com pegas no chdo indicando
o final da vinganca a jovem - constatacdo da morte. A op¢do pelo plano-
seqiiéncia faz com que os fragmentos de 2spaco descortinados em planos
abertos, médios ou fechados mobilizem varios pontos de vista num tempo
continuo. Destaca-se neste encadeamento um duplo fazer no que diz respeito
ao agenciamento do ponto de vista, pois se a oculariza¢do desvenda um olhar
que recorta e revela passo a passo os elementos do campo, a auricularizagio ou
os pontos de vista da escuta povoam uniformemente toda a passagem. Deste
modo, ¢ a durag¢do do som, destacando-se os gritos da jovem e o coro ao fundo
que conferem a seqii€ncia um horror de dimensdes horripilantes. Os esquemas

que seguem (Gorostiza, 1995, pp. 204-205) informam o passeio da camera do
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plano-seqii€ncia descrito, provando o rigor da construgio espago-temporal em

um dos momentos mais tensivos da obra.

CONFESIONARIO CONFESIONARIO
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Seguido da mutilagao do corpo do Bebé, ocorre retorno da personagem
Fome, retomando a fala inicial sobre a situagdo nefasta reinstalada em Mécon.

Se no comego do filme a cdmera aproximava-se de sua face, aqui ela realiza

movimento inverso € pouco a pouco a vemos distanciar-se; segue outro plano

centrado no Prompter que fecha um livro como se ele contivesse a historia

apresentada. Gesto simbdlico condensando um propdsito enunciativo

permeado ao longo do filme que busca contar uma histéria mediante seu fazer.
Apés encerrar os livro, todos 0s personagens executam reveréncias que
alcangam o espectador, sujeito empirico do outro lado da tela, o que nos leva a

concluir a realizagdo de uma narrativa cujo discurso é tangenciado por uma
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’

circularidade espiralada em tempo de duratividade intermindvel, pois se nos €

negada a abertura de suas paginas € porque 0 nosso proprio tempo, nossa vida

€ NnOssos rituais incluem-se nessa saga.
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6. A (meta)representacao e os fios do tempo: o (inter)texto

Desde o principio da caminhada, nossos passos rumam em desobstruir 0s
véus que encobrem o sentido de O Bebé Santo de Mdcon. Realizamos
segmentacoes com o intuito de descortinar desde as estruturas mais aparentes,
passando pelos componentes intermediarios, até chegar ao fulcro ordenador da
obra: um amalgama de signos dissonantes regidos pela asticia do sujeito da
enunciacao. Desse fazer laborioso, produz-se um texto filmico urdido por teia
de citagdes heterogéneas, sendo um processo de catalizagdao de sistemas de
significacao, dentre os quais o teatro, a pintura, a épera, a arquitetura, todos,
devorados pela imagem sonora do cinema.

Mas conjugar num so texto sistemas de significacdo alheios ao cinema
ndo € algo que possa ser considerado como sindnimo de inovagdo, pois trata-se
de uma linguagem que mantém em sua imanéncia lagos com sistemas
autdonomos, como € o caso da musica que convive com o cinema desde suas
origens. O cinema ¢ um meio cuja multiplicidade no plano de expressdao
permite 0 contato permanente com oOutros meios, sejam visuais ou Sonoros;
resta-nos equacionar como a convivéncia entre sistemas distintos pode conferir
originalidade a obra, para isso, valemo-nos dos conceitos de poeticidade e
intertextualidade como veios na tentativa de responder a problematica
suscitada pelo filme.

Formulada inicialmente por Karl Biihler (1933) e consagrada por Roman

Jakobson (1995), a funcdo poética centra-s€ na mensagem e projeta o eixo

paradigmatico sobre o eixo sintagmatico; decorre dessa relagdao a énfase na

desautomatiza¢ao do sintagma, seguida da valoriza¢do do significante, o que
faz com que a mensagem seja ambigua, volte-se para si mesma, sendo, em

esséncia, a revisitagao ao proprio ato da criacao.
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Eco (1993), valendo-se também dos apontamentos de Jakobson, enfatiza
esse cardter ambiguo do poético; tal assun¢do se realiza pela transgressdao do
sintagma, seguido da eliminagdo da redundancia como forma de langar vérias
possibilidades de leitura e pela impossibilidade de decodificagao homogénea.
A ambigiiidade inerente ao texto poético lan¢a ao destinatério a dificil tarefa de
desbravar a teia de significantes encravados num tecido que oblitera regras

pré-existentes e rearranja-os apontando novas possibilidades combinatdrias.

De fato. a particularidade da mensagem poética - que a torna diferente da
mensagem comum - € a de ser estruturada como uma mensagem. mas
constituir. na realidade, uma fonte de mensagens. Situa¢do paradoxal,
certamente. mas esse € o proprio paradoxo da arte, que hd séculos incita o

homem a tentar definir-lhe a natureza, irredutivel aos parametros da

&

comunicac¢do comum. (Eco, 1993, p.97)

Ao erigir um novo codigo quando ¢ detectdvel a perda das regras fixas de
cada linguagem, a mensagem artistica, na sua rela¢cdo com o destinatario, cria
espécie de tensdo interpretativa, pois este tentando desvendar o universo
arquitetado vale-se das estruturas primarias consuetas a cada codigo como
mecanismo capaz de aferir o(s) significado (s): eis a tensdo calcada, sobretudo,
no prazer da descoberta do jogo de superacao de féormulas preestabelecidas.

Ao longo deste século, somaram-se termos na tentativa de elucidar o
poético ou o estético; sdo semantizagdes assentadas num saber voltado,
principalmente, para a arte verbal e que procuram extrair a peculiaridade dos
textos artisticos. Nessa correnteza que inclui os autores acima citados,
destacamos os trabalhos dos formalistas russos, tedricos de influéncia marcante

sobre a critica estruturalista ¢ seus desdobramentos na semidtica; dos varios

textos que compdem seu legado, extraem-se as nogdes, ainda atuais, de
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estranhamento e de singularizacdo do objeto artistico. Nessas nomeacoes
verifica-se a relagdo imprecisa, dissonante e perturbadora entre Destinador e
Destinatario da mensagem e o valor unico do texto artistico por sua estrutura
fundir plano da expressdo e plano do conteido de modo que os dois pdlos
tornem-se indissocidveis.

Num ensaio dedicado ao entrelacamento entre a instancia (des)ordenadora
do pensamento e as vicissitudes que conformam a poesia, Valéry (1991) alude,
dentre outros tépicos ndo menos relevantes, ao cardter singular proprio da
literatura, sendo a possibilidade de concatenacao de elementos tdo dispares
com a vistas a forma¢do de uma unidade irrevogavel. Nesse caldeirdao
fervilhante denominado poema. estabelece-se ligagGes entre distintos
ingredientes para a formagdo de um todo, cuja essé€ncia reside, em ultimo grau,

na indissolubilidade entre as partes que o tece, Assim conclui o critico-poeta:

Considerem também que, entre todas as artes. a nossa € talvez a que coordena o
maximo de partes ou de fatores independentes: o som, o sentido, o real € o
imagindrio, a légica, a sintaxe ¢ a dupla inven¢do do contetido e da forma...e
tudo 1sso por intermédio desse meio essencialmente pratico, perpetuamente
alterado, profanado, desempenhando todos os oficios, a linguagem comum, da
qual devemos tirar uma Voz pura, ideal, capaz de comunicar sem fraquezas,
sem aparente esforco, sem atentado ao ouvido e sem romper a esfera
instantanea do universo poético, uma idéia de algum eu maravilhosamente

superior a Mim. (Valéry, 1991, p.218)

Apropriando-nos das considera¢des do tedrico para o cinema, cientes de

que o periodo de sua escrita desconhecia os avang¢os nessa linguagem,

estenderiamos sua constatagio sobre o fato de o poema ser, dentre as demais

artes 0 que mais condensa fatores independentes, pois, como ja dissemos, 0
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cinema permite entrecruzamento de linguagens pela pluralidade de seu plano
expressivo, assim sendo pode-se verificar num filme os constituintes citados
por Valéry acrescidos da imagem aliada ao som que possibilita, inclusive, a
inser¢ao de um poema em sua banda significante, seja pela locu¢do sonora,
seja através da apari¢ao de caracteres na imagem.

Mas a enorme capacidade de habitarem na tela elementos os mais
dispares possiveis nao garante estatuto po€tico ao filme. Se os autores citados
até o momento nutrem a idéia basica da associacdo entre o significante e o
significado como dado relevante para a obra nutrir-se de ambigiiidades e de

superacdo de regras utilitarias, como 1sso se da no cinema € questao que parece

nao ser totalmente liquidada até o0 momento (ndo seria uma pretensao liquida-

la?) . Aqueles autores, ao se referirem sobre a literatura ou a outras linguagens
ndo mediatizadas pela maquina examinam um estado emanado de uma obra
que nasce em total individualizante atividade criadora. traco que nao condiz
com a realidade do cinema. Deleuze (1985) aponta um dos motivos que, de

certa forma, cerceiam a atividade criadora no cinema.

O préprio cinema como arte vive numa relagdo direta com um compld
permanente, uma conspiragao internacional que o condiciona de dentro, como o
mais intimo inimigo, o mais indispensavel. Essa conspirag¢do € a do dinheiro; o
que define a arte industrial ndo € a reprodu¢do mecénica, mas a rela¢do, que se
interiorizou com o dinheiro. Para a dura lei do cinema, um minuto de imagem
que custa um dia de trabalho coletivo, a unica resposta, ou contestagdo, € a de

Fellini: "quando ndo houver mais dinheiro, o filme estara terminado". (p.97)

Foge ao nosso propdsito discorrer sobre as condi¢des de producao de um
filme; tomamos o trecho apenas como indicante dos seguintes fatos

generalizados: condicionamento da produ¢ao do enunciado filmico,
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enclausurado no formato padrao de mais ou menos duas horas; a op¢ao pelas
escolhas dos varios ingredientes presentes na tela é determinada por recursos
da produ¢do; o gasto excessivo na elaboracdo de um filme transforma-o num
produto caro e o retorno dos investimentos na bilheteria canaliza produgdes
para filmes que possam atrair grande niumero de espectadores, sendo quase
impossivel a veiculacdo ou a produc¢do de ousadias experimentais nesse
territério. Diante do cerco imposto pelo dinheiro que atua pressionando
internamente quadro a quadro, entendemos a postura de Fellini ndo como
aquela que obstrui a artisticidade do filme, mas como ato herdico diante do vil
metal, cujo jogo mirabolante frente as forcas do mal, acabam por restituir na
magia da tela grande toda a carga retdrica inerente aos retoques com a
linguagem aliada ao efeito esfinge de suas articulagdes. Nos termos de Valery
(1991:p.213) "O principio essencial da mecdnica poética (...) €, a meu ver,
essa troca harmoniosa entre a expressdao € a impressdo.” ; quanto ao filme
inacabado diriamos que toda obra, independente da linguagem. pertence a um
processo continuo que pulsa com maior for¢a em cada producdo. Assim como
o filme nunca se finaliza, 0 poema ou quadro também ndo se encerram em si
mesmo, estdo entregues aos dilemas do sistema artistico que os engendrou,
mas isso ja outra questao...

