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Soécrates — Suscitas uma questdo a qual sé
posso responder por uma imagem.

Adimanto — Mas ndo € costume teu
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(Platd@o — A Reptiblica)



RESUMO

Este trabalho pretende explorar a possibilidade do haver poético em uma linguagem que nao
a verbal, mas, sim, a cinematografica. Para tanto, faremos a seguinte incursio: abordaremos
a questdo da poesia verbal e sua firmacdo como modelo; veremos como se pode construir
uma ponte entre os aspectos da poesia verbal e as demais artes, incluindo o cinema;
construiremos um pequenissimo resumo da histéria do cinema, e adentraremos a questdao do
cinema enquanto linguagem, algo de grande importancia para os tedricos que ja trataram da
questdo da poeticidade filmica. Assim, teremos preparado um campo tedrico para os topicos
seguintes, nos quais exploraremos a questdo do poético no cinema e procederemos a andlise
do filme Exilios de Tony Gatlif. A andlise vai se ancorar nao sé nas questdes ja vistas, como
também explorard possiveis referéncias, que ja fardo parte do argumento que atesta a
qualidade do poético como ambigua e rica em vazios a serem preenchidos pela participagao
daquele que € seu fruidor. Isso serd também um auxilio para um melhor entendimento do
filme enquanto obra multifacetada, sendo nossa anélise aqui, obviamente, uma entre diversas
possiveis.

Palavras chave: Cinema, Poeticidade, Linguagem.



ABSTRACT

This thesis will explore the possibility of the poetic aspect in a language other than the
verbal, namely the filmic language. In order to do so, we will follow this path: we will
discuss the issue of verbal poetry and its formation as a model; we will see how we can
build a bridge between the verbal aspects of poetry and the other arts, including cinema; we
will present a brief account of the history of cinema, and approach the question of cinema as
language, something of great importance to theoreticians who have dealt with the issue of
filmic poetry. Thus, we will have prepared a theoretical field for the following topics, in
which: we will deal with the question of poetic cinema; and we will proceed to the analysis
of the film Exils by Tony Gatlif. The analysis will be anchored not only in the matters we
have already tackled here, but also it will explore possible references that have become part
of the argument which certifies the quality of the poetic as ambiguous and rich in gaps to be
filled by those who are its spectators. This is also a tool to a better understanding of film as a
multifaceted work, which clarifies that our analysis is, obviously, one among several other
possibilities.

Keywords: Cinema. Poetic. Language.
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INTRODUCAO

Dentro do universo académico é comum se ter questdes de eterna fertilidade.
Toépicos sobre o que € o ser, a defini¢do de abstragdes ou a ordem do aparecimento de
fatores constituintes de determinado elemento estdo, por mais que estudados
profundamente, sempre presentes em novas pesquisas e discussdes. Nao € diferente com
as formulagdes feitas sobre o cardter poético das coisas. O que é a poesia? Como se
caracteriza e, entdo, se distingue de outras noc¢des a ela semelhantes? E se temos dados
fundantes do que € a poesia dentro do mundo verbal, como isso se daria em outras
manifestacoes das artes? A poesia é antes verbal e ai transportada a demais formas
artisticas? Ou a poesia € algo inerente a todo e qualquer cédigo de mensagem? Todas
estas sdo questdes por muitos questionadas e respondidas, mas que, por alguma razio,
ainda permanecem potencialmente gravidas de novas e diferentes elaboragdes.

A questdo, portanto, do poético, aqui ligado ao cinema, é a que serd abordada
neste nosso trabalho. E ndo sem recortes. Temos varios objetivos menores, sendo parte
de um principal, que vao seguindo de acordo com os capitulos: no capitulo 1,
abordaremos a questdo da poesia verbal e sua firmacdo como modelo. Teremos como
op¢ao, ja sendo um recorte, a poesia cldssica grega1 que, como veremos, se dd como um
ponto de partida para toda uma literatura ocidental, e também universal. No capitulo 2,
veremos como se pode construir uma ponte entre os aspectos da poesia verbal e as
demais artes, incluindo o cinema. No capitulo 3, construiremos um pequenissimo
resumo da histdria do cinema, e adentraremos a questdo do cinema enquanto linguagem,
com o objetivo de avangarmos na discuss@o e tomarmos certa posicdo perante o fato de
o cinema ser ou ndo uma lingua, algo de grande importancia para os tedricos que ja
trataram sobre a questdo da poeticidade filmica. Assim, preparamos um campo tedrico
para o topico seguinte, o capitulo 4, em que a questdo explorada é a do poético no
cinema, que se desdobra nas questdes do “cinema de poesia”, como conceituado por

Pier Paolo Pasolini. No capitulo 5, efetuaremos a andlise do filme Exilios de Tony

YA poesia classica grega € escolhida como ponto de partida para nossa andlise por estar fortemente
presente na cultura ocidental, como veremos através de estudiosos como Otto Maria Carpeaux, Benedetto
Croce e Northrop Frye, além de ja se apresentar com a sua propria primeira critica através de Aristoteles.
O inicio da poesia pode ter se dado em diferente momento que nao o cldssico grego, e se formos remontar
os rastros da poesia, poderemos considerar, como veremos, o inicio da prépria linguagem como sendo o
inicio da poesia. Logo, ndo queremos afirmar que uma espécie de poesia tenha nascido antes do que a
outra, ou seja uma sendo mais original do que a outra, mas sim, como recorte, para possibilitar o trabalho,
ter a poesia cldssica grega como um viés que veio a padronizar toda uma gama de cultura da poesia
ocidental.
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Gatlif. A andlise vai se ancorar ndo s6 nas questdes ja vistas, mas também vai explorar
outras referéncias que se mostraram possiveis de exame, fato que ja faz parte do
argumento que atesta a qualidade do poético como ambigua e rica em vazios a serem
preenchidos pela participagdo daquele que € seu fruidor. Isso ja também serd um auxilio
a um melhor entendimento do filme enquanto obra multifacetada, sendo nossa anélise
aqui, obviamente, uma entre diversas possiveis.

Na andlise filmica teremos, além das questdes de exilio, desenraizamento e
identidade permeadas por todos os elementos de andlise, 1) a questdo da linguagem
cinematografica aplicada ao filme em questdo; 2) A exploracdo dos personagens do
filme, dando énfase ao casal de protagonistas; 3) A investigacdo de possiveis rimas que
o filme possa conter; 4) A questao do espectador, a teoria da recep¢do, que dard espago
também a uma rdpida abordagem da visdo sobre a mulher no cinema. Para isso,
investigaremos de que modo se ddo algumas cenas em que a mulher do casal,
personagem principal do filme, protagoniza; 5) A questdo do tempo no cinema em razao
da cena’ climax do filme que pode ser considerada “longa demais”. Todas as questdes
citadas serdo perpassadas por aspectos que levam a investigagao do poético nos filmes,
e todas as inferéncias, as quais seguiremos, dentro da investigacdo, serdo para também
demonstrar o quanto a participagdo inventiva e de construg¢do filmica é necessdria em
filmes que detétm em si certas ambiguidades, hesitagdes, significacdes, e, portanto,
como veremos, se encaixardo naquilo que possui a qualidade de poético. Logo, questdes
ndo necessariamente vistas previamente serdo abordadas ao analisarmos o filme em um
enlace entre objeto e suas suscitagdes tedricas. Apds isso, teremos ainda uma
abordagem de pré-consideragdes finais em que voltamos a falar do cinema em geral e
suas possibilidades poéticas, considerando um pouco mais aspectos da montagem
filmica e do enraizamento necessdrio para o poético se ativar. Af, sim, teremos nossas
consideragdes ultimas, mas nunca derradeiras, sobre o trabalho. Pensando em facilitar a
leitura e compreensdo do trabalho, disponibilizaremos fragmentos das cenas analisadas.
Elas estardo no corpo do texto, enquanto fotografias de determinado ponto das cenas,

assim como completas em um CD que acompanharé esta dissertacao.

2

? Ha uma complicacdo em definir exatamente o que é “cena”, como ja previra Aumont em seu diciondrio
sobre a teoria do cinema. Teremos cena, no nosso trabalho, como uma unidade de acdo dentro do filme
em que se preservem ou durem certos elementos homogéneos, no¢do baseada em Aumont e na
sintagmadtica do cinema de Christian Metz (AUMONT, 2006, p.45). Temos ciéncia de que qualquer limite
ao que € cena € ja um risco, porém, € impossivel a qualquer trabalho que lide com a teoria do cinema e da
andlise de um filme que ja ndo se arrisque a limites e defini¢des.
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E importante ressaltar que toda a incursdo antes citada quer nos levar a algum
lugar: apds investigarmos como a poesia verbal se instaura como um paradigma,
veremos que a transposi¢cao de aspectos poéticos, caracteristicamente verbais, ao cinema
nao se d4 de maneira fécil e de pleno acordo entre tedricos. O italiano, cineasta e tedrico
do cinema Pasolini ja aventava a ideia do poético cinematografico com o seu famoso
ensaio “Cinema de poesia” em 1965. O cinema de poesia seria o cinema alheio a
alfabetizacdo filmica que ocorreu através da histoéria do cinema (e que resultou no que
ele chama de “cinema de prosa”). Assim como Pasolini, o cineasta espanhol Luis
Buiiuel (1958) também aponta para a funcio poética do cinema, que se dd quando o
cinema subverte a gramdtica de sua propria prosa previsivel. Bufiuel queria o cinema
como arma investigativa e poética. A resposta dos tedricos as acepgdes acerca do
cinema de poesia ndo foi propriamente de total apoio, mas sim de criticas e muito
desenrolar textual, algo que ja € de certa forma um “elogio tedrico”, que ocorre quando
a questdo € tao importante que requer ser rebatida ou reformulada.

O tedrico francés Christian Metz, assim como o pensador italiano Umberto Eco,
afirmam haver complicacdes nas teorias do cinema de poesia, pois para o cinema atuar
como tal, deveria, j4 que se transferem os termos “prosa” e “poesia” do verbal, atuar
como a linguagem das palavras, e isto ndo é possivel, pois, segundo Metz, ele, o
cinema, nao € uma linguagem no sentido estrito, pelo fato de ndo ter dupla articulagao;
se ele a tivesse, ai, sim, poderia se constituir em cinema de poesia efetivamente, como
quer Pasolini. No entanto, ¢ de comum entendimento que certas passagens filmicas,
assim como nas demais artes e até em acontecimentos do cotidiano, sejam descritas
como “poéticas”, ou seja, suscitem certo efeito poético sobre sua audiéncia. E ai, como
isso se da deve ser, a escolha nossa, examinado através dos estudos semidticos que,
aparentemente, sao aqueles que mais englobam e elaboram teses sobre a questdo com
que estamos aqui lidando: ndo a linguagem verbal exclusivamente, mas o conceito de
codigo de comunica¢do. Como obras de outras artes ou os fatos do dia a dia ndo sao
linguisticos em si, mas ainda podem, numa troca semiotica, transmudar-se em poéticos,
assim também pode o cinema.