Diriamos, entdo, que a constitui¢ao de um filme como objeto artistico, por

parte de alguns cineastas geniais apontados pela histéria dessa arte, extrapola

as muralhas da industria e atende ao chamado de uma idéia que nasce voltada
para essa linguagem, incorporando-se em seu significante. Dessa maneira,
realiza-se, no filme, o encontro de um conteido filiado a uma expressao de
modo que ambas as partes estejam plenamente ajustadas e que a primeira possa
servir de guia para a instauragao do universo polissémico.

Mas ndo julgamos o processo terminado nos termos acima: o filme, assim

como 0 poema ou o quadro, trabalhado nessas acepcdes enquadra-se no
15
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conceito de Barthes (1977) sobre o texto nio como produto acabado, mas
como tecido que evoca "a idéia gerativa de que o texto se faz, se trabalha
através de um entrelacamento perpétuo" (p.83). Essa dinamica do texto que
permite desentrelacamento continuo da teia constituida pelo significante por
parte do Destinatario, num ato erdtico de fruicdo culmina no que Kristeva
denominou como significancia, sendo o sentido percorrido pelos véus do
significante.

Referindo-se ao texto literdrio, Barthes denomina escritura como o texto
que se constroi pelos labirintos de sua voz, podendo, inclusive, dar-se ao nivel
das articulacdes sonoras do corpo e disso resulta a escritura em voz alta que
difere de declamacdes ou dramatizacdes dos sintagmas. € antes de tudo "um
texto onde se possa ouvir o grdo da garganta, a pdtina das consoantes, a
voluptuosidade das vogais", tadada ao desaparecimento pela morte da melodia,

a escritura em voz alta, segundo o tedrico, nao ocupa mais o territorio da

literatura, podendo ser encontrada na seara do cinema e. assim, o autor langa-

nos uma pista sobre o alcance da significincia promovida pelo significante

filmico:

Basta com efeito que o cinema tome de muito perto o som da fala (€ em suma a
definicdo generalizada do grdo da escritura) e faga ouvir na sua materialidade,
na sua sensualidade, a respira¢do, o embrechamento, a polpa dos ldbios, toda
uma presen¢a do focinho humano (que a voz , que a escritura sejam frescas,
flexiveis, lubrificadas, finalmente granulosas e vibrantes como o focinho de um
animal), para que consiga deportar o significado para muito longe e jogar, por
assim dizer, o corpo andnimo do ator em minha orelha: isso granula, isso

acaricia, isso raspa, isso corta: isso frui. (Barthes, 1996, p.86)
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Fazer com que haja toda a mobilizacdo dos constituintes imagéticos e
sonoros em nome do pronunciamento de uma escritura cravada nas
intermiténcias é tarefa que poucos cineastas souberam realizar. Nao nos toca
listar nomes de artistas cujo fazer culminou no desafio proposto por Roland
Barthes, mas se tais consideragdes fizeram-se pertinentes ao trabalho que
desenvolvemos € porque o filme de Peter Greenaway parece conter elementos
capazes de fazer evocar uma voz que nasce do trabalho com elementos
distintos ou dissonantes, mas acabam por emanar um Som puro, unico,
irrepetivel. Referimo-nos ao sopro (in)organico langado pela tessitura da banda
significante que consegue armar uma rede de sentidos e ai enquadra-se o
encadeamento entre temas e figuras, esse percurso € em seguida recusado,
repudiado, obliterado para que sobressaia nao um tilme que nos € contado, mas
a esséncia dessa cadeia que se realiza pelo significante € a retirada do filmico
do filme, aquilo que o funda enquanto linguagem, sua imanéncia, sua
intermiténcia. nossa frui¢io.

Nossa grande inquietacdo € construir um percurso via metalinguagem
capaz de dizer o inaudito, soma-se a essa angustia a problematica da citagao do
filme que parece ter encontrado no fotograma um paliativo até que se construa
uma critica audiovisual. O fotograma constitui a retirada do som e do
movimento da imagem, a auséncia desse componente no corpo da critica reduz
seu carater probatério, o que nos forca a tatear um objeto ausente; dobra-se a
dificuldade quando a questdo é dar indicios de poeticidade, o que para o
analistas da literatura ja é uma questdao ardua, mesmo sendo de mesma

natureza o significante da obra e da analise.

P s 18 =
Tomemos trés imagens que contem elementos capazes de nos aproximar

do tecido greenawayano.

'® Essa conduta é pautada pelo veio proposto por Roland Barthes, no artigo intitulado O rerceiro sentido,em O

obvio e o obtuso.
ELT
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A 1magem apresentada contém um personagem que abre e fecha a histéria
narrada. Trata-se da Fome; seu nome ja encerra um estado de vazio, de avidez,
de caréncia. Situada sobre um balanc¢o diante de um fundo negro, esse sujeito
nao nos impressiona pelo estado abatido de seu corpo, mas olhando-o
realizamos um percurso que traduz um jogo expresso primeiramente pela
circularidade de seu chapéu, avanca até a redondez de seus olhos e repete-se o
mesmo formato em sua boca; seguidamente observa-se a retangularidade
perpendicular de seu corpo, terminando nos dois triangulos junto a seus joelhos
que formam espécie de semi-sustenticulo, ja que ndao atingem a base do
quadro. Aliada a essa estranha geometria estd a luminosidade que se espalha
descontinuamente por todo seu corpo. Poderiamos dizer que ha (e realmente
ha) uma moldura formada pelo balanco reenquadrando-o, mas seu chapéu e
suas maos parecem romper com esse Cerco, aQ mesmo tempo que se agarram a
isso. Formata-se uma situacdo enganosa, pois s€ a primeira vista poderia-se
pensar que essa figura apenas representa uma expressao (um ser magro, nu)
vinculada a um conteddo (miséria, caréncia) teriamos apenas uma situacao

simbdlica, um sentido 6bvio; mas olhando todo o campo notamos que 0

significante € o fundo negro, toda a geometria de seu corpo e dos objetos, toda

uma assimetria reiterada pela luz nao menos desconcertante; enfim, apodera-se
da imagem um terceiro sentido, ou mais exatamente o sentido obtuso, nos

termos de Barthes (1984).

Tema sem variagcdes nem desenvolvimento (o sentido ébvio, esse, € tematico:
hd um tema em Exéquias), o sentido obtuso ndo pode movimentar-se senao
aparecendo e desaparecendo:; este jogo de presenga/auséncia mina o0

personagem tornando-o um simples lugar de facetas (...) (p.35)
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Se o fotograma € capaz de nos provocar, de nos pungir, a seqiiéncia que o
engloba ndo ¢ menos perturbadora. Ao olhar a imagem imdvel, somos
inegavelmente lancados para sua configuracdo movente e a seqiiéncia nao
destoa da significancia apontada. Conforme ja descrevemos, trata-se de um
momento em que a camera realiza incursao por meio de travelling frontal, com
cortes que permitem a visualizacdo de alguns personagens que observam
passivamente a Fome. Em relacdo aos observadores, chama-nos aten¢do sua
disposicao no quadro, pois ocupam as bordas laterais, deixando em alguns
planos o centro vazio, ji o personagem central passa a ser paulatinamente
tragado pela cdmera num movimento de aproximacdo que vai desde a captagdo

da textura de seu rosto. alcancando a sua voz que chega a raspar nossos

ouvidos. E possivel, apés reunido desses dados captarmos a existéncia de algo

fascinante que sO o cinema € capaz de traduzir, ou seja, o agenciamento de um
dizer manifesto pelo encadeamento espago-temporal num bloco de movimento.

Vejamos outro exemplo:
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Essa imagem retém o personagem Cosimo num gesto de suplica rodeado
por suas acompanhantes. O sentido 6bvio reside no personagem de maos
postas em oracdo, sao seus olhos lacrimejantes e levemente inclinados para
baixo que nos permitem dizer "ele esta rezando e esta triste (ou arrependido?)",
fato que parece confirmar-se pela personagem a sua esquerda que parece
querer consold-lo. Mas € possivel extrairmos algo a mais da imagem, basta
passearmos pela cadeia significante que a constitui para que tanto a
personagem da direita quanto a outra da esquerda revelem-nos pelos tragos de
seus rostos sentimentos contrdrios. A da direita parece conter um riso
provocador e isso € sugerido pelos seus olhos semi-cerrados e por sua
bochecha levemente inclinada, nosso olhar encontra esses tragcos por guiarem-
se pelo objeto disposto na sua testa que aponta esses detalhes. A da esquerda
também carrega certo ar de provocacdo, principalmente por langar um olhar
extremamente fixo, talvez um édio ou uma grande duvida € em seguida somos
guiados pela luz que banha parcialmente seu rosto alcancando os cachos de seu
cabelo.

Esses exemplos isolados, tomados de forma fragmentada por mais que
escapem do rigor analitico sobre o tecido filmico conseguem indicar o
resultado obtido pelo manejo dos constituintes filmicos. Diferentemente do
filme que segue as normas ditadas por determinado gé€nero, como o western,
em que se realiza a absor¢do dos constituintes espaciais para servir aos ditames

da narrativa, opera-se desvio das formas, havendo labor exaustivo dos

componentes da banda significante ndao atendendo somente aos requisitos da

histéria; é antes de tudo uma enunciacdo instigante que faz com que
percorramos todos os cantos do filme, pois as partes parecem (des)ajustadas
caoticamente, como se elas estivessem clamando para serem observadas em
todos os seus movimentos € nisso o fotograma € rico, ele € a parada da

imagem, mas o filme esta passando...

Sy
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Centrada na prépria mensagem, a fungdo poética é capaz de mobilizar
seus componentes estruturadores a fim de homologar o fazer auto-centrado do
Destinador-enunciador que chama atencdo do Destinatdrio-enunciatario, num
ato de castragao e de recusa a ordem normal das coisas, para que este invada o
territério construido, perscrutando as trilhas insdlitas deixadas por suas
pegadas que compdem espécie de vazios ou siléncios a serem preenchidos pelo
ato de leitura. A dindmica espaco-temporal do cinema faz com que o
espectador, em seu primeiro contato com o filme, deixe de ater-se a
determinadas escolhas no campo e sO a revisitacdo a obra, com paragens e

retornos, permite a entrada e apreciacdo dessa mao que esculpe cada

centimetro do quadro num jogo retdrico que atinge a imagem e o som. E o caso

dessa imagem que congela a barreira formada pelos guardas que tentam conter
a populacdo indignada diante do assassinato do Bebé. Ha agdo, mas o
componente provocativo nao € a furia intempestiva dos personagens, € o fato
do guarda localizado a esquerda abandonar momentaneamente seu posto €
olhar para a camera. O porqué desse olhar instiga e perturba; queremos saber,
mas ao mesmo tempo arrebata-nos um pavor dilacerante., como se o 6dio
expresso na seqiiéncia nao fosse nada perto do nosso comportamento vouyer
diante do horror. Passa-nos também uma idéia sobre a possibilidade de ser
apenas um gesto narcisico do ator andnimo que quer se mostrar. Nao € isso!
Esse punctum é a propria enunciacdo cinematografica cravada na metéafora do

olhar: n6s olhamos o filme e ele nos olha.
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6.1. O Bebé Santo de Mdacon: amalgama de signos

Os sistemas semidticos carregam uma poténcia intrinseca, um mecanismo
interno salvaguardado por seus constituintes expressivos capaz de fundar e
revigorar o estatuto estético através de associacOes matizadas pelos signos
fundantes, a0 mesmo tempo que redimensiona esse carater associativo quando
recusa clichés, desobedece a sintaxe preestabelecida, lanca novo olhar sobre o
mundo. Sob o ponto de vista da producdo e da recep¢do dois sujeitos
debrucam-se em conflito constante na lide imposta pela linguagem de tais
sistemas; de um lado o sujeito-criador e sua labuta com o reino dos signos na
constru¢ao textual; do outro, o sujeito-receptor poe-se ao desafio de perscrutar
o texto e apreender o sentido. Plasmados no texto, essas entidades assumem o
que Eco (1994) distingue por autor-modelo ¢, leitor modelo, o que nos ajuda a

compreender, parcialmente, a relacao mesmo fantasmatica entre os dois polos:

(...) o autor-modelo € uma voz que nos fala afetuosamente (ou imperiosamente,
ou dissimuladamente), que nos quer a seu lado. Essa voz se manifesta como
uma estratégia narrativa, um conjunto de instru¢des que nos sdo dadas passo a

passo e que devemos seguir quando decidimos agir como o leitor-modelo.

(p.21)

Exemplificando essa diade, teriamos um astuto escritor de romances

policiais que coloca na virtualidade do romance mortes, persegui¢des €

investiga¢des, enfim um conjunto de situagdes préprias ao género que seriam

atualizadas pelo leitor sagaz em entrar no jogo, pois conhece suas regras

enquanto fa incondicional. Mas, e quanto ao signo estético, que nasce da
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ruptura de sua constru¢do ¢ do estranhamento do receptor, como é possivel
delinear teoricamente essa passagem de um pélo ao outro?"”

O proprio ato da desobediéncia extrema pode converter-se em marca
autoral capaz de cativar leitores que estejam aptos a seguir as rupturas. Neste
caso, temos um processo enunciativo em que as marcas da enunciacdo sao
deixadas como assinatura de determinado artista transgressor. Nao ha como
fugir de certas condutas imanentes a cria¢cdo; em cada criador estd flagrado
uma espécie de idioleto recorrente que persegue os varios estdgios de sua obra.
Mesmo que isso nao se manifeste deliberadamente, existe uma pulsdao no signo
que confessa a assinatura.

Junqueira (1991) desvela certos procedimentos cravados na trama do
espago textual, evocando particularidades das partes que o compdem. Assim,
se o texto € lugar utdpico onde se assenta detgrminadas combinatdrias signicas
para os dizeres, esse signo carrega certas informagdes previamente
estabelecidas pelo uso. Trata-se de ndo olvidarmos que existe, tanto no nivel da

producdo. quanto no nivel da recepc¢do, a interferéncia do contexto que os

subsume; pois nenhum texto € engendrado sem que determinadas marcas da

cultura que o envolve estejam presentes, € ndo ha como o receptor, em seu
processo de decodificacdo, isentar-se do meio em que vive e das interferéncias

que isso provoca.

Mesmo o cédigo fundado por um autor, o idioleto, pode chegar ao dominio
coletivo sem oferecer, a partir de dado momento, grandes dificuldades para sua
decifragdo e para seu conseqiiente uso pelo grupo, passando, entdo, a condi¢ao
de socioleto. Sob tais circunstincias entende-se porque o cardter de
originalidade de um texto e a vanguarda, de um modo geral, ancoram-se em

momentos definiveis historicamente como demarcadores de mudanga. (p.12)

" Certamente essa é a questdo que condiciona nosso fazer, como & possivel notar em seus disfarces ao longo
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Do idioleto ao socioleto diriamos que ocorre a repeticao de certas
posturas adotadas em textos de um mesmo autor. Seja no ambito tematico ou
eXpressivo, isso eqiiivale a um gesto que interliga uma obra a outra, compondo
rede continua de revisitagdo. Certamente as duas faces - conteido e expressao -
nao se sustentam isoladamente, ha imbricacdo profunda, j4 que a expressao
atrela-se diretamente a um conteudo e vice-versa. Como ja foi dito, o plano da
expressao € porto (in)seguro para incursao no labirinto do poético, assim sendo
¢ através da arquitetura de seus constituintes que poderdao dizer-nos se houve
passagem ou interferéncia de textos anteriores ou modos de tecer elaborados
anteriormente e reatualizados em outras producdes

Portanto, no seio do texto reside vestigios do fazer autoral, marcas que
vinculam-no a determinado contexto de producdo e, além disso, verifica-se
contaminagdo de textos externos que compdem a correnteza de determinado
sistema ou extrapola essa dimensdo, podendo ocorrer influéncia de sistemas de
natureza distinta.

Cunhou-se o termo intertextualidade para designar a presenca de outro(s)

texto(s) em dado texto. De qualquer modo, a intertextualidade culmina num

gesto provocador; ela transporta-nos para o passado quando buscamos

reminiscéncias; faz-nos perceber que o texto ndo € produto isolado; insere-se
no que Barthes (1996) denomina lembranca circular, pois na poeira incessante
de um determinado sistema, assentam sobre o texto o pé que o faz emergir em
estado de sali€ncia. Essa fina particula adere-se as estruturas, metamorfoseia-
se e torna-se grao circular que nos move para o passado, para o presente, para

o futuro.

deste trabalho, tomando formas distintas.
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O termo 'intertextualidade' designa essa transposi¢io de um (ou mais)
sistema(s) de signo(s) para outro, mas como este termo foi usualmente
empregado na acep¢do banal de ‘critica’ das fontes de um mesmo termo, nos
preferimos um outro a transposi¢do, que tem a vantagem de especificar que a
passagem de um para outro sistema significativo exige nova articula¢do do

tético - da posicionalidade enunciativa e denotativa”(Kristeva: 1974, p.60)

A andlise da intertextualidade, vista como fendmeno que nos situa no
percurso giratério das producdes discursivas, pode dar-nos a chave para a
compreensdo da lide exposta no inicio. Certamente ndo trataremos com afinco
dos sujeitos empiricos (autor e receptor), pois ao centrar nosso olhar sobre o
texto, cabe-nos delinear o perfil do enunciador (que pode conter tragos do

sujeito empirico - o autor, mas nada nos garante) ¢ de seu correlato, o

enunciatirio (neste inscreve-se certo receptor empirico capaz de dialogar com

0 texto).

A intertextualidade pode se manifestar em qualquer uma das unidades que
se aglutinam no plano da expressdo cinematogrifica ou, mais ricamente,
invade todos os territorios por onde possa se assentar para a promog¢ao de uma
revisdo ou redescoberta de algo ja incorporado, mas que por um gesto
deliberativo do enunciador em suas escolhas para moldar o discurso, acaba por
dar nova dimensdo ao texto introduzido em nova dimensao discursiva.

Mas ao ser caracterizado pela pluralidade que habita o plano expressivo, o
cinema langa-se como sistema de significacdo cuja intertextualidade passa a
ser seu traco fundante. O "mosaico de citagdes" definido por Kristeva encontra
plenitude em cada enunciado filmico, basta atentarmos para a insercdo de
musicas ja gravadas e incorporadas posteriormente numa dada narrativa.
imagens de quadros que conformam determinados espagos, captacdo da

arquitetura, coreografias que deslizam nos filmes musicais, vestimentas que
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denunciam a moda de determinado periodo, fotografias que tomam conta do
plano, paginas de jornais desfilando aos nossos olhos. A lista seria imensa da
gama de citagdes que conformam o plano da expressao.

Em se tratando de citagao de outros sistemas de significagdao no corpo de
um texto filmico, como € 0 nosso caso, serd mais pertinente evocarmos a
relacao intersemidtica, como manifestacdo da intertextualidade a que nos
proporemos tratar, pois esta parte do principio de didlogo entre sistemas
previamente formulados e que fomentam o sentido a partir de instrumentos
eXpressivos proprios.

A relacdo intersemiodtica, além de catalizar o proprio modo de
apresentacdo de mensagens externas, pode também trazer o mesmo contetido
expresso, como acontece como a maioria dos filmes adaptados, conforme
apontou Balogh (1996: p.43) .

O préprio texto filmico langa-se como objeto de constante metamorfose,
mesmo antes de sua finalizacao, quando especulacdes da midia impressa ou
televisiva lancam expectativa sobre as filmagens ou mesmo quando os traillers
preparam-nos para o filme que ird estrear; somam-se a esses paratextos os
roteiros langados, livros versando sobre o making of do filme, cartazes e
outdoors, fotografias sobre cenas do filme.

Da imensa gama de textos que o filme subsume, optamos por trilhar um

caminho ousado, ja que relativamente pouco se fez para formar um arcabougo

tedrico capaz de diagnosticar o que consideramos ser a problematica do filme:

trata-se da verificacdo de como sistemas semilticos incorporam-se no texto
greenawayano. Nosso olhar recai sobre a incorporagcao dos cédigos da pintura
e do teatro para a composicao do espago textual. Por se tratar de manifestacio
intersemiotica, julgamos pertinente a observag¢do de estruturas conjuntivas no
ambito dos respectivos significantes, levando-se em conta os dispositivos que

os engendram e permitem com que se lancem a recep¢do. A recusa pelas
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disjuncoes dos referidos sistemas em relacdao ao cinema, da-se pela pouca

validade que teriam no texto filmico, ja que nao conformam a estrutura do

filme, ndo sendo uteis para a verifica¢ao do sentido concreto.

Segundo Greenaway (1993), duas imagens foram fundamentais para o
nascimento do texto: a de uma crianga coberta por uma mucosa de sangue e
outra que exibia uma adolescente segurando um beb€, numa clara alusdo a
virgindade e a santidade, ambas fotografias eram de autoria do polémico
Olivieri Toscani. Desse artificio, recuperou-se algumas referéncias para contar
a saga do pequeno salvador, como um conjunto de representacoes icOnicas que
levam como tema a natividade, a metade do século XVII, época marcada pelas
turbuléncias advindas da contra-reforma, e a recriacdo de Macon, cidade que
passou por momentos de crise dois séculos apés o mencionado, ndo na Itélia,

como demonstra o filme, mas na Franca.

Tem-se uma obra que se ancora no resgate da tradicao pictorica de
séculos para elaborar seu contingente visual e que se vale do espeticulo teatral
como marca mais plausivel para a construcio de um discurso cuja
intencionalidade nao escapa ao auto-revisionismo tipico da modernidade; além
do mais, ao valer-se dos procedimentos ilustrativos ou semidticos de
determinados sistemas de significacdo, o filme consolida o traco fundante da

natureza do cinema: a bricolagem.
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6.2 Trés sistemas em nome de um dizer

Ao serem tragados pela mobilidade da camera cinematografica, certos
procedimentos préprios ao teatro e a pintura — incorporados ao plano da
expressao filmica — conferem a enunciacdo de OBSM instigantes relacdes de
ordem espaco-temporais. Nesse trajeto de devora¢dao, temos uma inusitada
construcdo diegética, pois ao se edificar um olhar enunciativo que capta certos

matizes dos sistemas citados, instaura-se um modo de ver de multiplas faces.