Mas qual seria 0 metro que poderia precisar o que € poético e o que nao é? No
cinema, isto se daria através do enraizamento signico individual. Por mais que o mundo
atual seja retratado como liquido e fragmentado (através de tedricos como o jamaicano
Stuart Hall e o polonés Zygmunt Bauman), o individuo ndo € passivel de ser totalmente

esfacelado, ou seja, ele ndo pode ser um 6rfao dos signos, tendo arraigado a ele o seu
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texto cultural, ideia do semioticista russo Yuri Lotman, ou os principios civilizacionais e
de educacao, nas formulacdes do filésofo italiano Benedetto Croce. Embora tal resposta
nos dé um primeiro esquema de como a poética pode ocorrer, ainda devemos, ja dentro
da esfera dos signos, delimitar o espirito poético, os modos como o autor implicito
filmico escolhe seus elementos do infinito para o finito, transformando suas impressoes
em expressoes.

Tal enraizamento signico ndo pode escapar da variagcdo existente de cultura para
cultura. Dai decorre o surgimento para nés de um exemplo, de um objeto, de um filme
produzido na Franca, por um diretor franco-argelino, Tony Gatlif, que ja por tais razdes
se distancia um pouco da nossa realidade, mas por isso mesmo, serve como exemplo da
variacdo do texto cultural. Ademais, o filme Exilios revela, em seu enredo, aspectos
também de variagdo cultural, e a forma como sdo mostradas tais variacdes remetem ao
que buscamos mostrar como caracteristico de uma poeticidade no cinema. O diretor
utiliza de certos aspectos, que procuraremos mostrar que sao poéticos, referentes ao
codigo cinematografico. Exilios ndao € um filme que apresenta didlogos ou mondlogos
liricos, o que poderia ser facilmente tomado como manifestacdo de um espirito poético
cinematografico, algo que nos parece ser uma faldcia®. E necessério lembrar que o texto
verbal de um filme ndo € necessariamente o Unico elemento que faria do filme um
portador de poesia. H4 leituras de poemas em filmes do cinema cldssico padrdao que nao
suscitam a questdao poético-filmica, esta que estaria imbricada na linguagem, no meio,
no como, além de na mensagem explicita.

Logo, Exilios nos daria a chance de analisa-lo tanto com sua forma quanto sua
mensagem explicita. E além de nos interessar em Exilios a sua feitura filmica que € em
si j4 um amdlgama de outros valores, ou seja, um compéndio dindmico de cédigos
varios (draméticos, verbais, iluminagdes, mise-en-scéne), também nos toca as escolhas,
as mensagens, os aspectos suscitados por uma viagem entre ocidente e oriente, logo,
culturas distintas, feita por um casal quase que perdido no mundo, sem ideia de raizes,
mas buscando-as, em uma didspora ao contrario, saindo de um grande centro e indo em

direcdo ao periférico. Aqui temos a fic¢do filmica se confundindo com as proprias

z

® Essa é a ideia que se tem quando se analisa um filme que apresenta didlogos ou textos verbais
previamente considerados poéticos. Ora, seria todo filme baseado numa obra de Shakespeare
necessariamente poético? O cinema, como veremos, enquanto linguagem, enquanto cédigo préprio, tem
maneiras outras de suscitar a poeticidade. O filme em questdo, entdo, Exilios foi escolhido como objeto
por abarcar a poesia imagética propria do cinema, e ndo possuir tantos rastros assim de poesia textual.
Além de ter sido, o filme, o protagonista de uma experiéncia espectatorial curiosa, a qual, explicaremos
mais adiante no trabalho.
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hipdteses tedricas do trabalho, pois a questdao do enraizamento signico, cultural, também
nos € valida enquanto teoria, uma vez que o aspecto poético em um filme deve se ativar
por meio da relacdo entre o compéndio de informacao que € o objeto e a carga cultural
de seu espectador. Veremos entdo, como, sem cair em relativismo total, o que seria
talvez um maior valor ao espectador do que o préprio objeto, teriamos variacdes, é
claro, de interpretacdes. Embora, sempre contando com o fato de que teriamos
interpretagdes moldadas pelo objeto, logo, nascidas na relagdo entre objeto e espectador.
Numa analogia a montagem filmica, por processo de justaposi¢do, os elementos
“espectador” e “cinema” seriam tnicos em sua individualiza¢do, mas um conceito, um
espaco, um fendmeno, um momento, uma ideia quando se juntam no momento da
experiéncia da fruicdo filmica. Seria como se tanto espectador quanto filme se
executassem.

Chegando a tal conclusdo, faremos o percurso que tende a mostrar que a
poeticidade do cinema se dd de maneira diversa da poeticidade da poesia verbal, tendo
diferentes normas e meios de se produzir e fruir. Como simples exemplo: comecamos a
ler as palavras de um poema, na maioria das linguagens ocidentais, da esquerda para
direita, de um determinado inicio para um determinado fim. Na fruicdo filmica ndo
terfamos facilmente um exato inicio de interpretacdao, de modo que a poesia concreta,
cujas ordens de se fazer ndo s@o tao enraizadas em formas, como sonetos, por exemplo,
seria o tipo de poesia verbal que mais poderia se aproximar da poesia filmica em termos
de procedimentos de interpretacdo. Note-se que falaremos aqui de proximidade,
tradugdo, transposicio, e nunca fidelidade. E necessirio entender que em uma
transposicdo semidtica, uma cena filmica traduzida em palavras, teria maior tendéncia a
se parecer com um grafico, um desenho, uma ilustracdo, como € a poesia concreta.
Também achamos que as palavras deveriam se manter em movimento, talvez
desaparecer, aumentar de tamanho, certo € que a busca de uma transposicdo de valores
nesse caminho levaria a uma poesia visual, e no fim extremado, a palavra retornando ao
formato do objeto a que referencia, ou a busca de mostrar a metidfora que se quer, as
palavras chegariam, entdo, a ser o proprio filme. Ao tratarmos das especificidades do
meio literdrio e das especificidades do meio filmico, notamos que o texto escrito usa
signos simbodlicos, e o filmico, icOnicos e simbdlicos também, isso valendo para
qualquer texto literdrio ou filmico, seja ele poético ou ndo. Entdo, ndo seriam
propriamente ou exclusivamente tais especificidades de ambos os meios que

caracterizariam um texto literdrio ou filmico como poético. Uma possivel transposi¢ao
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de elementos filmicos a elementos verbais pode ser que se dé sempre, ndo importando o
carater do filme, de forma semelhante a da poesia concreta. Lembrando que por vezes,
quando o filme ndo suscita poesia, por exemplo, tal forma semelhante a poesia concreta
ndo apresenta significacdes maiores, transcendentais ou metaféricas as palavras que
compdem este ndo poema, mas entdo, grafico de palavras. Em exemplos filmicos que
suscitem poesia, o grafico de palavras apresentaria dubiedades, significacOes extras,
vazios de significacdo, vazios a serem preenchidos pelo autor, etc. transformando-se nao
mais em simples grafico, mas em poema, em poesia.

E importante lembrar que, assim como Pasolini sempre pensa suas teorias sobre
0 cinema narrativo, ou seja, aquele que narra uma histdria, também nds pensamos no
cinema narrativo, sendo que € a este que nos atemos aqui: um ‘“‘cinema nascido da unido
de vérias formas de expressdo que ndo perdem inteiramente suas leis proprias (a
imagem, a palavra, a musica, os ruidos até)”, de acordo com Metz (p. 75, 1972). Foi
também Metz que aqui respaldou a escolha de um longa-metragem de ficcao
romanesca, que segundo o tedrico, € aquele, dentre os géneros filmicos, que aponta “de
modo cada vez mais claro a via real da expressdo filmica” (1972, p. 112). Nao sé o
apontamento de Metz, que foi criticado por tender a certo elitismo, ainda que o tedrico
tenha deixado claro que suas posi¢des nido sdo exclusivistas, auxilia-nos na escolha,
como também nos auxilia no processo de recorte de que falam as teorias dos demais
tedricos aqui elencados. Em geral, esses tedricos abordam filmes narrativos, ficcionais
(aqueles que ndo se querem como documentdrios fiéis da realidade), mais

especificamente longas-metragens. E esse também € o nosso recorte.
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CAPITULO 1
A FORMACAO DO POETICO

Para adentrarmos o assunto “poético no cinema”, € bom que tenhamos em mente
alguns fatos da histéria do cinema, um percurso que se estende desde o fim do século
dos 1800 até os dias atuais, o qual se enleia mesmo com as primeiras teorias sobre um
possivel “cinema de poesia”. Consideraremos também a histéria do poético, esta que
conta com uma extensao de tempo maior que a do cinema e que recortamos aqui a fim
de auxiliar nossa discussdo. Entdo, sobre os conceitos de poesia ou daquilo que se
define poético, parece-nos que foi o filosofo Aristételes aquele que inaugurou o estudo
da arte poética com mais folego. Ele coloca a arte de fazer aquilo que é poético como,

antes de tudo, uma arte de imitagcdo. Diz o grego sobre o nascimento da poesia:

Ao que parece, duas causas, e ambas naturais, geraram a poesia. O imitar é
congénito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, € ele
0 mais imitador e, por imitacdo aprende as primeiras nocdes), € os homens se
comprazem no imitado. (IV, p. 13, 1991).

A imitacdo da natureza ou daquilo que é real também se mostra nos inicios da
arte cinematografica, ainda que com uma diferenca. Se a arte da poesia imita a natureza,
a arte cinematogréfica, em seu inicio, parte de apenas documentar, ou seja, reproduzir a
prépria realidade. E o caso da famosa apresentacdo do cinema feita pelos irméos
Lumiere, na Franca, em 28 de dezembro de 1895 (BERNARDET, p. 125, 1985). A data
¢ tida como o marco inaugural da histéria do cinema e para muitos caracteriza a questao
da reproducdo simples e documental da realidade em si (em contraposi¢do, por
exemplo, ao cinema mais tarde feito por Mélies, que seria mais artistico). Porém,
podemos inferir que o espetdculo inteiramente novo da reproducdo do real numa tela
tenha acabado por confundir as sensagdes do publico presente. A reproducdo de filmes
curtos que mostravam a saida de trabalhadores duma fébrica e a chegada de um trem em
uma estacdo emudeceu o trem e tirou as cores das pessoas retratadas. Achatou todos
numa tela e se durou por um pequeno periodo: por mais que apele ao cardter real e
ludibrie com a sensacdo de verdade, o cinema ja nasceu, ainda que muito bem,
mentindo em fic¢ao.

Voltando a ideia de poesia, € necessario dizer que ela, para Aristételes,

englobaria variados segmentos como a tragédia e a epopeia. Ai hd de se poder pensar
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que ciéncias diversas também oferecam algum cddigo passivel de poesia. Aristételes

aponta, entao, que:

Desta maneira, se alguém compuser em verso um tratado de medicina ou de
fisica, esse sera vulgarmente chamado "poeta"; na verdade, porém, nada ha
de comum entre Homero e Empédocles, a ndo ser a metrificacdo: aquele
merece o nome de "poeta”, e este, o de "fisi6logo", mais que o de poeta. Pelo
mesmo motivo, se alguém fizer obra de imitacdo, ainda que misture versos de
todas as espécies, como o fez Querémon no Centauro, que é uma rapsédia
tecida de toda a casta de metros, nem por isso se lhe deve recusar o nome de
"poeta". (I, 5, 1991).