Numa primeira aproximag¢ao aos trés sistemas, pode-se estabelecer como
ponto comum, na organizacdo do espaco, o corte retangular que encerra o

plano para o cinema, a cena para o teatro, o quadro para a pintura (Barthes,

1984, p.81). Observando essa configuracdo espacial que assume o estatuto de

involucro de um universo ficcional ¢ passa a ser matéria de passagem entre
dois mundos, podemos dizer que a delimitacdo de um espacgo outorgado para a
representacdo langa as bases para o contrato fiducidrio entre destinador e
destinatdrio da mensagem, consistindo num fazer persuasivo por parte do
primeiro ¢ num crer verdadeiro por parte do segundo (Greimas & Courtés,

1989, p.184).

O quadro (..) € um recorte puro, de bordos definidos, irreversivel,
incorruptivel, que rechaga para o nada tudo o que o rodeia, inominado, €
promove a esséncia, a luz, a vista, tudo o que faz entrar no seu campo. Esta
discrimina¢do demidrgica implica um alto pensamento: o quadro € intelectual,
ele quer dizer alguma coisa (de moral, de social), mas também diz que sabe
como € que é preciso dizé-lo; ele € simultaneamente significativo e
propedéutico, impressivo e reflexivo, comovente e consciente das vias da

emogdo. (Barthes, 1984, p.82)
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Na tela de cinema, a a¢des ocorrem num continuo espago-tempo; no
palco, a a¢do desenvolve-se no tempo com a agilizagdo do espago corporal do
ator e com relativas restricdes a4 mobilidade do cendrio; na tela de um quadro,
tempo e espago congelam-se na representacdo de um ou varios momentos da
acdo. Salvaguardados pelas imposi¢des dos dispositivos e suportes de cada
sistema, tempo, espaco e a¢ao unem-se na retidio de uma moldura que encerra
a representacdo e lancam-se, em nome de um dizer, a descoberta, isso se
efetiva através do agenciamento de formas ou, mais especificamente, de

formantes figurativos com vistas a comporem a encenagao.

Os limites impostos pelo corte retangular dirigem a atengdo do espectador

do cinema, do teatro e da pintura para 0 que estd composto, em primeira

instancia, espacialmente. A encena¢do resulta no agenciamento de partes

capazes de comunicar uma unidade dramatica de duracdo ou a cena
propriamente dita. num espaco construido para que possa ter efeito de "real".
Nesse processo, exige-se leis de coesdo e coeréncia capazes de promoverem a
verossimilhanca, permitindo sua decodificacdo. Encenacdo e cena tornam-se
elementos que se entrecruzam nos trés sistemas como sinaliza¢do capaz de

tornar os pedacos de tempo e de espago aptos ao desenvolvimento da agao:

Nas artes figurativas, a cena €, no fundo, a prdpria figura da representa¢do do
espago, materializando bem, com a instituicio do fora-de-campo (dos
bastidores para o teatro), 0 compromentimento entre abertura e fechamento do
espago, que € o de toda a representacdo ocidental moderna — a0 mesmo tempo
que significa a ndo existéncia de representagdo do espago sem representagdo de

uma agdo, sem diegese. Sobretudo, no cinema e na pintura como no teatro, a
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no¢do de cena veicula a prépria idéia de unidade dramadtica que esta no

fundamento dessa representacdo. (Aumont. 1993, p.228)

Como as articulagbes temporais estio diretamente atreladas as
coordenadas espaciais a retomada do conceito de encenagdo facilita nosso
percurso em busca do sentido do tempo no filme. Sabe-se que o termo nasceu
no teatro para designar a montagem de um espeticulo sobre o cendrio
instalado; aplicado ao cinema, € tido como a descri¢do dos elementos formais e
composicionais que aparecem no enquadramento € na pintura € tida como a
possibilidade de flagrar um determinado momento da acdo, num espaco
habitavel pelas leis da perspectiva. Trata-se de mecanismo formal que serve
para dinamizar os elementos circunscritos na acdo representada ¢ engloba o
cendrio, vestudrio e maquiagem, iluminacdo; distribuicdo e direcdao de atores,
tempo e espaco.

Constitui trago decisivo para a realizacdo da cena. Esta € detinida como
unidade dramatica (Aumont, 1993, p.228), caracterizada pela retencdo de
tempo e espaco necessarios para o desenvolvimento da narrativa.

No cinema, a cena ou seqiiéncia (Vanoye, 1992, p.38) é dada pelo
conjunto de planos que integram a unidade narrativa, ainda que possa ser
representada pelo plano-seqiiéncia em que numa unica tomada ocorre tal
fendmeno.

No teatro, de acordo com Talens (1988, p.100) a cena resulta do intervalo
de tempo em que ndo se alteram os elementos do cenario, bem como a

configura¢gdo dos personagens. Ja Aumont (1993, p.228) evoca o carater

ambiguo da cena em virtude da possibilidade de se encontrar a por¢ao fisica de

onde emana a a¢do e, assim, como no cinema, ser a unidade dramdtica

vinculada diretamente com tempo e agao.
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Assim, a cena compreende o espago in (espaco da representacdo): no
cinema e na pintura € figurativizado no campo; no teatro, ¢ determinado pela
organiza¢do do palco. O vazio ou a reserva diegética que qualquer cena
provoca concentra-se num espaco off (area de repouso, espaco do desejo),
determinando a seguinte relacdo: o fora de campo estd para o cinema e para a
pintura, assim como os bastidores estdao para o teatro.

Sendo o elemento espacial, para o cinema, agenciador de tempo e acdo e
capaz de promover nos cineastas verdadeiro frenesi pelas maultiplas
articulagOes possiveis de se arrolarem no campo, com a manipulacdo dos
componentes da encenagdo, ele se torna, no conjunto da obra de Peter
Greenaway, ponto de ancoragem para o realizador pulverizar de artificios o
relato apresentado. Para isso, os ensinamentos herdados da pintura ¢ as
conseqientes séries de estudos que o mesmaq realiza quadro a quadro tornam-
se eficazes para a criacdo intencional de ambientes artificiosos onde se
desenvolvem as cenas, soma-se a i1sso a recuperacao da linguagem do teatro,
tida como promotora da ilusd@ao. Além disso, podendo-se divisar 0 processo
filmico como uma primeira parte que se concebe como mostra¢ao para seguir a
narra¢ao. nessa parte irdo se inscrever todos os componentes topograficos para
o desenvolvimento da narra¢cao, como Greenaway presa pela criagcao ilusoria e
artificial dos cendrios, pela caracterizacdo dos personagens, pela organizacao
teatral e pictdrica da luz, o espaco serd o elemento capaz de produzir certa
perturba¢do no olhar do espectador.

Como toda produgdo discursiva € guiada pelos ditames da voz
enunciativa, cabe a esse segmento organizar a gama de matizes incorporadas a
mobilidade das imagens do cinema e em seguida sugerir os possiveis efeitos de
sentido oriundos desse fazer. Sendo assim, /dinamicidade/ vs /estaticidade/ e

/esconder/ vs /revelar/ surgem como resultados primeiros do didlogo entre os

sistemas de significacdo, tratando-se de efeito decorrente da manipulagdo do
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espaco e do tempo da imagem o que nos leva a andlise da organiza¢do de uma

cena (conforme defini¢do de Vanoye. op.cit) especifica do filme.
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Antes de atendermos ao propdsito maior pré-anunciado, caberia elucidar
o porqué da op¢do pelo fragmento decupado.

Como toda narrativa, O Bebé Santo de Mdacon organiza-se por blocos de
sentido, sendo momentos em que o enunciador pontua discursivamente
sequi€ncias que oscilam entre relaxamento e tensdao dos actantes envolvidos nos
Programas Narrativos. Embora, no filme, a acdo dramatica ocupe plano
secunddrio para que sobreleve a tessitura dos elementos envolvidos nas
relacOes entre sujeitos e objetos, é possivel delinearmos no olhar enunciativo a
organizacao estagios que oferecem pistas para um jogo que tende a catarse. Se
a catarse, conforme ensinamento dos gregos, costuma-se seguir o alivio ou a
purgacao, vemos o reestabelecimento do horror, pois Micon regressa ao estado

de desordem inicial.

Mesmo sendo uma narrativa que nio atenda ao propositos declarados do

recurso da tragédia, € notavel o encadeamento ritmico de certas seqii€ncias
com fortes tendéncias a comporem uma explosdo dramdtica e isso ¢é
evidenciado pela montagem em que o fluxo temporal tem inicio suavizado e
pouco a pouco ruma a um ritmo frenético desconcertante, como € o caso da
seqiiéncia dc estdbulo. Em outros momentcs, como acontece na condenagio
final da Irma, cabe ao plano-seqiiencia, que nido deixa de conter montagem
interna pelas mutilagoes seguidas no espago, estabelecer espécie de dialética
discursivo-narrativa, pois o conteido € organizado por um movimento
suavizado da camera, promovendo sadismo a revelia, j4 que faz do

enunciatario testemunho passivo do grotesco.

[nteressa-nos, particularmente, a seqii€éncia do estdbulo por se situar na
faixa desses blocos que aceleram a pulsacdo do filme, reunindo, para isso, os
seguintes ingredientes: 1) a acdo mostra-se bastante significativa para o

contexto do filmico; 2) decupagem bem trabalhada; 3) a configuragdo espacial
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€ instigante por clausurar a acao e abandonar os outros personagens do filme,
além de interligar os constituintes do campo com um espaco simboélico, ou
seja, a manjedoura ¢ os animais aludem ao nascimento de Cristo; 4) o
encadeamento ritmico dado pela montagem desemboca num final que tende a
catarse, sendo um dos momentos de maior provocacdo pela tensdao
estabelecida; 5) traz indicios marcantes das relagdes entre cinema, teatro e
pintura que dinamizam a forma da organiza¢do narrativo-discursiva, bem como

a elaboragio plastica que afeta as imagens e os sons. Observemos cada item:

Na cena escolhida, ha o estabelecimento do Programa Narrativo da Irma,
entendido como sedugdo. Valendo-se da suposta virgindade como arma para a
conquista do ilegitimo filho do Bispo, ela cava a prépria ruina ao ver seu
desejo desfeito pela intervencdo do Bebé. A morte do pretendente confere a
performance da jovem san¢do negativa ¢ para o Bebé san¢do positiva ja que
assegurou seu Anti-PN = proteger sua inocéncia, mantendo virgem sua mae
impostora. Matando a vaca, a [rma tenta, desesperadamente, vingar-se, mas o

ato confirma o fracasso de seu projeto.

Em linhas gerais, a cena apresentada contém os elementos da seqii€éncia

candnica da narrativa, estabelecida pelo Groupe d’Entrevernes (1979, p.62):

manipulagdo (Irma—Filho do Bispo), competéncia (poder-querer-saber do

Bebé), performance (copula do casal, reacdo do Beb€) e sancao (positiva para
o Bebé e negativa para a Irma). O que comprova a importancia do trecho
apresentado dentro do contexto do filme que contém, no nivel fundamental, a

dualidade entre /santidade/ vs /profanidade/, dentre outras que se pode atestar.