Logo, a poesia tem em si elementos que diferem o médico de um poeta como
Homero. A poesia se encerra, ou nunca se encerra, em algo de uma dinamicidade
grandiosa, advindo dai as dificuldades de se estabelecé-la de forma sélida e definitiva.
Northrop Frye, critico americano, postula que, depois de dois mil anos de atividade pds-
aristotélica, o estudo da poética poderia ser reexaminado a luz de indicacdes mais
recentes, porém, as palavras iniciais do livro de Aristételes sobre o assunto permanecem
“uma introdu¢do a matéria tdo boa como sempre o foram” (1973, p. 22). Isso mostra
como tal tépico se mantém pelos tempos, e como ¢ dificil encontrar qualquer texto
sobre o assunto que nao contenha ao menos notas de rodapé remetendo aos chamados
gregos classicos.

Para Aristételes, a poética englobava variadas artes, e a poesia era uma delas. O
que abordaremos aqui ndo € de fato a poesia em si, mas seu efeito, o efeito poético que a
poesia contém, € ndo mora, como veremos, apenas nos poemas (‘“‘objetos” abstratos
criados supostamente sendo detentores da poesia ou dos efeitos poéticos), apesar de
muito os usarmos. Para o filésofo italiano Benedetto Croce, a poesia tem nos
sentimentos humanos a matéria necessdria, sendo a expressao poética uma “teorese”’, ou

seja, um conhecer.

O sentimento ‘“adere ao particular (...) move-se necessariamente na
unilateralidade da paixdo, na antinomia do bem e do mal e na ansia do gozar
e do sofrer”. Por outro lado, “a poesia recoloca o particular no universal,
acolhe, separando-os, dor e prazer, e pairando acima do choque das partes,
coloca a visdo das partes no todo, a harmonia sobre o contraste, a imensidade
do infinito sobre a angtistia do finito”. (RICCI em prefécio ao livro de Croce,
1967, p. X, a citacdo é de Croce).

Logo, o que se pode pensar é que a poesia seria uma expressao de impressoes,
embora devamos ter cuidado com tais generalizacdes, pois nem todo esforco de

expressdo artistica seria poético, ainda que por vezes chamemos de poética ou poesia
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certa nuance identitdria de determinado elemento. Por exemplo, podemos chamar de
poesia a impressdo imediata que temos do mundo desde que aceitemos que ele se
expressa de algum modo. Podemos também chamar de poéticas as diversas maneiras de
expressdo dentro de determinado estilo artistico, como por exemplo, as poéticas da
pintura, do teatro, ou da escultura. Muitas vezes os movimentos, ou nuances, dentro do
universo de determinada forma de arte sd3o chamados de poéticas. O americano David
Bordwell, teérico do cinema, escreveu as poéticas do cinema juntando aspectos e
atmosferas em um geral histérico do cinema em seu livro Poetics of cinema.

Nao € dessas poéticas que tratamos aqui, mas sim, da poética que alude a
mensagem artistica que suscita aspectos andlogos aos da poesia, ou seja, a arte provinda
das andlises e feituras verbais — talvez algum efeito poético tivesse se dado mesmo antes
das invengdes da escrita e da fala, porém como veremos, teria se dado em diferentes
aspectos. Aqui, temos o periodo cldssico grego como um ponto de partida de andlise dos
efeitos poéticos posteriores. E claro que ndo seria possivel datar, como datamos na
histéria do cinema, também nao sem controvérsias, um inicio exato da poesia. Ela vem
desde os primordios da linguagem, tanto que para alguns como Frye e Croce, a poesia,
por seu cardter simbdlico, de significacdo, seria mesmo a origem da linguagem e nao
viria somente depois dela, da linguagem utilitaria, para subverté-la.

Croce postula que um primeiro vocdbulo articulado por um primeiro homem foi ja
em si uma expressao de uma impressao da realidade e ndo um verbete encaixotado num
diciondrio, por isso € que era, em si, “como um broto, a primeira poesia”. (1967, p. 24).
Croce comenta que se pode pensar, entdo, que “esta primeira linguagem depois
houvesse degenerado, reduzindo-se a lingua pratica e instrumento utilitdrio” — porém,
continua o italiano — “a linguagem jamais se perverteu e jamais perdeu (pois seria contra
sua natureza) a sua natureza poética” (1967, p. 24). Em Ideograma, o pesquisador
brasileiro Haroldo de Campos tece comentdrios pertinentes sobre o processo poético.
Ele menciona Emerson, que nos apoia quanto a ideia peculiar de que a poesia € nascida

com a linguagem:

O poeta é o Denominador ou Criador-de-Linguagem, que d4 nome as coisas
de acordo com a sua aparéncia, umas vezes, ou com sua esséncia, outras, e dd
a cada qual seu préprio nome e nao outro, com isso alegrando o intelecto, que
se deleita no insulamento ou na vinculag¢do. O poeta cria todas as palavras;
por isso, a linguagem € o arquivo da Histdria e, a bem dizer, uma espécie de
timulo das musas. (...) Conquanto esteja esquecida a origem da maioria de
nossas palavras, cada uma delas foi, a principio, um achado e obteve vigéncia
porque, no momento, simbolizava o mundo para o primeiro locutor e para o
ouvinte. Constata o etimologista que a mais morta das palavras foi algum dia
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uma figura brilhante. A linguagem € poesia féssil. (EMERSON in CAMPOS,
1986, p. 34).

Pasolini e Metz concordam quanto ao quesito de ser inicialmente poética também
a arte do cinema, porém € Pasolini que, com mais énfase, distingue que o cinema
adentra uma tradic@o que realmente determina uma gramatica filmica funcional.

Tanto Croce quanto o pesquisador vienense Otto Maria Carpeaux assumem a
importancia de Homero para uma determinada tradicdo e ordem poética. Carpeaux
comenta que Homero para os antigos gregos era como um c6digo biblico (2011, p. 46),
e Croce (1967), aludindo ao poder da poesia de ser aquilo que fard o homem deixar de
ser simplesmente uma coisa entre coisas, faz men¢do a comparacdo do aparecimento de
Homero ao nascer do sol sobre a terra. A linguagem parece ter seu inicio poético até se
condensar num uso utilitdrio de si, sem perder, € claro, a esséncia poética. Entdo, a arte
de imitacdo da poética, como Aristételes postula, retorna com aquela primeira remota
sensacao da linguagem menos ou nada encaixotada num sistema complexo. Otto Maria
Carpeaux aponta que quando falamos dos ensinamentos de Aristételes sobre a arte
poética e encontramos a chave de tal estética no conceito de “imitacdo”, ndo podemos
nos confundir a achar que a arte seria apenas e simplesmente a repeticdo do objeto
natural em outra matéria, mas sim, a mimesis que Aristételes prevé diz respeito ao fato
de o poeta poder acrescentar alguma coisa ao objeto primeiro e poder também utilizar
da técnica de transformar impulsos psicoldgicos em estruturas linguisticas, sem
conformidade exata com a natureza®.

Otto Maria Carpeaux ressalta que com Homero se criou o canone ideal: estético e
religioso, pedagogico e politico dos gregos. Em sua obra, Homero teria descrito a
realidade da Grécia completa, porém, ndo o seu reflexo imediato. Se fosse sO este
reflexo, Homero teria perdido seu valor depois do declinio da civilizacdo grega. Mas ja
era, para os gregos, uma imagem ideal, e ndo desapareceu nunca. Carpeaux percebe que
€ o equilibrio entre realismo e idealidade o que confere aos poemas homéricos a vida
eterna. E o autor conclui que a obra de Homero, por uma vez ter sido a biblia estética,
religiosa e politica dos gregos, poderia, entdo, se transformar na “biblia literdria da
civilizagdo ocidental inteira” (2011, p. 53).

Tivemos, j4 com a primeira expressao verbal, uma expressao de poesia, e depois

do suposto uso utilitdrio da linguagem, tivemos Homero como um grande marco capaz

* Otto Maria Carpeaux explicando tal passagem do pensamento de Aristételes em Histdria da Literatura
Universal, (2011, p. LXXIX,).
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de fazer a linguagem comum retornar e se apresentar como um ‘“fazer poético”, que é o
que Aristételes ja postulava em seu tratado através do verbo grego poiein, algo como
“fazer”. Se, como vimos, hd um empenho humano em tal “fazer” poético, este empenho
deve se distinguir de outras a¢des cotidianas quaisquer, que serd o que lhe dara caréter
unico. Logo, o fazer poético seguird certas ordenacdes. Mesmo a ilha da Poesia de Jean
d’Ablancourt, que num primeiro momento pode se parecer com um lugar totalmente
desordenado, mantém em si seus ritos, seus sistemas, suas normas de vida. Alberto

Manguel, em seu Diciondrio de Lugares Imagindrios, descreve-a assim:

Ilha habitada por gente distraida e sonhadora, ndo muito dada a conversa.
Todas as manhas, todos caem de joelhos para adorar a deusa Aurora, que
colocam bem acima das nove Musas e de Apolo. Esses indigenas possuem a
estranha caracteristica de conceber seus filhos na cabeca e de dar a luz pelos
dedos. Embora muitos desses filhos sejam monstros, os habitantes da ilha da
Poesia ndao os jogam fora, e os alimentam com uma carne nutritiva chamada
“estima”. Quando um dos ilhéus morre, € embalsamado num aparato retérico
elaborado e as trombetas da gléria ressoam em seu funeral. O visitante ficard
perplexo diante da falta de organizacdo politica, de desenvolvimento
econdmico e de forgas militares na ilha. A dnica ocupacdo dos habitantes
parece ser perambular, sozinhos como nuvens. Gostam de sentar-se junto a
riachos desolados e compor toda espécie de versos indiferentes, que
costumam recitar com grande énfase em suas reunides sociais. (2003, p. 347).

Por mais que o visitante perceba a falta de organizacdo, pode também ja notar as
regras que conduzem a ilha tais quais tradicdes, habitos e costumes que vao se firmando
com o passar dos tempos. Quanto a histdria da poesia, por exemplo, Croce infere que
aos poucos as tradi¢cdes foram também se firmando, e as gramadticas das linguas se
institucionalizando. Logo, o que Croce percebe € que os jeitos de se fazer poesia

obedeciam também certa técnica indispensavel ao poeta:

No que se refere ao ato criativo de sua imaginagdo e expressio, certamente
ela [a técnica] ndo € necessdria e lhe € até mesmo estranha; mas, sob qualquer
outro aspecto, perguntar se ela é necessdria equivale a perguntar se as tintas e
os instrumentos de pintura sdo necessdrios ao pintor ou se 0 mirmore € O
cinzel sdo necessdrios ao escultor. Até mesmo nos tempos em que nao havia
a poesia escrita e a sua transmissao era feita pela memdria, foi necessdria
uma técnica — a mnemdnica. (1967, p. 206).

Dai, as técnicas fortalecerem-se até se imporem como géneros definidos. Croce
infere que a histdria da poesia se confunde com a sua propria critica, pois ela, a critica,
impds este enrijecimento dos géneros poéticos. E com isso, o que se teve foi uma troca:

“o protagonista da histéria da poesia ja ndo seria a Poesia, mas o Género, ou melhor, os
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Géneros” diz Croce (1967, p. 21). O estudo da poesia, logo, se daria através de géneros,
e ai se poderia encaixar certo periodo de um autor em um determinado género, e outro
periodo do mesmo autor em outro. Os géneros se tornariam muitas vezes algo por
demais datado, representando especificamente certo periodo histérico de determinada
regido e, assim, apresentando um distanciamento do leitor de hoje em dia, por exemplo.
Otto Maria Carpeaux aponta isso em algumas pecas de Hesiodo, mas ndo na obra
de Homero, que, para o autor, parece mesmo estar “‘situada fora do tempo” (2011, p.
53). Croce também alimenta a ideia de algumas obras mesmo que episddicas ndo se
desenvolverem na Grécia ou em qualquer parte da terra, nem em nenhum momento
especifico do tempo, mas, sim, complementa, “num pais ideal e num tempo eterno”
(1967, p. 101). Mesmo a tentativa de encurtar as distancias quanto a um poema oriundo
de um tempo muito remoto seria apenas o caminho para o lugar fora do tempo e nio de
fato o lugar:
A lingua grega, o conhecimento dos fatos histéricos e dos costumes, e todas
as outras coisas que a filologia nos oferece como necessdrias ao
entendimento, ndo sdo mais que degraus para atingir uma regido em que esses

degraus ja ndo servem mais: um céu do qual a terra estd ausente. (CROCE,
1967, p. 101).

Com o passar do tempo, o lugar impossivel que serviu como metro da poesia foi
se fixando em regras e limites e assim criando um canone, usado tanto na producdo
poética quanto em sua frui¢do e aceitamento. Paul Valéry diria que assim as proprias
limitagdes do rigor da regra podiam sobreviver com durdvel reputagdo, pois forneciam
uma facilidade para o “julgamento e a classificagdo das obras, através da simples
referéncia a um cddigo ou a um canon bem definido” (2007, p. 180). A critica havia,
entdo, se armado. O projeto de Paul Valéry era o de reestabelecer a poesia como
Aristételes a havia pensado. Valéry convencionou chamar o fazer que impulsionara as
obras de determinado género de “obras do espirito”, que para ele sdo, nas palavras de

Gomes,

justamente aqueles produtos da atividade humana que ndo podem ser
apreendidos enquanto tais sem que haja uma peculiar cooperagdo do receptor
(intérprete), cooperacdo tornada possivel apenas porque hd uma anterior
conexdo que liga o fruidor (intérprete) e a obra. A cooperacdo que torna
possivel o objeto poético enquanto tal é certamente a interpretacdo e/ou
fruicdo da obra. A obra existe ao efetivar-se num espirito que o recebe, ao
realizar-se nele. Realizar-se ou efetivar-se significa, afinal, despertar o
encantamento a que se destina. (GOMES, 2004, p. 22).
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Logo, a obra de espirito, segundo Valéry, precisa de um fruidor, mas ndo lhe
entregaria totalmente os sentidos. Seria o resultado de uma “sequéncia de modificacdes
internas, tdo desordenadas quanto o quisermos, mas que devem necessariamente
resolver-se no momento em que a mao age, em um comando unico, feliz ou ndao (2007,
p. 187). Este “resolver-se” é seguir as leis da atmosfera possivel ji criada daquilo que é
poético. Quando fala de obra de espirito, aparentemente Valéry abre a possibilidade da
poética se encaixar em outras obras que ndo as verbais. Seguindo tais rumos, o filésofo
italiano Luigi Pareyson, em sua obra Estética: teoria da formatividade (1993), atenta
para uma possivel formatividade da estética. Levando em conta o produzir da obra de
arte e introduzindo o intérprete/fruidor, Pareyson, semelhantemente ao que Valéry faz
com a arte poética, mostra tais fatores em sua estética. Algo a se relevar é o papel da

interpretacdo, que nunca € simplesmente passiva:

O fruidor jamais € solicitado na experiéncia estética a abandonar-se ao efeito
da obra sofrendo-o passivamente. Ao contrdrio, o tipo de recepcao necessirio
para a experiéncia estética € o modo ativo e operativo da execucdo.
"Executar" é fazer acontecer o efeito préprio da obra, € restitui-lo & vida.
Nesse sentido, a producdo nada mais € de que a primeira execugdo, aquela
que se tornard de algum modo normativa para todas as outras, sem elimind-
las na sua singularidade. (GOMES, 2004, p. 23).

Pareyson percebe, e assim também o pesquisador brasileiro Wilson Gomes, que
a inten¢do da produgdo poética ja se determina de modo formativo e ja precede, entdo, o
“fazer-acontecer” poético. A luz de Valéry e Pareyson, o filsofo italiano Umberto Eco
institui alguns parametros sobre a poética em suas obras. Em seu livro Obra Aberta, Eco
lembra que a questdo do intérprete ja foi antes assunto ocupado dentro dos estudos

tedricos:

O peso da quota subjetiva na relacdo de fruicdo (o fato de que a fruicdo
implica uma relacdo interatuante entre o sujeito que "v€" e a obra enquanto
dado objetivo) ndo passou absolutamente despercebido aos antigos,
mormente em suas dissertacdes sobre artes figurativas. Platdo, no Sofista,
observa, por exemplo, que os pintores pintam as propor¢des, ndo segundo
uma conveniéncia objetiva, mas em relagdo ao angulo, do qual as figuras sdo
vistas pelo observador; Vitrivio distingue entre simetria e eurritmia,
entendendo esta ultima como adequagdo das propor¢des objetivas as
exigéncias subjetivas da visdo; os desenvolvimentos de uma ciéncia e da
pratica da perspectiva testemunham o amadurecimento de uma consciéncia
da fun¢do da subjetividade interpretante em face da obra. (1991, p. 42).

A participagdo de cooperacdo interpretante e concluinte das obras do fruidor é

declarada com muita énfase por Eco. Sua “obra aberta” faria sentido ja que



22

uma obra de arte é um objeto produzido por um autor que organiza uma
secdo de efeitos comunicativos de modo que cada possivel fruidor possa
recompreender (através do jogo de respostas a configuracdo de efeitos sentida
como estimulo pela sensibilidade e pela inteligéncia) a mencionada obra, a
forma origindria imaginada pelo autor. Nesse sentido, o autor produz uma
forma acabada em si, desejando que a forma em questdo seja compreendida e
fruida tal como a produziu; todavia, no ato de reacdo a teia dos estimulos e de
compreensdo de suas relagdes, cada fruidor traz uma situacdo existencial
concreta, uma sensibilidade particularmente condicionada, uma determinada
cultura, gostos, tendéncias, preconceitos pessoais, de modo que a
compreensdo da forma origindria se verifica segundo uma determinada
perspectiva individual. (1991, p. 40).

Pode-se pensar que com tal “abertura” da obra, teriamos a liberdade de inferir o
que quer que fosse para determinada peca e assim termos ndo uma obra singular com
multiplas perspectivas, mas apenas multiplas perspectivas; o objeto seria apenas a
potencialidade de ser o que for, um eterno “vir a ser’. Porém, Eco postula que tal
“abertura” nao significaria essa total indefinicdo, mas sim j4 na obra repousaria “um
feixe de resultados fruitivos rigidamente prefixados e condicionados, de maneira que a
reacdo interpretativa do leitor ndo escape jamais ao controle do autor” (1991, p, 44).
Logo, hd toda uma atmosfera que rege a obra de arte. Desde as inten¢des do autor até as
perspectivas da apreciacdo (que podem ultrapassar as intencdes primeiras do autor) ja se
encontram, de certa forma, convengdes, pilares sustentadores da vida da experiéncia da
arte.

Aristételes tratou a poesia como um cientista trata um organismo, tentando ter
exatiddo em divisOes e limites e apontar para onde se direcionam os elementos proprios
de sua poética. A poesia era encontrada e era analisada por ele nas narragdes, como a de
Homero, mas também e com muita €énfase nas artes dramaticas do teatro grego. No
entanto, com o decorrer dos tempos, a teoria de Aristoteles foi se afastando do drama
para se encerrar quase que particularmente nas artes literdrias. Wilson Gomes

caracteriza o fato como um tipo de trai¢do ao filésofo grego:

De fato, a poética tornou-se historicamente o estudo da composi¢ao literaria,
das belles lettres, particularmente daquilo que hoje em dia chamamos de
poesia. A '"infidelidade" a Aristételes, portanto, é dupla. De um lado,
enquanto toda a representacio "dramética" tem ficado de fora do campo de
objetos da poética. De outro, porque, ocupando-se da poesia no sentido
contemporaneo, a poética perde qualquer contato com a caracteristica
fundamental do poético em sentido aristotélico, perde qualquer referéncia a
mimesis. (2004, p. 29).
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Na passagem, Gomes também comenta sobre a poesia contemporanea que nada
tem com a poética aristotélica. Eco também pensa assim, e chega mesmo a datar o
desaparecimento dos vestigios da poética cldssica na obra do escritor James Joyce.
Tanto Gomes quanto Eco estdo a dizer sobre um enfraquecimento das normatividades
do enredo classico da poesia, e dai a sua reinven¢do com obras de fluxo anormal, sem
ater-se a panoramas ou ao seguir de ordens. Embora enfraquecido, é preciso dizer, o
classicismo da poesia ainda perdura mesmo que seja pela negacdo de si, para definir a
si e sua continuidade, além da conotacdo poética que se mantém como objetivo da
criacdo denotativa. Desde que a obra de Joyce, alude Eco, pode ser revisitada de
qualquer ponto, encontramo-nos entdo “na presenca de um cosmo einsteiniano, curvado
sobre si mesmo” em que, continua, “a palavra inicial une-se a palavra final” (1991, p.
48).

O século XX, com o advento do Estruturalismo € mesmo de seu pos, vai
reformulando as questdes estéticas, e questiona aqueles pilares sustentadores das artes.
Logo, a poesia, como outras vertentes da arte e de seus estudos, acaba por mais ou
menos se sustentar no ar, como se sofresse um desenraizamento, mas ainda mantivesse
lagos primeiros, que € o que fazem dela o que ela é, mesmo, voltamos a dizer, se por
negacdo. Pois, ora, ndo se nega o que se desconhece. N@o se vai contra uma tradicao se
nao houver a tradi¢do, e muitas reviravoltas e revolucdes nas artes que SOmos
tendenciados a conceber como descontinuas e ou desapegadas sdo, na verdade, fruto de
raizes firmadas nas ordens primeiras, embasadas pela tradicao de costumes, sendo mais
continuacdes do que cortes abruptos.

Se por um lado, o século XX tentou, de varias maneiras, reformular a poética
classica de Aristételes, por outro, foi quando houve um imenso liame das teorias e artes
entre si. Logo a poesia, forcada por eras a morar no terreno verbal, conseguiu visitar a
terra das outras artes e deixar se ndo a si propria, a0 menos a invocag¢do de sua presenca

€m novos terrenos.
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CAPITULO 2
INDO AO CINEMA

Aristételes escreveu sobre a poética nas artes das representacdes € tem-se a

ciéncia de que a arte da representagdo para ele era algo de uma poeticidade menor.