Ao apontar como um dos elementos singularizados a decupagem
detalhada, poderiamos ser vitima de nossa propria armadilha, pois a historia do
cinema tem mostrado que decupar implica em atitude prépria ao trabalho de
execugao, algo ébvio a esse sistema. No entanto, surpreende-nos as dimensoes
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significativas que se agregam aos componentes reunidos em pedaco

relativamente curto do filme, atestando a ousadia de um olhar enunciativo cujo
esmero, dentre outros, esta em alinhavar fragmentos tao curtos, mas dotados de
sentidos plenos. Assim, a decupagem permite-nos visualizar, mesmo
transgredindo a duragcdo das imagens, a convivéncia de componentes que sdo
orquestrados em composi¢ao singular, caracterizados pelo teor anti-naturalista
que afeta cada plano por realces de matizes que oscilam entre o vermelho, o
laranja e o preto: acresca-se o fato de o plano sonoro ser composto por falas
"normais”, mas o tom que instaura poténcia a cena provém, sobretudo, da voz
nada natural do Beb€ e do coro que se agrega a sua santidade para se sobrepor
aos gritos de dor dos jovens. Em ultima instdncia, a decupagem faz sentir a
presenca sensivel de uma mao que alinhava retalhos de corpos mutilados e de
vozes dissonantes numa ordem singular.

A reten¢do da a¢ao em quatro paredes mostra-se como conduta que fere
ao proposito de encenar uma peca a um publico ja conhecido. Certamente, em
outros momentos pode-se atestar tal transgressao, haja visto a habilidade no
manejo dos constituintes filmicos, mas o estabulo surge como marca maior da
busca pela de autofirmacdo do cinema. Na clausura do espago € dado a
conhecer a acao somente ao espectador de cinema e a porta que se abre ao
final, revelando o olhar surpreso do Bispo e dos outros diante da morte € mais
uma das artimanhas enunciativas que ndo poupa em sustentar seus desejos,
pois nao ha informes de que aqueles sujeitos sabiam do que estava
acontecendo.

Outro ponto de destaque na constituicdo espacial € recuperacdao de
figuras sobejamente divulgadas pelo cristianismo, sobretudo pela tradi¢cao
catolica do presépio. Os animais € 0 Bebé na manjedoura harmonizam-se como
entes de uma santidade dilacerante, dispondo-se na cena como um cerco para

evitar a realizacdo do ato profano; servem prontamente ao intento de tranpor
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um tom profético ao relato, se olharmos a postura do Bebé, podemos interliga-
la a uma linha isotdpica de recusa as a¢des de sua Irmad, inspiradas em tirar
vantagem propria.

A montagem realizada na seqiiéncia estabelece uma dinamica ao par

espago-tempo pelo encadeamento de planos com pouca duracdo e que variam

principalmente entre o primeiro, o médio e ao de conjunto. Ao eleger escalas
que destacam os personagens, o enunciador promove interiorizacao diegética
para perteito realce do clima tenso proprio a seqiiéncia. Dirfamos, ainda, que
nos primeiros planos, observam-se olhares dos animais e do Bebé que
interligam-se, compondo uma rede que castra e pune. Tudo regido pela
montagem expressiva: heranga eisensteiniana que toma os elementos filmicos
como trampolim para elaboracdes plasticas e estéticas.

A relagoes entre sistemas serdo abordados nos sub-capitulos que seguem.
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6.3 Cinema e teatro: englobante e englobado

Desde seu surgimento, o cinema mantém lagos profundamente imbricados
com o teatro. No inicio da construcdo de um universo narrativo e discursivo
(conforme capitulo 3.1), o cinema flertava com a estrutura da composi¢do
cénica teatral fundada na baliza entre piblico e espeticulo™. Ao filmarem
pequenas historias com a camera fixa, os atores permitiam-se olhar para a
camera, movimentavam-se em cendrios artificiais e disso decorria um unico
ponto de vista sobre 0 que era apresentado. Portanto, havia apenas a mediagao
da tela entre o representado e o publico, prevalecendo a situa¢io utdpica de um

teatro mediatizado pela proje¢io.

[ncorporando mobilidade as imagens apresentadas e conseqiiente
possibilidade de fugir ao unidirecionamento do ponto de vista teatral, o cinema
nao se divorciou daquela estética, permanecendo na enunciacdo de qualquer
filme o propdsito de agenciar todo um universo expressivo centrado num olhar

do enunciador que seduz a platéia mediante a arquitetura de seus constituintes

c€nicos. A metifora do manteau d'Arlequin clucida essa relagao magica:

Fenétre sur cour, le manteau d'Arlequin signale le point de tangence entre deux
regards, celui de l'acteur et du spectateur. Il rappele que le théatre exerce une
double fascination: celle du lieu qui isole, encadre, focalize et qui, a l'instar de
I'écran de cinéma, sépare deux univers d'observation; paradoxalement toutefois,
le spectacle vivant se réalise aussi dans un mouvement d'invention collective
réitéré a chaque représentation; cette derniére se crée dans un geste d'éntreinte

impliquant le spectateur et dont le profil €nonciatif a pour nom "participation”.

* Segundo Helbo (1997, p.9) a divisio entre piiblico e espeticulo tal como conhecemos no ocidente surgiu
com o tempo e € prépria a tradi¢io judeu-cristi. o que difere de outras priticas teatrais, como certos teatros do

oriente. por exemplo.
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Par la médiation écranique, par l'effacement de la présence physique du
comédien, le film suscite, pour as part, une césure plus franche entre le
regardant et le regardé, césure aussitdt transcendée cepandant par
I'identification ~ du  spectateur a la  fiction mise en jeu.

(Helbo, 1997, p. 10)

No que concerne a estruturacdo da representacdo, cinema e teatro
possuem em comum o fato de se situarem nas denominadas semidticas
sincréticas. Ambos retinem no plano da expressio um campo amplo de
sistemas de signos para operacionalizar juntamente com o plano do conteudo.
Kowzan (1978, p.93-123) formula o seguinte quadro para explicitar essa

relacao:

L. Palavra Texto * Signos |  Tempo Signos
2. Tom Pronunciado Auditivos | Auditivos

(Ator)

3. Mimica Expressio
. Gesto Corporal | Espagoe

. Movimento |  Tempo Signos visuais
) (ator)

. Maquiagem Aparéncias

. Vestudrio do Ator

4
3
6
7. Penteado Exteriores Signos visuais | Espago
8
9

. Acessorio Aspecto do Espagoe |Signos visuais
10. Cendrio lugar cénico tempo | (fora do ator)
11. Iluminagio .

Exterior ao ator
12. Musica Efeitos sonoros Signos Tempo Signos

q nio articulados auditivos auditivos
13. Ruido

(fora do ator)

Como pode-se verificar, o plano da expressao teatral € regido pela ator,
aqui entendido como pessoa fisica que encarna o personagem. No cinema, €

possivel o encontro de todas essas unidades. a diferenca estd na
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descentralizagao do ator, cabendo a organizacdao dos constituintes visuais e
sonoros 0 fato de comporem a expressao. O esquema abaixo, baseado em
Helbo (1997, p.32-33), contrapde engendramento expressivos dos dois

sistemas em questao:

Imagem Som Movimento Espago/tempo

- Dimensdo - Importancia - Ritmos - Continuidade
pldstica maior na falado | emocionais
ator ligados a
performance

(publico - palco)
(performance,
corpo. matéria de |- Outras tfontes

suporte) sonoras tém valor

secundario
- Presenca

Cinema - Dimensdo - Integracgio de - Construido por |- Descontinuidade
iconica unidades sonoras | mecanismos como
| montagem,

| deslocamento da

| cdmera,

| movimento dos

! atores

(publico - tela)
- Nao-presenga (fala. ruido e
musica)

Ao ser oferecida a manipulacdao do cinema, a linguagem do teatro, em O
Bebé Santo de Mdcon, possibilita, primeiramente, interpretagdo superficial,
trazendo a marca do fazer metatextual ao incluir uma pega dentro de um filme;
por outro lado, e € esse efeito de sentido que procuramos desenvolver na cena
apresentada, o que mais enriquece no filme, a partir dessa apropriagdo, ¢ fato
do cinema poder expandir os meios discursivos valendo-se de determinadas

peculiaridades da estética em questao.

Ao tomar por empréstimo o palco, o enunciador de O Bebé Santo de
Mdcon traz para o cinema tragco essencial do cddigo teatral: o fato de a
representacao se dar em limites, € no teatro convencionalizado pelo palco

italiano isso implica a imposi¢do de um tnico ponto de vista sobre o que é




representado. Devido as possibilidades de recorte sobre a cena e a inclusao dos
elementos sonoros como disseminadores da informagdo, o cinema permite
maior mobilidade em relagdo aquilo que se mostra. Desta forma, destaca-se
ruptura com a unidirecionalidade prépria ao sistema englobado, prevalecendo

multiplicidade de pontos de vista tanto na imagem, como no som.

[solamos a seqiiéncia decupada por tratar-se de um dos raros momentos
no filme em que a agdo desenvolve-se sem que a camera revele o publico de
Maicon. A possibilidade de operar com elementos proprios de outro sistema
sem que haja citacao direta, havendo, na verdade, intensa permeabilidade de
tracos fundantes no seio do enunciado filmico enaltece suas caracteristicas
po€ticas. Institui-se, nesse sentido, um olhar enunciativo que percorre
transversalmente as camadas de sua prépria construcido. Vale lembrar que o
inicio do filme nao poupa em informar a Constitui¢do de uma histéria que se
desenvolve num palco italiano, com 0 monarca ocupando posicao central nesse
espaco. Com o desenrolar das seqii€éncias e a visualiza¢do de varias aberturas
no proprio proscénio, esse dado inicial € obliterado e o palco, além de
constituir-se como espac¢o da histéria que acompanhamos, passa a ser também
metafora de uma representacdo labirintica, pois, conforme salientou-se,

"realidade"” e ficcdo mesclam-se nos percursos do filme.

Foi a partir dessa caracteristica que o filme enalteceu a nogdo de

espetaculo tdo cara a sua constituicdo como discurso, pois retendo a narrativa

na clausura de um suposto teatro, tudo o que se constréi passa a ser
exageradamente  artificioso. Sendo a enuncia¢do  cinematografica
metadiscursiva, na medida em que sobreleva as escolhas das imagens e dos
sons, a artificialidade tende a render-se em nome da verossimilhan¢a no
arranjo dos constituintes, restando ao enunciatirio a tinica op¢do em crer ser

verdade aquilo que € tecido no seio do discurso.
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Nesse sentido, o atores que atuam na peca filmada cumprem fungdo
dupla: obedecem aos esquemas teatrais impostos pela encena¢dao em Méicon e
sao os sujeitos que disseminam no filme o contraponto /ficcao/vs./ndo-fic¢ao/,
apresentando ao espectador de cinema os bastidores da constru¢do da histoéria,

seja pela disputa de papéis, pelo comentario interno ou pela vinganga.

Na cena, a morte do filho do Bispo constitui a iconiza¢do de uma postura
centrada no dizer-ser verossimil, pois somente os recursos advindos de efeitos
especiais do cinema podem ofertar uma morte tdo violenta e tdo real; além
disso, sabe-se que ele realmente fenece na historia, o que é um dado absurdo

para a representacao teatral de qualquer €época .