Quanto ao espetdculo (6psis), decerto que é o mais emocionante
(psychagogikon), mas também € o menos artistico e menos préprio da poesia.
Na verdade, mesmo sem representagdo teatral (agdnos) e sem atores, pode a
tragédia manifestar seus efeitos; além disso, a realizagdo do espetdculo mais
depende do cendgrafo que do poeta. (in GOMES, 2004, p. 34)

E € exatamente isso que queremos explorar neste trabalho, o fato de o diretor,
nas vezes de cendgrafo de Aristdteles, agir como o poeta da representacdo filmica. As
representacdes cenograficas sdo parte da poética pensada por Aristételes, mas ao que
parece isso foi, de certa maneira, esquecido, em favor da construcdo histérica dos

géneros literdrios. Diz Wilson Gomes que

(...) entender as poéticas como fato histérico, ou fato social, significa inclui-
las num género e perdé-las na sua especificidade. A histdria toma-la-4 como
mais uma das variantes a serem levadas em conta na configura¢do de uma
época, como as guerras e as descobertas cientificas, por exemplo. A
sociologia como mais um fendmeno definidor desta ou daquela sociedade, ao
lado das relagdes de classe ou da estruturaciao do poder, por exemplo. Ambos
os olhares perderdo de vista aquilo que singulariza as poéticas: as estratégias
de estruturacdo e produgdo de encanto - objeto préprio da poética. (2004, p.
25).

Pode-se ter a ideia de delimitagdo quanto a arte da poesia como a arte que lida
unicamente com as palavras escritas ou declamadas e que seguem certas regras de
metro, extensao, rimas, entre outras coisas. Porém, quando se pensa no poético, ou seja,
num determinado efeito andlogo aqueles resultantes do encontro de alguém com algum
poema, o conceito de poético e até mesmo de poesia se alargam abruptamente. Af,
mesmo um fato cotidiano pode vir a ser ou a ter algum elemento que suscite ou indique
certa poeticidade. O tedrico de cinema Jacques Aumont comenta, em seu diciondrio,
sobre o termo “poética”: a palavra viria a significar “fazer”, “criar” conforme sua
etimologia, e designaria a teoria da criacdo de obras do espirito vinda, muitas vezes, “de
normas estilisticas, da definicao de regras” (2006. p. 233).

Assim a poética segue determinadas ordens aparentes para de fato acontecer.

Como a poesia se alastrou amplamente como forma de arte ligada ao mundo verbal,
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podemos tracar paralelos entre o uso poético da linguagem das palavras, ou uso da
poeticidade que é possivel em demais cédigos de comunicacao humana. Pois, sim, para
adentrarmos o mundo do poético no cinema, é preciso compreender que o poético pode
ocorrer em demais cddigos que ndo o verbal e, a partir dai, podemos, entdo, explorar
como se daria iSso.

Segundo a semi6tica da cultura’, ndo s6 cada viés das artes, mas cada linguagem
propria limita e dita as suas predeterminacdes, ou seja, segundo Lotman, ‘“cada
linguagem, € ndo s6 um sistema de comunicagdo, mas ainda um sistema modelizante, ou
melhor dizendo, essas duas fungdes estdo indissoluvelmente ligadas" (1978, p. 44-45).
Logo, a impressao imediata da realidade, também chamada de “poesia” por alguns, se
organiza através de ordens sensoriais, modelos de comportamento e linguagem,
apresentando-se com verdadeiros impérios de paradigmas. E mesmo para a semidtica
em geral, parece-nos, os processos de apreensdo da realidade se ddo através de partes

(signos) que formam um todo:

Como sistema-padrdo organizado culturalmente, cada linguagem nos
faz perceber o real de forma diferenciada organizando nosso
pensamento e constituindo nossa consciéncia. A mediacdo do mundo
pelo signo ndo se faz sem profundas modificagdes na consciéncia,
visto que cada sistema-padrdo de linguagem nos impde suas normas,
canones, ora enrijecendo, ora liberando a consciéncia, ora colocando
sua sintaxe como moldura que se interpde entre nds e o real (PLAZA,
1987, p. 19).

z.

E necessdrio salientar, e insistir, que linguagem no sentido semidtico pode ser
qualquer tipo de codigo comunicativo, sendo a esfera verbal, talvez, aquela para que
mais atentamos e a qual mais somos educados para compreender. Percebemos que para
alguns, como Umberto Eco, j4 ndo h4 tanta distin¢c@o entre os tipos de cddigos desde
que possamos chama-los de cddigos; seja o alfabeto, sejam formas de uma escultura, o
que interessa € o processo da mensagem, o “entre” nds e aquilo qualquer que passa a
mensagem. E por af também, parece-nos, que Barthes e toda uma leva de estudiosos da
semidtica, concentrados em sua maioria no continente europeu, chegam ao raciocinio de

. . , . . 6 z ~ z
que tudo no final ainda é traduzido pela nossa linguagem verbal”, porém ndo € nesta

> Aquela de origem russa, tendo Yuri Lotman como sua figura de maior proeminéncia.

® Na briga entre as semidticas peirceanas e saussureanas, ainda Pignatari, do time de Peirce, d4 o seu aval
falando que os sausurreanos estdo “sempre dando primazia a palavra, ao verbal, a ponto de Roland
Barthes afirmar que a Semiologia é que faz parte da Linguistica e ndo ao contrdrio” (2007, p. 17). Nao é

intuito nosso entrar em tal briga.
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discussdo que gostariamos de adentrar, mesmo sabendo que, de fato, teremos de ter uma
posicao a respeito.

Ainda que a linguagem verbal seja evidentemente aquela em que se presta mais
atencdo, um gesto com a cabega, por exemplo, pode passar a mensagem que se quer e
que se entende tanto quanto uma frase dita ou escrita referente a tal ato: a imagem-agao
do mundo € também parte de um todo contextual e ou de relagdo entre os elementos, ou
seja, € também signica.

Logo, entdo, a apreensdao de tudo aquilo que nos rodeia e inclusive de noés
mesmos se daria através de significacdes. Octavio Paz diria que “o homem € um ser que
se criou ao criar uma linguagem. Pela palavra, o homem é uma metifora de si mesmo”
(1982, p. 41). N6s pensamos através dos signos e somos pensados por eles, pois depois
de criados, referenciados, entendidos, descobertos, eles, os signos, atingem certo status
normativo, ou seja, acabam por nos indicar e instruir perante o mundo em geral. E fato
que nascemos dentro de um mundo de significacdes € vamos tanto experimentando
quanto somos iniciados dentro deste mundo. Umberto Eco d4 o exemplo de um garoto
de quatro anos que “de barriga para baixo, estendido sobre a mesa, e, fazendo de eixo
sua propria bacia, comeca a rodar com os bracos e as pernas estirados como o ponteiro
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de uma bissola dizendo: ‘Sou um helicéptero’ (1976, p. 105). Este garoto percebeu e
internalizou a ideia do que era um helicoptero e pdde representd-lo de diferentes
maneiras (fard de outra forma se tentar desenhar um helicéptero, salienta Eco), assim
como pode reconhecer e saber diferenciar as coisas todas do mundo, ou seja, cada signo
unico e individual. Octavio Paz enfatiza: “O mundo ndo é um conjunto de coisas, mas
de signos: o que denominamos coisas sdo palavras, uma montanha é uma palavra, um
rio € outra; uma paisagem € uma frase.” E se indaga: “O que é o poeta sendo um
tradutor, um decifrador?” (1984, p. 938).

Compreendemos as concepg¢des de Paz e nos utilizamos delas, porém aqui ndao
trocarifamos uma coisa pela outra como o autor faz: o mundo ndo exibiria um conjunto
de signos ao invés de coisas concretas, mas sim teriamos o préprio objeto sendo
também signo. E claro que no momento em que a arte ou a ciéncia se articulam para
ilustrar fatos reais, elas o fardo através de signos. Concordamos com o que Frye postula
sobre o assunto: tudo ai, a Filosofia, a Histdria, a critica ou a poesia, ou seja, esta teoria

em geral é algo como “a imitacdo verbal de uma forca criadora humana que em si

mesma ndo fala” (1973, p. 19). Alids, a discussdo sobre este ponto pode se alongar para
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a questdo de se a realidade ¢ palpdvel ou ndo, como jd foi feito’. Porém, também ndo é a
esse paréntese que nossos objetivos se dirigem aqui, e sim, aquele que busca explorar a
no¢do de que o mundo dos signos-objetos se organiza convencionalmente dentro de
cada esfera social humana. E estd ai certa estratégia dos signos, o jeito que se organizam
convencionalmente € algo muito importante para nds aqui. Certamente € dentro de uma
esfera abstrata, texto, organizagdo, ou ainda cultura, como a semidtica russa gosta de
chamar, que todos nés, de alguma forma, concordamos com o fato, que também nos é
imposto, de que tal signo € ou se refere ou significa tal coisa.

E entdo, variando a esfera signica, variar-se-d4 também a conven¢do. Umberto
Eco exemplificaria dizendo que ao recorrer, de alguma forma, ao signo-coisa “vaca”,
uma pessoa crescida e educada no ocidente pensaria no animal e em todos os possiveis
desdobramentos de ideias a partir desta referéncia, mas um sujeito crescido nas
tradicoes hinduistas veria no mesmo signo algo completamente diferente (1976, p. 26).

Para Lotman, a cultura € um texto no qual se organizam varios outros textos. Ele
percebe que o “trabalho” primordial da cultura consiste em organizar estruturalmente o
mundo que rodeia o homem. A cultura seria, entdo, a prépria criadora de certa
semiosfera estrutural ao homem, algo que lhe possibilitaria a vida, ndo a organica, mas a
de relagdes humanas, assim como a biosfera que, por sua vez, acarretaria na vida
propriamente vital. (LOTMAN, 1996, p. 78).

A cultura € um sistema que opera através de significacdes paulatinas,
estereotipadoras, e por assim dizer, modelizantes. Logo, a memoria fard parte
importante da caracterizacdo da cultura. Segundo Lotman, ela, a cultura, “é assegurada,
em primeiro lugar, pela presenca de alguns textos constantes e, em segundo lugar, pela
unidade dos c6digos ou por sua invariancia ou pelo cardter ininterrupto e regular de sua
transformacgdao” (LOTMAN, 1996, p. 157). Assim, os fatos constantes, modelizantes,
repetitivos t€ém ndo outro lugar sendo a propria memoria para se fixarem. A respeito
desta relacdo, o filésofo francés Bergson salienta que as imagens sobreviventes do

passado irdo

misturar-se constantemente a nossa percep¢do do presente e poderdo
inclusive substitui-la. Pois elas s6 se conservam para tornarem-se uteis: a
todo instante completam a experiéncia presente enriquecendo-a com a
experiéncia adquirida; e, como esta ndo cessa de crescer, acabard por recobrir
e submergir a outra. E incontestével que o fundo de intui¢do real, e por assim

7 . - , L. ~ . - . .

Essa discussao vem desde o pré-socritico Parménides, aquele a quem Platdo ja chamava de “o antigo”.
Em seu poema Sobre a Natureza, o grego diz: “E necessdrio pensar e dizer isto: que o ente €, pois € ser; e
que o nada ndo é, pois (€) ndo ser.” (1873, p. 148).
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dizer instantdneo, sobre o qual se desenvolve nossa percepcdo do mundo
exterior é pouca coisa em comparagdo com tudo o que nossa memoria nele
acrescenta. (1999, p. 69).

Bergson toca num ponto crucial: a memoria € vital para que os mecanismos
signicos funcionem em nds. SO através dela, temos a capacidade de nos entendermos
dentre os varios cdigos semidticos que a nds se apresentam durante o periodo da vida.
Logo, o que temos disso tudo € a realidade que se nos atravessa por signos, €, em
consequéncia, o texto de nossa cultura, cuja formacao é dada por varios outros textos ou
linguagens, que ordenam o mundo ao nosso redor e também a nés mesmos como parte
da realidade do todo.

E entdo, se os signos se nos organizam numa malha deles mesmos, e ai estamos
envoltos na cultura enquanto texto semiotico, fatos que ocorrem com a desorganizagao
nos soariam estranhos: para alguns, certas cores ndo combinam entre si, para outros,
certos assuntos nao se relacionam com determinados momentos sociais, € isso significa
que hd um choque entre cédigos semidticos tidos por nés como quase, sendo de todo,
estanques. E dai, dos cédigos de significacdo, que eternamente nasce a possibilidade do
jogo de palavras, de gestos, de signos em geral. E o sistema de relagdo semidtica que
nos garante as construcdes contextuais que, por sua vez, permitirdo frutos como o
entendimento entre pessoas desconhecidas em determinada situacdo ou ainda
possibilitard manifestagdes de sarcasmo, ironia, a propria anedota, e por ai indo por
infinitos eteceteras. A quebra da dindmica ordem destas relacdes signicas pode causar
estranhamentos, desencaixes, descontinuagcdes. Também, claro, seria possivel, pela
semantica dos elementos, o suscitar do aspecto poético.

O aspecto poético ndo vem a vida unicamente pela simples quebra do cédigo,
ainda que possa flertar com estranhamentos. A poesia nio seria uma simples negacdo
dos signos e seus sistemas, mas sim uma subversdo deles. Ressalta sobre o assunto, o

poeta Mario Faustino:

Refiro-me a capacidade que tem o artista, em geral, e em especial o poeta, de
perceber seu objeto, cada objeto, em sua quase absoluta individualidade e ndo
como simples ideia representativa de uma colecdo de objetos semelhantes.
Lembras-te, decerto, do exemplo cldssico em psicologia: geralmente quando
um homem comum percebe uma laranja ndo estd percebendo “uma” laranja
individualmente e, sim, apenas, a representacdo de toda a classe de “laranja”.
O artista, o poeta, percebe e é especialmente capaz de expressar uma laranja,
esta e ndo aquela. (1977, p. 41, o grifo é nosso).
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Assim, a poesia se insurge na vida cotidiana, subvertendo a ordem dos fatores
tida para nés como légica. Portanto, ndo s6 a poesia verbal, a que mais se difunde, é
possivel de existir como subversdao de alguma ordem das palavras, mas também para
todo cédigo semidtico, ha a possibilidade de uma poesia prépria. No cinema nio é

(13

diferente, pois como diria Lotman: “a significacdo cinematogréfica resulta de um

encadeamento particular dos elementos semioticos, um encadeamento que € préprio do
cinema” (LOTMAN, 1978, p. 77).

Para termos uma melhor visdo de como se ddo os mecanismos duma andlise do
poético no cinema, temos de ter claro que a poesia ndo apenas enquanto arte verbal pode
se executar. A questdo da poeticidade no cinema, para alguns como Metz, perpassa o
questionamento de que se 0 cinema se apresenta ou nao como linguagem, afinal, se um
filme suscita aspectos poéticos andlogos aos da poesia verbal, seria um filme uma

linguagem tal qual a linguagem das palavras? Exploraremos adiante a ideia.



30

CAPITULO 3
QUE LINGUA O CINEMA FALA?

Para podermos mais claramente compreender o cinema enquanto linguagem
€ necessario que percorramos alguns aspectos de sua histéria. O cinema nascido em
1895 precisou de alguns anos até ser entendido como forma de arte, anos esses que se
confundem com a ascensdo de novas vertentes do pensamento humano, principalmente
uma, nascida, assim como o cinema, na Franca, com o sui¢o Ferdinand de Saussure: as
ciéncias da linguistica e o desencadeamento do estruturalismo. Em seu Curso de
Linguistica Geral, Saussure mais de uma vez cita o objetivo da linguistica de
“delimitar-se e definir-se a si propria” (p. 13, 2006). Este plano tomou conta da maioria
dos estudos sobre objetos artisticos que logo iniciaram uma teoriza¢do sobre si mesmos
dentro do século XX. Com o cinema ndo foi diferente: criara-se buscando os proprios
limites numa tentativa de afirmacdo do que se € pelo que se ndo é. Um exemplo disso é
a busca explicita do cineasta russo Dziga Vertov, que inicia o seu filme O homem com
uma camera (producdo de 1929) com um aviso pedindo a aten¢@o dos espectadores para
alertd-los que esse filme era, numa traducdo livre, “um trabalho experimental visando
criar uma genuina linguagem cinematogréifica baseada na sua completa separacdo das
linguagens teatrais e literarias”.

O cinema, irmao mais novo das artes, tem um grande poder de absor¢ao das
influéncias de seus irmdos mais velhos, por isso, por alguns, como André Bazin (1991),
¢ chamado, nunca de forma pejorativa, de “impuro”, pois ele pode beber de outras artes
e ainda assim se demonstrar como arte original. Francastel chega mesmo a dizer que “o
cinema, sendo a mais recente das artes, deve aproveitar a contribui¢do da experiéncia
das outras artes” (1983, p. 175).

Como vimos, os eventos da arte, assim como qualquer construcao cultural, vao se
fazendo através dos tempos com a repeti¢do e a imitacao de si. Existe uma necessidade
primeira de se construir um canone qualquer aos eventos para que eles se firmem. Com
o cinema, este evento ji nascido com problemas existenciais, ndo € diferente, embora
ele conte com muito menos tempo para se canonizar ou marginalizar. Quando se citam
os autores da literatura, € normal para o senso comum citar Shakespeare ou Machado de
Assis. Quando se alude as artes pldsticas, esse mesmo senso comum cita Picasso,
Michelangelo e Da Vinci. A canonizagdo se deu nas artes milenares de um modo tal que

s6 recentemente foram desenvolvidos estudos dedicados aquilo que € marginal, ao
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periférico, ou fora dos eixos dentro dessas artes. O cinema, tempordo das artes, se
tornou elitista a0 mesmo tempo que marginal, sendo ndo raro o mencionado senso
comum, quando indagado sobre cinema, apontar ndo aquele canone potencialmente
intelectual, mas o canone oriundo da maior popularidade. Temos ciéncia de que esse
fato também se da pelo cinema ja ter nascido como industria que depende, para a sua
existéncia, de grandes investimentos. Isso ja o constringiria a uma concessao ao gosto
médio do publico, pois o retorno financeiro se faria necessario. Dai esse carater popular
e a aderéncia a férmulas mais ou menos fixas se resultaria como bom escape para a
sobrevivéncia da arte. As outras artes mencionadas existem desde um tempo em que
elas estavam mais ou menos livres do mercado — o mecenato, por exemplo, garantiria a
sua existéncia —, sendo os limites entre cinema popular e alternativo, mainstream e
underground, algo de complexa discussao.

A indistria de cinema estadunidense, por exemplo, espalhou pelo mundo estilos
de personagens, tipos de montagens, clichés de enredos, criando um império imagindrio
de extrema relevancia dentro da histéria respectiva. O género Western é um exemplo:

Hollywood tornou-se a indudstria do cinema hegemonico, certamente os
indios, bandidos e mocinhos do Velho Oeste deram uma grande contribuicio
para o sucesso desse cinema entre o publico norte-americano e mundial. Mas
o sucesso do género ndo se limitou ao publico; sua influéncia sobre a
cinematografia de outros paises pode ser observada em filmes de samurais
japoneses, cangaceiros brasileiros, em filmes indianos, russos e mexicanos,
além, € claro, das francas imitacdes na Alemanha e na Itlia, que desenvolveu
a imitagdo mais bem-sucedida de todas, o popular Western Spaghetti, cujo
principal diretor foi Sérgio Leone. E sua influéncia ndo foi menor dentro das
fronteiras nacionais, espalhando seus motivos e convengdes por praticamente
todos os géneros hollywoodianos, invadindo da comédia ao musical, do filme
de gangster ao filme de terror, da fic¢do cientifica ao filme de autor. E, ndo
bastasse todo esse pedigree, o Western inventou o Velho Oeste, fusio de
diferentes épocas e diferentes regides dos Estados Unidos em um tnico lugar

mitico e atemporal, j& comparado ao universo mitolégico da Grécia antiga,
que espalhou seu imagindrio pelo mundo afora. (VUGMAN, 2006, p, 159).

A citacdo um pouco longa se fez necessdria, pois resume os fatores de uma
criacdo imperiosa e influente que se viu espelhada pelos quatro cantos do mundo,
configurando-se também em um céu sem escadas ou uma ilha fora do mapa como Croce
e Carpeaux ja haviam dito da cldssica Grécia. A indistria hollywoodiana ndo foi o
inicio da histéria do cinema, mas um marco aglutinador de vertentes e criador de outras,
comec¢ando sim uma grandiosa padronizagdo filmica. Muitos consideram David
Griffith, diretor primérdio do cinema estadunidense, que dirigiu uma infinidade de
filmes por volta das primeiras décadas do século XX, um dos, se ndo o principal, criador

de toda uma linguagem filmica. Sua obra O nascimento de uma nacdo de 1915 é um dos
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filmes mais reverenciados e repudiados da histéria. Embora seja considerado um primor
em inovagdes técnicas e aspectos artisticos, o seu tema abordando o racismo e a Klu
Klux Klan geram ainda hoje muita controvérsia. Griffith, parece-nos, estava muito
interessado nas possibilidades do meio cinematografico. Suas técnicas eram de uma
novidade visivel para época, porém elas moldaram justamente uma invisibilidade dos
aparatos do fazer filmico aos géneros posteriores®. Griffith criou a linguagem do cinema
estadunidense, e dos padrdes atuais: “Embora alguns elementos de O nascimento de
uma nagdo possam parecer datados, praticamente todos os filmes lhe sdo devedores de
alguma maneira” diz o guia 1001 filmes (2010, p. 24). E 14 se complementa:

Griffith introduziu o uso de closes dramdticos, travellings, e outros

significativos movimentos de camera: agdo paralela, alternincia de

sequéncias e outras técnicas de montagem; e até mesmo a primeira trilha
sonora orquestrada.