Cumpre interessante papel o uso da camera como mediadora da relacdo

espectador de teatro e espectador de cinema, ja que através de determinado

recorte da imagem, temos a observacdo da cena globalmente, como se ela fosse

dirigida a um enunciatdrio do teatro. por outro lado, a caméra se transmuta ¢ a
imagem passa a ser explicitamente cinematografica, dado o uso deliberado dos
cortes metonimicos tipicos da linguagem do cinema. Nesse fazer cumprem
importantes pap€is a montagem e o enquadramento, este com variagdes plano a
plano na escala de seus tamanhos, aquela conduzida num ritmo com vistac a
promover um espetaculo que ruma a catarse. Como a montagem eisensteniana
que ndo poupa em compor milimetricamente 0s componentes visuais € Sonoros
na elaboracdo discursiva, a cena, construida nesses critérios, consegue transpor

para 0 enunciatirio o contingente violento que a caracteriza.




6.4 Dialogo entre cinema e pintura

Conforme apontamos, o principio norteador da encenagiio vem do teatro:
nasce ¢ firma-se com ele o mecanismo de levar a cena um universo multiplo de
elementos expressivos, numa cadéncia propria a cada encenag¢do, com objetivo
de fazer com o que o publico creia ser verdadeiro a fabulagdo no proscénio.
Desse traco peculiar, tanto pintura como cinema souberam explorar as
potencialidades de acordo com recursos de seus dispositivos e transpor para o
plano bidimensional o que pode ser identificado como historia.

A pintura figurativa ¢ podada a0 mostrar varios percursos narrativos por
ndo se valer do tempo movel, do movimento de que se nutrem teatro € cinema
na agiliza¢do dos estados e transformag¢oes. Embora existam representacoes em
que momentos de um percurso narrativo sao expostos na tela, a retidao dos
gestos dos atores confirma o aspecto cminer;te: o tempo estdtico. O que leva a
crer a encenacdo forjada de um ou varios momentos da histéria. Ao congelar a
cena, a pintura tende a tensionar determinados momentos do relato
fragmentado. instaurando na representacdo o que Lessing, no século XVIII,
concebeu como instante pregnante. Tido como a retidao tensiva do fragmento
como forma de flagrar a temporalidade propria ao evento, extraindo sua
esséncia, o instante pregnante coloca-se como interessante jogo retorico, pois
se em seu conceito, como assinalava Lessing, estava o firme propoésito de
plasmar o tempo real do acontecimento, logo se verifica no encadeamento dos
elementos visuais como linhas, cores, formas, dire¢des, texturas, escala,
dimensdes e movimento a existéncia de sentido(s) plasmados no texto; sendo

assim, reside, na obten¢do do instante, a presenca de um dizer estruturado

pelas unidades que se agregam a sua composi¢do, o que foge a simples captura

do tempo real. Aumont (1997, p.59) situa com clareza essa fragrancia do

tempo no espago pictorico:
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(...) ese <instante pregnante> postulado por Lessing no existe, no existe en lo
real. Un acontecimiento real existe en el tiempo, sin que sea posible decir.
salvo conjuncidn rarisima y puramente accidental, que tal o cual de sus
<momentos>. A fortiori si debe tratar-se de un instante - lo que representa y lo
significa mejor que los demds. Lo significativo es el conjunto de los momentos.
O si, con Gombrich, se quiere refinar el andlisis: hay, en cada instante del
acontecimiento, elementos significativos en tal o cual parte del espacio en el
que tiene lugar este acontecimento, pero las diferentes partes no son

simultaineamente afectadas ni son significativas al mismo tiempo.

Ao ser representado em um ou varios momentos, a acdo, no quadro,
assume carater de suspensdo, promessa, reten¢do; condigdo imposta por
apresentar o tempo negando sua duracdo, seu movimento.

Ji o espaco do campo nutre-se da maleabilidade conferida por
apropriacOes diversas no que concerne ao tratamento da plasticidade, conforme
apontamos no capitulo 4 (item 4.1, p.64-65). Partindo de combinacdes dos
componentes eidéticos, topoldgicos e cromaticos, cria-se a atmosfera desejada
para que o olhar do observador possa reconhecer formantes figurativos em
suas localizagdes, seguindo de lexicalizacdo como forma de identificacdo
dessas unidades ao incorporarem formas reconhecidas no mundo real. Nao se
pode negar a adjetivagdo ao notarmos marcas sugestivas dadas pelo uso de
cores, variacOes na tonalidade, trabalho com dimensdes etc.

Do espago plastico ao espago representado, adere-se elemento crucial na
busca pelo "efeito real": trata-se da perspectiva, técnica desenvolvida no

renascimento com proposito de criar ilusao tridimensional no plano. Aumont

(1993, p.213) destaca na perspectiva o papel de reconstituicio mental de

volumes projetados e sua disposicdo no espago ¢ assinala as perspectivas de
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centro ou perspectiva artificialis — retas convergindo para um ponto ou o0 ponto
de fuga — e as perspectivas de voo de pdssaro — retas paralelas em projecio —,
como principais tipos de usos de tal sistema.

Tomando a perspectiva de centro — sabendo-se que a mesma evocou sem
fim de peleias, inclusive no ambito filosofico, pois traz a questao do poder do
centro na imagem — somente nos fixaremos na possibildade, através de seu
manejo, de constru¢do de um espago habitavel com aparéncias de real, traco
levado as ultimas conseqiiéncias no chamados trompe ['oeil.

Cinema e pintura distanciam-se, a priori, pelo fato de o primeiro construir
um universo da representacdo mediatizado pela cimera, em que a incidéncia da
luz sobre os objetos € 0 movimento tanto o interno do campo quanto o
oferecido pela montagem possa aludir a um gritante efeito de realidade
assumido como prolongamento do fenomenplogico ¢ o segundo forjar o real
pelo manejo dos constituintes pldsticos em que formas e cores evocam
determinadas situagcOes dramdticas em suspensdo, sendo pincel, paleta e tela o
material necessario para efetivar essa construgdo.

Vistos como sistemas que se situam na historia das artes visuais, as duas
linguagem cedem terreno quanto as diferencas e passam a se situar num
gradiente evolutivo que inclui a representacao pictdrica, a fotografica, a
cinematografica, a videogrifica e, mais recentemente, a infografica e que
agenciam formas e cores, de acordo com as potencialidades de seus
dispositivos, fomentando uma historia da visao.

Fixando-nos nos dois sistemas ja mencionados, teriamos como principais
elementos conjuntivos (Piqueras & Ortiz, 1995): 1) ambos se nutrem do

sistema perceptivo desenvolvido desde o renascimento ¢ a idéia de fabricar um

universo tido como janela aberta para o mundo € reforcada no cinema pelo

movimento das imagens e na pintura aparece como espaco sugerido pela

profusao de linhas e cores; 2) a imagem cinematografica coloca-se como




desdobramento de duas préticas desenvolvidas pela pintura: o trompe l'oeil ¢ a

anamorfose; 3) tanto cinema como pintura forjam uma temporalidade: esta

simula um ou varios momentos da acdo no instante pregnante e aquele
desenvolve uma sintese temporal por via do encadeamento de quaisquer
momentos sucessivos; 4) encerram a representacdo numa moldura, a pintua
materializa o cerco e o cinema limita a encena¢do nas bordas do

enquadramento.




Como ponto de partida para investidura no didlogo cinema e pintura,

tomaremos o quadro Santo agostinho em seu estiudio (Figura 4), de Vittore

Carpaccio, por conter em sua encenacdo elementos que remetem a seqii€éncia
de O Bebé Santo de Macon, além de evocar a construcdo do espaco filmico

como um todo.
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Tem-se um estidio milimetricamente composto, prevalecendo a
perspectiva que, num primeiro momento, arrebata o olhar do observador para o
centro, onde se encontra representado uma imagem santa.

Mas ao percorrer o espaco, chama-nos aten¢do os percuros dos olhares
dos actantes que se situam no espaco representado: em primeira instancia o
cachorro olha para Santo Agostinho e este, em gesto suspenso, dirige sua vista
para a janela. Do canto inferior esquerdo até o canto superior direito, forma-se
uma linha diagonal imagindria que tensiona a borda direita do quadro, mais
especificamente, o elemento de passagem, o fora-de-campo, ja que seu olhar
parece atravessar a janela de onde emana a luz da cena. A luminosidade invade
0 campo, encobre 0s objetos com luz amarelo-alaranjada, fazendo variar tons,
distribui sombras, implicando. também, numa temporalidade que vincula a
cena ao dia. .

Outro aspecto, valioso para nossas conjecturas, ¢ o fato de a cena
construir-s¢ nos limites de um cubo com a quarta parede obstruida ou
inexistente. Se o teto, as laterais € o chdo parecem prolongar-se em nossa
direcdo (ou emanar do olhar do enunciatirio) aferimos tratar-se de constru¢ao
que projeta para o espa¢o do destinatario a completude da cena flagrada.

No caso da seqiiéncia do filme, encontram-se reunidos outros elementos

que, dispostos de forma ndo gratuita, remetem a composi¢Oes pictoricas de

carater religioso: a organizagdo cenogrifica recria o estdbulo, ambiente da
natividade, e o vestudrio da Irma alude as representagcdes da Virgem Maria,
vestida de azul, na maioria das vezes (das varias manifestagdes da Virgem
escolhemos Nossa senhora com o menino e Santos (Figura 5), de Piero della

Francesca)
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Se o quadro de Carpaccio € sugestivo por sua organiza¢cao no tocante a
sensacdo de presenca, arrebatada pela luminosidade que preenche os poros de
sua construcao € alcanca a vista fazendo que o enunciatdrio se inclua para
completar o quadro, o estdbulo também mostra-se eficaz ao forjar uma caixa
cénica em que € delegado somente ao espectador do filme o acompanhamento
do que acontece naquelas imediagdes.

Além dessa conformacdo, nota-se no tratamento da cor, recuperaciao de
tonalidades proprias a pintura flamenga ou mais especificamente a certos
quadros barrocos do século XVII (tempo em que € narrada a historia), isso
através do jogo claro/escuro difundido pelas nuancas do amarelo que alcangam
o vermelho. Naquela época, esse contraste teve grande expressividade na obra

de La Tour que compunha as cenas valendo-se da presenca de velas como

pontos em que emanavam a luz; no filme, os casticais sugerem o mesmo

procedimento ¢ marcam temporalidade na cena.

Em Santo Agostinho em seu estidio ocorre a suspensao temporal, seguida
de expectativa, de tensdo provocada, principalmente pela laténcia da lateral
direita. Na sequiéncia do filme ocorre fendmeno semelhante, mas como o
proprio meio toma como ingrediente de sentido o conflito campo/fora-de-
campo assentada numa dindmica temporal no encadeamento dos planos, isso
tende a repercurtir em dimensdes mais amplas. Dado imediato do afastamento
com a pintura, o fora-de-campo no cinema permite-se ser desvendado, abre
passagem para que a espera nao se frustre.

Pintura e teatro enformam a cena globalmente, fazem com que a vista do
observador percorra o espago, rastreando sua composi¢dao. No teatro, 0 ponto
de vista € unico, a figura do ator € central; na pintura ele tende a expansdo e o
surrealismo outorga esse dado. No cinema, o movimento fisga o olhar e o

espaco € apresentado por incursdes metonimicas e sinedoquicas que dilaceram
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0s objetos; nesses cortes, distribuem-se parcelas de olhares, multiplos pontos-

de-vista sobre o que € relatado.

E assim que a seqiiéncia se mostra. Sao retalhos dos corpos, dos objetos €

do cendrio nutridos com falas, musicas e ruidos que dinamizam acao-tempo-
espaco num ritmo catdrtico imposto pelo conteudo englobado.

Encadeado numa montagem alternada, o plano da expressao € construido
em ritmo que parte da lentidao ao expor 0s corpos que se entregam ao prazer €
chega a um bombardeio de imagens retalhadas pela condenagdo de seu ato:
expressdo de dor, golpes violentos, sangue, visceras etc. dos dois amantes sao
acompanhados por gesto laconico e retido do Bebé na manifestacao de seus
poderes. Ruidos de animais, gritos de desespero ¢ de dor entram em contflito
com um coro que manifesta para santificar o gesto do pequeno salvador. Assim
o universo significante € realcado para promover a puni¢do da Irma e a morte
do filho do Bispo ¢ realcar a santidade colérica do Bebé. Ao final, a grande
porta que enclausurava os sujeitos vem a baixo e os personagens do filme ¢ da
peca espreitam admirados o horror: quem lhes informou? a escuta? o roteiro?
Artificios sobre artificios, encenagdes que permeiam teatro-pintura-cinema,
mescla que potencializa linguagens, reiventa, diz...

Enfim observamos a conjun¢io de elementos da pintura, do cinema ¢ do
teatro no filme com finalidade de recobrir ¢ amalgamar o PN englobante
"representar”, ja analisado, e como se trata de texto com marcas que
evidenciam o poético, suscintanto encaixe perfeito entre expressao e conteudo,
a reunido dos tragos apontados tendem a esse fazer enunciativo metadiscursivo
cujo veio, conforme se atestou, foi a constru¢cdo de um universo artificial que
questiona e redimensiona o processo de escritura fimica. Do quadro estético
fisgou-se, dentre outros, a maleabilidade na composi¢ao cénica, do teatro, a
ilusdo distribuida possibilitada pelo contigente expressivo. Disso tudo resulta o

filme, o cinema-encenACAO.
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6.5 /Cinemal/vs./teatro/vs./pintura/vs./cinema/vs...

Foi a partir da invencdo da perspectiva que a pintura imprimiu em pinceladas a
representacao da cena, sendo notivel a contribuicdo do teatro na constru¢do da cena
pictorica, ja que estabelecia hd tempos critérios para a criacdo da ilusdo (atores,
vestudrio, cendrio, etc.). Por se aproximarem na constituicao do espaco representado,
em que a moldura encerra e fixa a representacdo, tanto o teatro como a pintura
caracterizam-se pela forca centripeta de suas imagens. Jd o cinema, pela propria
mobilidade (seja na progressao temporal ou na manipula¢io do espago) que o
caracteriza, tende a ser centrifugo, isto €, evoca o prolongamento do recorte que se V€,

para um fora de campo.

Mas no didlogo entre os trés sistemas de significacdo envolvidos em O Bebé

Santo de Mdcon, temos a apropriacdo deliberada do modo como o campo € construido

nos sistemas envolvidos e esse traco passa a ser decisivo na composi¢ao espacial,
dando vazao a elaboragio de planos que fisgam. em sua maior parte, a acdo em sua
totalidade, com posicdo frontal da camera e a exploracdo da profundidade de campo,
peculiaridades que podem ser atribuidas a tridimensionalidade iluséria da pintura e aos

esquemas trabalhados no palco teatral tradicionalinente.

A camera, esse olhar-maquina que observa e capta as imagens a serem
posteriormente oferecidas, transita pelos espacos da encenacdo em lentidio impar,
oferece planos decupados em detalhes ou mesmo prostra-se fixa diante do
representado. Nessas articulagOes, esconde-se uma visao que buscou nessas mediagcdes
provocar o fetiche, fazer com que o espectador tenha o desejo de parar a imagem e
fruir a inteireza das cenas. Traindo o movimento do filme que ndo cessa, eis alguns

desses momentos que somente o fotograma € capaz de oferecer:
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Tendo em vista que a seqii€ncia traz elementos de sobrecarga simbdlica e
manifesta o didlogo entre as linguagens de forma sutil, captando nuangas para
propor um modo peculiar de composicao filmica, o filme todo ndao ¢ menos
instigante no que diz respeito a tais relacdes, pois perpassa uma consciéncia

transformadora que modela incessantemente aquilo que representa.

As variagOes estabelecidas no campo expressivo revelam uma arquitetura

extraordinariamente meticulosa e afeicoam sentidos inesgotdveis ao universo
audiovisual. Se a tela de cinema podemos imprimir a idéia de uma janela que
permite passagens para mundos possiveis, a atividade de leitura do filme
permite-nos contatar com uma realidade forjada que apresenta rituais € expoe
motivos da sacralidade, dentro de uma postura reflexiva que nao cede aos
apelos da moral cristd, expondo os sujeitos aos castigos mais cruéis e
mantendo impunes instituicdes que, aparentemente. salvaguardam-se pelo

altruismo.

As particularidades dos meios utilizados para enformar a saga de Macon
atrelam-se ao propésito de dinamizar as potencialidades expressivas do cinema
e consolidam o questionamento em torno do sagrado e do profano, por
trazerem em sua tradicdo, representacOes seculares que versaram sobre a
tematica. Das pinturas que buscavam apenas iconizar os entes sagrados, aos
quadros que burlavam o poder eclesidstico para langar um olhar marginal sobre
os temas das religides cristds, o sistema pictorico fixou imagens que povoam
até hoje o imaginario. Quanto ao teatro, as representagdes dos autos medievais
e as encenacdes anuais da Paixdo de Cristo sao sinais de que, mesmo evocando
as passagens biblicas num contexto burlesco ou em rituais misticos, utiliza-se a
linguagem tipica da ilusdo como voz adequada para recuperacdo de atos de fé€.
Desta forma, tanto a pintura como O teatro entram na tessitura como

linguagens que possam reafirmar as potencialidades sincréticas do cinema e
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filiam-se diretamente ao tema por serem artes que deram a conhecer, pelo viés
da representacao artistica. os percursos biblicos. Nos procedimentos
recuperadores das linguagens que se entrecruzam nas imagens projetadas em
tela reverberam a um sO tempo 0s ecos da equacgdo tedrica de Mcluhan (1995),
segundo a qual o conteudo de um meio € inexoravelmente o corpo de outro
meio que o precedeu e, do ponto de vista da tematica, ecoam as palavras de
Mikhail Bakhtin (1981) sobre o dialogismo e as vozes que invarialvelmente se
enfeixam na constru¢do dos textos, mesmo naqueles aparentemente nascidos

sob o signo da originalidade.

Ja discorremos sobre as molduras que cercam os espacos representados,
mas tornaremos a nos referir ao elemento divisor nessa ultima etapa,
destacando o cerco maior realizado e visto, por nds. como O constituinte
concreto que viabiliza resultados tdo precisos na organiza¢ao expressiva € na

construcao dos sentidos sugeridos.

Embora mostre uma peca encenada, o filme desenvolve-se no interior de
uma igreja, o que o vincula diretamente a arquitetura, sabendo-se ser essa

linguagem a que marca limites territoriais precisos, ao isolar um edificio

qualquer numa dada geografia. Recorrendc-se a uma igreja, € inevitdve! a

assung¢do valorativa que a marca como espaco que serve de passagem entre 0
mundo do pecado ¢ o da redencdo. As conotagdes simbdlicas que o filme traz,

a partir desses dados, sao inevitaveis.

Quanto ao universo da representa¢io e sua relacdo com o espaco
enclausurado da sacralidade sao notaveis as aberracOes sobrepostas.
Ordinariamente, um templo religioso catdlico reune fiéis que reafirmam seu
amor a Deus e a missa é tida como ritual maximo de um percurso que almeja,
em ultima instdncia, a prepara¢ao para alcance do reino divino, através da
redencdo dos pecados, tendo o martirio de Cristo como imagem especular do
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enviado que doou sua propria vida em nome do bem e da verdade. Para o
catolico, nao se trata da representa¢do de valores cristdos, mas 0 momento em
que o salvador faz-se presente, j& que missa escapa ao carater memorial e
procura desenvolver-se anacronicamente para que o eterno sobreponha-se ao

terreno.

Afastando-se, desde o inicio, do aspecto santo vinculado a missa, o
enunciador dessacraliza o espaco religioso e passa a explorar as variacdes em
torno do profano, transformando a missa em espetdculo que possa emoldurar
para, logo em seguida. descortinar uma série de corrup¢cdes humanas. Como
dado relevante dessa postura, que recupera para logo em seguida burlar,

poderiamos vincular Macon a castiga Anatot, aldeia da Judéia descrita no

Antigo Testamento, terra em que o profeta Jeremias alcava a palavra de Deus

numa terra soterrada pela miséria, por se-esquecer de seguir os preceitos do
Senhor. Tanto Macon como Anatot penam por desviarem dos preceitos
divinos. mas se a terra descrita no Antigo Testamento ndo consegue enxergar o
ser enviado ¢ capaz de mudar os rumos, em Macon realiza-se total adesdo ao
Bebé, que € tido, a qualquer custo, como o salvador. No entanto, a té que
depositam no pequeno desagua em sentimento nefasto e os personagens da
histéria fundem-se aos atores que a vivificam para digladiarem-se em nome de

interesses pessoais.

Sdo seres corroidos por interesses individuais: a Fome € a transmutacao
da gula e encarna os sentidos da morte, da necessidade e da caréncia; a [rma é
a propria encarna¢do da cobiga; o Bispo € vinculado a luxiria pela incessante
volupia no acimulo de bens; o Filho do Bispo, apegado aos novos ideais
cientificos dota-se da vaidade; o Pai do Bebé, charlatdo e ocioso retine para si
tanto a luxuria, pelo prazer da carne, como a preguica, a0 permanecer na cama

o tempo todo; de ingénuo e inocente, 0 Bebé passa a castigar colericamente a
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[rma e o Filho do Bispo, sua ira fere a conduta do salvador que busca a
regeneracdo dos pecadores; finalmente, a disputa incessante por papéis
realizada pelo seguidores de Cosimo traz a inveja para O proscénio.; em

remissdo direta aos Pecados Capitais

Ao transpor esse universo de sentido para um ambiente fechado, buscou-
se, de certa forma, consolidar um cinema que distancia-se dos apelos
naturalistas. Forja-se o anti-natural em espacos enclausurados e nisso talvez
contenha certa vinganga ao acaso que possa, a qualquer momento, interferir
nas filmagens.

Os ambientes fechados permitem a singularizacdo dos objetos flagrados

pela cimera que, ndo podendo desfigurar os elementos contidos no campo, por

um pincel, busca moldar os corpos envolvidos, num jogo de deformacdo

expressiva pelos constrastes de tons num’ claro/escuro, realgado pelas cores

vermelho, amarelo. azul, preto e branco. Essa profusao tonal matizada por
cromatismo simbolico filia-se a um barroquismo tensivo, dando a ilusdo de

elaboracdes na superficie da tela.