E mesmo quando pensamos, num exercicio de imaginagdo, em criar algum filme,
logo nos vém a mente os géneros ja consagrados. Serd um filme policial? Serd um
drama? Sera uma comédia? Logo, tanto a producdo quanto a frui¢do filmica ja nos é
forte e previamente orientada. Embora falemos aqui da proeminéncia do cinema
hollywoodiano, toda produ¢do pelo mundo afora que viesse a se fazer continuamente
criaria para si mesmo um préprio modelo. Como dissemos, os padrdoes do cinema
estadunidense foram resultado de uma junc¢do de influéncias e criacdo de outras
extremamente alargadas. Tais padroes também se encaixaram a outras realidades de
cinema, criando ainda novas juncdes. E a essa tradi¢do, como veremos mais claramente
adiante no texto, que Pasolini se refere como sendo um cinema de prosa, que teria em
contrapartida, por subversao, o cinema de poesia.

Afirmar categoricamente qualquer éxito do cinema de poesia de Pasolini € uma
questdo complicada. Metz e Eco estdo entre os que criticaram os apontamentos do
cineasta italiano sobre tal questdo. Veremos também adiante as formulacdes dos trés
tedricos sobre a linguagem cinematografica, nas quais cada um deles levou em conta as

teorizacdes dos outros dois, além das acepcdes sobre o tema de Yuri Lotman.

3.1 METZ:

¥ No guia Tudo sobre cinema, Philip Kemp relata sobre O nascimento de uma nagdo e seu diretor o
seguinte: “no que se refere a técnica e a narrativa, o filme é uma maravilha dos primérdios do cinema.
Outros diretores podem ter brincado com o potencial dos filmes e ajudado a forjar uma linguagem bdésica,
porém foi Griffith quem a transformou em uma sintaxe cinematogréfica (...) (2011, p. 30).
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O francés Christian Metz foi um importante e crucial tedrico do cinema,
principalmente no que tange a questdao da linguagem cinematografica. Amparado nas
relacdes estruturais desenvolvidas por Saussure, Metz com muito félego objetivou que o

processo de andlise de semiologia no cinema deveria ser, segundo Stam,

o de extrair da heterogeneidade de sentidos do cinema, seus procedimentos
bésicos de significacdo, suas regras combinatérias, com vistas a apreciar em
que medida essas regras se assemelhavam aos sistemas diacriticos de dupla
articulacdo das “linguas naturais”. (STAM, 2009, p. 129).

Metz acredita que em primeiro lugar, devemos diferenciar a nocdo até entdo
imprecisa das palavras ‘“cinema” e “filme”. Enquanto cinema viria a ser um todo
abstrato que englobasse acontecimentos pré e pds-filmicos (a situagdo econOmica da
industria, a sala de cinema, a distribuicdo dos filmes, impactos sociais e politicos, até
mesmo a ida ao cinema), o filme, por sua vez, viria a ser algo com mais concretude, nao
o objeto fisico, mas um discurso localizavel, um texto. Logo, assim como o romance
estaria para a literatura, um filme estaria para o cinema.

Segundo Metz, para o cinema se dar em poesia deveria, j4 que se transferem os
termos “prosa”, “poesia” do verbal, atuar como a linguagem das palavras, e isto ndo é
possivel, pois o cinema ndo consistiria em uma linguagem de dupla articula¢do’, como
assim € a linguagem verbal. Para Metz, hd uma problemaética entre as linguas naturais de
dupla articulacdo e o cinema. Enquanto o cinema lidaria com planos numericamente
infinitos, a linguagem verbal contaria com um léxico, a principio, finito de palavras. Se
pensarmos que a relagdo entre as palavras pode sugerir inimeras frases, podemos
remeter as frases, na verdade, aos planos'® do cinema, pois que o signo verbal “ldpis”
poderia ser interpretado de varias maneiras, o plano em que se visualize um l4pis ja nos
daria muitas informagdes sobre o determinado ldpis, com determinada cor, aparéncia.
Logo, uma frase definiria melhor um plano do que uma palavra tnica. E as diferencas

nao acabam por aqui: tendo em mente o sistema descrito por Saussure das significacoes

° A dupla articulagdo, segundo as teorias de Martinet que aludem as de Saussure e Hjelmslev, se
caracteriza pela presenca de dois niveis linguisticos: “as unidades do nivel superior sdo formadas de uma
sequéncia de elementos concatenados no nivel inferior: (1) nivel inferior ou segunda articulagdo da
linguagem: a das unidades ndo significantes e distintas, os fonemas, que dependem de uma andlise
fonolégica; (2) nivel superior ou primeira articulacdo da linguagem, unidades significantes, chamadas
morfemas (monemas para A. Martinet)” (DUBOIS, p.382, 1999).

YA definicdo de plano é um tanto quanto difusa. Optaremos aqui pela acep¢do do termo enquanto
origindria da ideia da imagem que € plana na tela, sendo um registro ininterrupto de certo trecho de um
filme, e ainda passivel, dentro deste campo criado, de se haver um primeiro plano (a aparéncia de algo
mais 2 frente da imagem) e demais planos, em contraposi¢@o, estando estes mais a fundo, em perspectiva
com o primeiro. A ideia foi também embasada em Aumont (2006, p. 230).
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pela diferenca entre os elementos, Metz percebe que isso ndo pode ocorrer com 0s
planos do cinema, pois eles fazem parte de um sistema, ou paradigma, abstrato tao
aberto e com tantas possibilidades que fica impossivel que obtenha sentido por tal razio.
Como podemos perceber, hd uma relacdo semantica entre palavras, elas podem
pertencer a um “bloco semantico” de determinado setor social e/ou cultural ou mesmo
da cadeia de significados préximos. Quanto aos planos cinematograficos, as sequéncias
l6gicas de significacdes no enredo podem existir, porém ao lidarmos com imagens,
torna-se mais complexo o processo de montagens de blocos de significacdo. Por
exemplo, ha para os artistas da letra, um glossario lexical e também até, e € bastante
comum, um diciondrio de rimas verbais baseadas nos aspectos tonicos das palavras. E
para o artista filmico, como se faria um glossario de imagens ou mesmo um diciondrio
de rimas visuais?

Comparando a lingua cotidiana, a literatura e o cinema, Metz comenta que este

nao seria como o fendmeno da lingua corriqueira de comunicagao:

A linguagem verbal é usada a cada instante. A literatura, para existir,
pressupde que um homem escreva primeiro um livro, ato especial e penoso
que ndo se deixa dissolver na cotidianidade. O filme quer seja “utilitario” ou
“artistico”, € sempre como o livro, nunca como a conversa (1972, p. 101,).

Logo, a distancia temporal da produgdo filmica até a sua fruicdo, ou seja, o
tempo que leva a feitura do filme, sem espectador, até ser apresentado a esse espectador,
se assemelha ao processo da escrita dos livros e de sua recepcao. Com isso, Metz
conclui que o cinema estd muito mais para a literatura do que para linguagem utilitaria
do dia a dia.

Metz se esforgou muito para levar a andlise filmica aos niveis de ser considerada
uma ciéncia. Para ele, quando os cddigos cinematograficos produzem sentido e fazem
do filme, entdo, uma narrativa, também transformam o cinema em um discurso. Stam

indica a relagdo que Metz via entre a linguagem e o cinema:

A linguagem seleciona e organiza fonemas e morfemas para formar
“oracdes”’, o cinema seleciona e organiza imagens e sons para formar
“sintagmas”, isto €, unidades narrativas autonomas nas quais os elementos
interagem semanticamente (1972, p. 134).

Metz percebeu que os filmes continham essa Grande Sintagmdtica, como
chamou, de eventos, assim como a linguagem, pois quando se passa de uma imagem

para outra imagem, podemos dizer, segundo Stam sobre as teorias de Metz, que o
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cinema se transforma em linguagem. Linguagem, mas ndao uma lingua. Em seu artigo
“Cinema: lingua ou linguagem”, Metz explica o porqué de o cinema ser uma linguagem

e ndo uma lingua'':

O filme tal como conhecemos ndo € uma mistura instdvel; isto porque os seus
elementos ndo sdao incompativeis. E se ndo o sdo, é que nenhum deles é uma
lingua. Nao se pode empregar duas linguas ao mesmo tempo; quem fala
inglés comigo ndo estd falando alemdo. As linguagens, em contrapartida,
aceitam melhor esta espécie de superposi¢des, pelo menos dentro de certos
limites: quem se dirige a mim através da linguagem verbal (inglés ou alemao)
pode ao mesmo tempo se expressar com gestos. (1972, p. 76-77).

No cinema ocorreriam vdrios codigos (créditos, o som, as imagens, os ruidos,

etc.) e juntos eles formariam certa linguagem.
Concluindo, definiremos linguagem cinematografica: conjunto de todos os
codigos cinematograficos particulares e gerais, razao por que se negligenciam

provisoriamente as diferencas que os separam, e se trata seu tronco comum,
por fic¢cdo, como um sistema real unitdrio. (METZ, 1980, p. 81).

3.2 PASOLINI

Para Pasolini, poderia haver um escape quanto a teoria de Metz sobre o cinema
ser uma linguagem em que se falta a dupla articulacdo. O italiano propde a analogia do
cinema com a realidade. Para Pasolini, o cinema constituia uma “linguagem da

realidade”:

O cinema ndo evoca a realidade como a lingua da literatura; ndo copia a
realidade como a pintura, ndo mima a realidade como o teatro. O cinema
reproduz a realidade: imagem e som! (1981, p. 107).

Pasolini comenta que até entdo as formulagdes quanto a linguagem
cinematografica eram de uma ontologia obscura, e com o fortalecimento de ci€ncias
como a linguistica e a semiologia se poderia, afinal, convencionar algo de mais concreto
sobre o tema. Aludindo ao linguista Saussure, Pasolini aponta que para se vislumbrar a
linguagem do cinema se faz necessario que “amplifiquemos e modifiquemos a nocao de
lingua (como a presen¢a das maquinas obriga, em cibernética, a ampliar e a modificar a

nog¢do de vida)” (1981, p. 162).

" Tais formulagdes de Metz foram questionadas com vigor. Para mais sobre o assunto, ver New
Vocabularies in Film Semiotics de Stam, Burgoyne e Lewis (1992).



36

z

Para Pasolini, a agdo humana sobre a realidade é a primeira e principal
linguagem dos seres humanos. E a realidade, para ele, entdo, seria o cinema em estado
de natureza. E para a dupla articulagdo, que Metz diz faltar ao cinema, Pasolini propde
que o cinema contém, sim, € a sua maneira, uma dupla articulagdo: “cinemas” (unidades
minimas de sentido relacionando-se aos fonemas do mundo verbal) que comporiam os
planos, como se fossem os monemas da lingua. As unidades minimas de linguagem
cinematografica seriam, para o tedrico, os proprios objetos significantes que
constituiriam os planos filmicos. Pasolini aponta que “tal como as palavras ou monemas
se compdem de fonemas, e esta composicdo constitui a dupla articulacdo da lingua,
assim os monemas do cinema — os planos — sem compdem de cinemas” (1981, p. 165).

Os objetos da realidade seriam, entdo, a expressividade do filme, pois, segundo
Pasolini, tentar expressar-se sem empregar os objetos, as formas, os atos da realidade
seria “tdo absurdo e inconcebivel como pretender expressarmo-nos linguisticamente
sem empregarmos as consoantes € as vogais, ou seja, os fonemas (os materiais da
segunda articulag@o)” (1981, p. 165). Logo, Pasolini diz que a o cinema é como a lingua
escrita da realidade. Umberto Eco criticou o pensamento de Pasolini. Para Eco, a

convicgdo de Pasolini sobre a semiética do cinema era

de uma singular ingenuidade semiolégica, em desacordo com as mais
elementares finalidades de Semiologia, que consistem em reduzir
eventualmente os fatos da natureza a fendmenos da cultura, e ndo em fazer
regredir os fatos de cultura a fendmenos da natureza (1976, p. 142).