O conjunto de relagdes que o filme comporta permite a constru¢do de um
simulacro textual resultante do exaustivo jogo retdrico que ndo poupa em
descortinar os ténues fios da representacdo, além de servir ao propdsito de um
tipo especifico de cinema que recusa a clausura do género, fugindo da

massifica¢do imposta pelo mercado.

Se a instituicdo do cinema € tdao cara a condicao de promotor de
espetaculos, temos em O Bebé Santo de Mdcon o agenciamento de formas
elaboradas a partir de reordenagdes ou deformagdes de constituintes filmicos e
de uma mao que esculpe quadro a quadro as imagens para instaurar um
espeticulo que € dado a conhecer em sua constru¢do. Encadeado numa

seqii€ncia temporal e aliado ao som que ndo deixa de aferir sentidos, o
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enunciado composto passa a ser a pintura que finalmente alcangou o
movimento e o teatro que se eternizou. Os sujeitos € suas perversdes sao seres

de um espeticulo missa-Opera-filme em que os pecados da conduta humana

passam pelo juizo valorativo do enunciador por escolhas de referentes

oferecidos pela cultura, sobretudo elementos religiosos e histéricos, € 0
resultado ¢ uma reflexdo sobre o arsenal que o homem retine para representar
seus valores e promovem extracao do estético por via de media¢des com outros

sistemas, realizadas no plano da expressao.

Enfim, o filme de Peter Greenaway condensa os mais variados motivos,
situando-se na galeria de obras de arte que buscam instaurar um processo
reflexivo pela subversdo da forma. Centrando-se em temas conflitantes acerca
do humano, que nos acompanham ha séculos, como € o caso do conflito entre
lidar com o individualismo e sanar os fantasmas de nossas corrup¢des por
intermédio de valores cristaos, o filme desenvolve um grande ritual disposto
em blocos ritmicos pausados € contém sempre uma condena¢do mostrando a
debilidade do humano em seu apego aos valores materiais e efémeros. Tudo
construido mediante um olhar atento as potencialidades oferecidas pelo
cinema. Ao elaborar seu espeticulo como um devorador da cultura e de suas
mais variadas formas de expressao, o enunciador nao pede de vista o carater
totalizador do cinema e forja uma realidade com requintes de épera para que 0s
sujeitos se déem a conhecer magistralmente naquilo que o humano possui de

mais sordido.
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Consideracoes finais

Em O Bebé Santo de Macon. destacamos o fazer auto-centrado proprio
das produgdes poéticas. Fugindo das amarras do gé€nero, do enredo fatual, da
processo de identificacdo entre espectador-filme, enfim, do filme de
entretenimento, a obra realca as formas e conjuga esses constituintes num
ritmo proprio, 0 que culmina em postura enunciativa que sobreleva o fazer-

ficcdo ao invés de mostrar simplesmente os percursos de sujeitos no resgate de

seus objetos-valor.

Aos nossos olhos, tornou-se desafio obstruir os lacos que se constréem

no enunciado por meio da atuacdo do sujeito enunciador que deixa suas

pegadas ao longo de seu percurso. Neste cu-aqui-agora de quem fala esta

flagrada uma voz polifdnica, que se ecoa pelas instincias do plano da
expressao, capaz de agrupar, desobedecer, contextualizar, descontextualizar,
percorrer todos os meandros que sinalizam a jun¢do de unidades para

promover o sentido.

Ao contar uma histdéria num meio como o cinema, o enunciador expde o
feitico que garante-lhe ser, dentre as artes do espeticulo, aquela que cega e
ilumina nossas vistas pela for¢a da luz reveladora que emana da tela. Para isso,
fragmenta o continuismo espago-temporal, apresenta-nos uma histéria num
tempo remoto, elege a composi¢do da cenas como fator decisivo, abandona
qualquer lago que possa vincular o filme com algo o "real", poe o filme na
transversalidade ao deslocar nosso olhar para o surgimento do cinema € para o

que podera seguir-se, caso haja reinveng¢ao deste sistema.

Ao construir tudo isso sobre um palco, traz para o seio do discurso
matizes dessa estética que percorre ha milénios o imaginirio humano como

sendo a arte tipica da ilusdo. Além do teatro, surgem tracos proprios ao
172

AVA
AVAVAY

2 3 4 9 6 7unespw 11 T2 ds A4 1§ e 1



pictorico que se fazem notar na composi¢do c€nica, o que leva a crer a
obstinacdo de um olhar que ndo poupa em trazer a vista as inimeras
possibilidades de organizar um mundo com certos retoques que garantem a
fruicdao pelo desvendamento de formas articuladas. Conjuga-se teatro e pintura
no filme para que a representacdo aproxime-se do ideal de afastamento
brechtiniano. Ha, de certa forma, um certo continuismo simbdlico entre o
espetaculo filmico e o espectador na medida que o teatro solicita uma platéia e
a pintura um observador atento. Eis a condicdo que o filme nos impde:
formamos a quarta parede do teatro e arrebata-nos o desejo de fisgar
atentamente a organizacdo das formas, das cores, das texturas como um
visitante de museu, mas o filme passa-se no tempo e tudo nos escapa. Assim,
no nosso ato traidor de parar e decupar, tentamos alcancar a atmosfera tdo

magica propria ao filme.

O Bebé Santo de Mdcon agrega-se ao conjunto da obra cinematografica
de Peter Greenaway como catalizador dos sistemas do teatro ¢ da pintura para
a promocao de um espetaculo que se mostra na sua construcdao. Em outros
filmes o motivo se repete, basta lembrar o jogo alucinante com a literatura e a
pintura em A ultima tempestade, os ricos espacos fomentados pela arquitetura e
0s jogos com 0 enquadramento em O sonho de um arquiteto, a colisdo entre
video, pintura e literatura em O livro de cabeceira. Procuramos, na andlise do
filme em questdo, centrar-nos ndo nas conjungdes proprias as relacoes
intersemidticas, mas procurar identificar como elementos proprios a

construgdo filmica conviveram com essa elaboragao.

Dos constituintes filmicos arregimentados no enunciado, destacamos o

trabalho realizado na tessitura espago-temporal pelo trabalho de camera, e

conseqiiente montagem, que sendo na maior parte das seqii€ncias fixa ou em

deslocando-se em travellings laterais e frontais destacam a composicdo da
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imagem, sua plasticidade, chegando em ultima instincia a elaboracio de
quadros moventes. Como resultante do dialogo com o teatro, manteve-se as

unidades de tempo, espaco ¢ acdo ¢ a montagem alternada elaborada por

planos de dimensOes variaveis, obstruiu o ponto de vista tnico préprio ao

sistema teatral englobado, fazendo prevalecer varios olhares sobre o contigente
visual, além de vdrias escutas gracas ao trabalho no som que buscou a
modula¢do da voz nos personagens, trouxe requintes da dpera para enaltecer o
espetaculo, além dos ruidos das mais variadas fontes. Todo esse arsenal fez
enaltecer um universo de formas que o cinema consegue transpor pelo
cruzamentos de sistemas. Trata-se de um traco desse sistema que quando se
mostra no ensejo de vozes as mais variadas possiveis, tende a reafirmar sua
natureza pluralista, em ultima instancia, sua esséncia.

A mescla de temas, aliada a profusidorde linguagens assinalam um filme
que ndo foge a idéia do cinema como obra total. No ensejo de reviver esse
traco ja evocado por tedricos e cineastas, o filme alinha-se na espiral das obras
de arte que buscam nas reminiscéncias o elixir para dizer o passado,
remodelando-o na duragdo de nossa frui¢ao, e abre novos flancos para o futuro

da sétima arte.
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Créditos do filme

O Bebé Santo de Macon (The Baby of Macon, 1993). Direcdo e roteiro: Peter
Greenaway. Duragdo: 120 minutos. Diretor de fotografia: Sacha Vierny,
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Merwijk, Horst Schultz. Cendrio: Bem van Os e Jan Roelfs. Assistentes: Ank
van Straalen, Myrte Memelink. Decorador de palco: Constance de Os.
Aderecos: Bavo Defurne, Bas de Graaf, Henri de Maar, Patricia V. D.
Pieterman. Joias: Linda Termars. Calgados: llona Koudjis. Cenografo: Todd
van Hulzen. Decoradores: Edu Calicher, Lilian Wadilie. Marien van Os, Joost
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cendrios: Lidewij Kapteijn, Maarten Piersma, Rob Duiker, Elmer Jacobs,
David Peters. Bertram Strauss, Uli Langenberg, Boris Bartholomaus, Gregor
Hess, Colin Lewis, Dennis Los, Michel Rozestraten, Menno Verduin. Chefe de
pintura: Bem Zuydwijk. Pintores: Claudia Valentijn, John Rawsthorn.
Caligrafia: Brody Neuenschwander. Desenho de figurino: Dien van Straalen.
Costureira (publico): Ellen Lens. Figurino (atores): Marie-Thérese Jacobse.
Figurino (publico): Bernadette Corstens. Assistentes: Martina Schall, Johanna
Lutz, Andrea Penisch. Maquiagem: Sara Meerman. Assistentes: Linda
Mooney, Marly van der Wardt, Moniek van Nierop, Yvette Mittler, Marianne
Semmeler, Catherine Hild. Maquiagem e efeitos especiais: Birger Laube.
Montagem: Chris Wyatt. Assistentes: Milfrid Ellis, Tita Schwarze, Loes
Gisolf. Montagem de som: Nigel Heath. Assistentes: Mathew Knights, Julian
Slater. Tecidos: Brian Saunders. Assistentes: Mike Dowson, Edward Colyer.
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Channel Four, Filmstiftung Nordrhein Westfalen, Canal Plus. Atores: Julia
Ormond (a Irma), Ralph Fiennes (filho do Bispo), Philip Stone (Bispo),
Jonathan Lacey (Cosimo), Don Henderson (confessor), Frank Egerton
(Prompter), Tony Vogel (Pai), Diana van Kolck (Mae). Nils Dorando (Bebg),
Dennis Rudge, Hans Boch, Sjoerd Ghijssen, Michiel Riedjik (Fome).
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INTOLERANCIA (filme-video). Dire¢iio de Peter Greenaway. Sao

Paulo: VTI Home video, 1916. 160min, sépia, son., VHS,
trad.escritos.

O ILUMINADO (filme-video). Direcao de Stanley Kubrick. Sdo Paulo:
Warner Home video, 1980. 142min, color., son., VHS, leg. portugués.

MEU TIO (filme-video). Dire¢do de Jacques Tati. Rio de Janeiro: Globo
Video, 1958. 116min, colo., son., VHS, leg. portugués.

RASHOMON (filme-video). Dire¢ao de Akira Kurosawa. Sdao Paulo:
Tocantins, 1950. 83min, pb, son., VHS, leg. portugués.

O SONHO do arquiteto (filme-video). Dire¢do de Peter Greenaway. Sdao
Paulo: Look, 1987. 120min, color., son., VHS, leg. portugués.

Z0O0 um Z e dois Zeros (filme-video). Dire¢do de Peter Greenaway. Sao

Paulo: Top tape, 1985. 115min, color., son., VHS, leg. portugués.