Eco salienta que as analogias feitas por Pasolini deveriam ser corrigidas. Eco
critica a ideia de Pasolini de que os objetos reais que compdem o enquadramento seriam
as unidades elementares da lingua cinematografica, pois tais objetos ja ndo teriam o
significado imediato como quando na realidade, mas estariam sob efeitos de
convencionaliza¢do. Além disso, tais unidades ndo poderiam se equivaler aos fonemas,
pois ndo constituiriam, como diz Eco (1976, p.145), “por¢cdes de significado
decomposto”, mas j4 seriam unidades de significado. Para Eco, uma unidade maior ndo
seria o equivalente a um monema, mas ainda um sema, que seria mais iconico e
complexo, mais como uma frase. Ao invés da dupla articulacdo, Eco sugeriu um cédigo
de trés articulagdes: figuras icOnicas, figuras icOnicas combinadas em semas, e estes
combinados em cinemorfemas. As figuras icOnicas, um homem, uma pessoa, um objeto,
se dariam em determinada situagcdo, ou seja, estaria em algum local, trajando ou ndo

algo, fazendo ou ndo algo, etc. A combinag¢ao de varios icones seria um sema: usando o



37

exemplo do préprio Eco, o sema “um homem alto e louro estd aqui vestido de claro”
pode ser reduzido a icones como “nariz humano”, “olho” etc., e a tudo isso,
adicionariamos o movimento gestual assim como a captacdo destes pela camera. Os
icones através do movimento diacrOnico gerariam ‘“‘cinemorfos”. Para Eco, “a camera
decompde os cinemorfos exatamente em tantas unidades discretas que por si s ainda
nada podem significar” (1976, p.147). Ou seja, pausado (decomposto) um movimento,
por exemplo, o balango da cabeca de um lado para o outro, que para os ocidentais, de
maneira geral, significa negacdo, ja ndo se conseguiria dai reconhecer o significado de
tal movimento. Assim, para Eco, teriamos no cinema o triplice cédigo formado por
icones, semas (combinacdes de icones), e os cinemorfemas (movimento diacronico dos

icones):

A camera me dd, portanto, figuras cinésicas destituidas de significado,
isoldveis no ambito sincrdnico do fotograma, combindveis em signos
cinésicos, 0s quais, por sua vez, geram sintagmas mais vastos e adiciondveis
ao infinito. (ECO, 1976, p. 148).

O enquadramento cinematografico denotaria ainda mais coisas através dos
movimentos da camera e de toda uma composi¢do dos atos filmados em unidades mais
discretas que, se ndo passiveis de significados por si s4, em conjunto resultariam em um
cédigo mais amplo, como confirma Eco ao dizer que “no cinema, os diversos
significados ndo se sucedem ao longo do eixo sintagmdtico, mas aparecem
conjuntamente presentes € reagem alternadamente, fazendo brotar varias conotagdes”
(ECO, 1976, p. 149, 150).

As criticas de Eco, Pasolini respondeu explicitamente em um artigo nomeado
“Codigo dos codigos™: ao contrdrio do entendimento de Eco, Pasolini aponta a
possibilidade de uma “culturacdo” da natureza. O cineasta comenta que, at€é mesmo

como Eco quer, um signo iconico pode ser codificdvel em vérios sistemas de c6digos,

mas nunca seria codificivel em qualquer destes sistemas de signos, se ndo
fosse antes de mais descodificivel no sistema de signos da realidade,
enquanto auto-revelacio ou linguagem primeira, através de seu c6digo que é,
portanto, o cédigo dos cédigos. Com isto ndo naturalizamos os cédigos da
cultura (literatura, cinema, linguistica) mas, pelo contrario, culturalizamos a
natureza: fazemos de todo o fato de viver um ato de falar (1981, p. 237).12

? Ainda que se aceitasse a premissa de naturalizar os signos, Pasolini teria uma ressalva nos pensamentos
de analistas das linguas antigas orientais. Enquanto o ocidente pressupde a légica de que as palavras
(signos) nomeiem as coisas do mundo, para assim podemos domind-las. Nas escritas-desenhos da antiga
China seria o contrario. Segundo Chang Tung-Sun, “de acordo com o antigo pensamento chinés, primeiro
vieram os signos e depois engendraram-se e desenvolveram-se as coisas” (1986, p. 211). Isso nos lembra
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Pasolini defendeu uma linguagem da realidade baseada nas premissas
saussurianas, porque “apesar do ato de independéncia praticamente realizado pela
semiologia em relacdo a linguistica, ndo ha ‘sistema de signos’ possivel se ndo se
articular numa abstragcdo-codigo (langue) e num concreto vivo (parole)” (1981, p. 236).
Muitos teéricos defenderam as ideias de Pasolini, afirmando ser ele nada ingénuo, mas
sim um tedrico precursor quanto as teorias do cinema. Teresa de Lauretis, por exemplo,
diz que o proprio critico Eco foi previsto por Pasolini quanto as func¢des signicas e a
ideia de obra aberta'. Pasolini criticou Eco afirmando ir mais adiante nas teorias
semioticas entre cinema e realidade e nao parar “a beira do abismo” como faria Eco. E
insiste, Pasolini, na teoria de que as unidades da imagem cinematogréfica, assim como
se apresentam na realidade, estariam de imediato em c6digo duplo baseado em langue e

parole:

A pessoa concretamente falando €, portanto, o simbolo iconico de si prépria
como parole, ao passo que abstratamente — ou seja: nas classificagcdes sociais
— € o simbolo icdnico de si prépria como langue. O que aqui se passa com as
pessoas vivas e conscientes (...) vale também para os animais, as coisas, 0s
acontecimentos (1981, p. 236).

Além de Eco, Christian Metz também se pronunciou sobre a obra de Pasolini.
Apesar de o semidlogo francés apontar que a ideia dos im-signos de Pasolini era para a
teoria da linguagem cinematogréfica “um artefato incerto e um estorvo” (1972, p. 201),
percebe-se um prolongamento quanto ao assunto, pois, segundo ele, Metz, os im-signos

tém um papel importante na compreensdo de filmes particulares. Metz percebe o que

do verbo no inicio na tradicdo cristd. Mas se vai além: Tung-Sun comenta que para o sdbio chinés
Conflicio eram os signos que criavam as coisas: “foi a partir do diagrama yi que se inventaram os
implementos agricolas” exemplifica Tung-Sun na mesma pégina. A formulag¢do lembra um pouco a teoria
do mundo das ideias do Platdo. Mas Platdo achava que as coisas tinham existéncia sempre, sendo formas
eternas. Conflcio, ndo. Para ele, os signos de fato "criavam" as coisas, coisas que antes ndo existiam.
Logo, de certa forma, culturalizariamos a natureza. Nao € nosso objetivo nos alongarmos aqui na questao:
a nota apenas reforca a ideia das variadas saidas tedricas que o pensamento de Pasolini pode ter. Para
mais do assunto, hd o ensaio de Chang Tung-Sun, chamado “A teoria do conhecimento de um filésofo
chinés”, encontrado em Ideograma de Haroldo de Campos.

1By o~ 4 . 3 Ll . e
A citag@o € a seguinte: “A luz dos progressos dentro da semidtica e especialmente da critica de Eco

2

sobre o iconismo, € interessante reler o ensaio de Pasolini sobre o cinema, escrito no meio dos anos
sessenta e a época rapidamente descartado como ndo-semiltico, teoricamente simples, ou mesmo
reaciondrio. Ironicamente, partindo de onde nos encontramos agora, suas visdes sobre a relagdo do
cinema com a realidade parecem destinadas possivelmente ao assunto central da teoria cinematografica.
Em particular, sua observacdo de que as imagens cinematogrificas escrevem a realidade como
representacdo e sua insisténcia na "dudio-visualidade" do cinema... suporta diretamente o papel da

imagem no cinema dentro da produgdo da realidade social” (1984, p. 48).
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Pasolini pretende: apresentar, de algum modo, algo que no cinema cumpra o papel que a
lingua cumpre na literatura, jd que o cinema consegue comunicar. Metz, entdo, aponta
que o cinema € diferente da linguagem verbal que se organizaria em sons que Sao
articulados para ganharem sentido e na dupla articulacdo constituida em fonemas e
monemas. O cinema lida com imagens que ja sdo em si significantes. Logo, para Metz,
o cinema ndo teria nenhum coédigo do tipo linguistico verbal, sendo os cdédigos de
percep¢ao com seus condicionamentos linguisticos e culturais.

Metz ndo aceitou o que Pasolini afirmou sobre a gramadtica do cinema ser
propriamente uma gramatica estilistica baseada em um diciondrio de convencodes:
Pasolini dd o exemplo da imagem das rodas de um trem girando entre baforadas de
vapor como um fato produtor de estilo. Para Metz, a gramadtica filmica nio estaria ligada
aos motivos filmados, mas sim a constru¢do da filmagem, a gramatica filmica se
encontraria na cena, na sequéncia, nos diversos sintagmas, enfim, para o francés, “a
gramdtica cinematogrifica ndo consiste em prescrever o que se deve filmar” (1972, p.
212). Pensadores como Deleuze, depois de algum tempo, repensaram Pasolini, dando-
lhe grande valor e mesmo maior consisténcia as suas teorias. Deleuze em Imagem e
Movimento comenta sobre a dificuldade que Pasolini encontrou ao notar que a
percep¢do no cinema era quase subjetiva, quase objetiva. Dai € que as analogias com a
linguistica surgiriam e dariam a Pasolini a sua chave do mistério criado: a percep¢ao
cinematografica ndo seria nem subjetiva, nem objetiva, mas sim, em um discurso
indireto livre. Deleuze exemplificaria: “Um personagem age na tela e supde-se que veja
o mundo de certa maneira. Mas ao mesmo tempo a camera o vé, e vé€ seu mundo, de um
outro ponto de vista, que pensa, reflete e transforma o ponto de vista do personagem.
(1985, p. 89).

As ideias de Pasolini, Metz, e Eco sobre a linguagem cinematografica tém
também sua parcela de identificacdo. Todos parecem ter que o cinema é em si um
codigo recheado de outros codigos. O cinema € de fato uma nomeacdo, a seu modo, da
realidade, e a comunicagdo de tal experiéncia. Alongar-nos-emos quanto a iSsoO com 0s

apontamentos do semioticista russo Yuri Lotman.

3.3 LOTMAN
Lotman comenta com grande folego a linguagem cinematogréafica em Estética e
Semiotica do Cinema. O semioticista russo aponta que antes ainda de definir se o

cinema se constitui em uma linguagem ou ndo, € preciso saber se o cinema € um sistema
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de comunicacdo. Questdo a que ele responde que sim, pois “o cineasta, os atores, 0S
argumentistas, todos aqueles que criam um filme querem dizer-nos algo com a sua
obra” (1973, p. 13). Comunicando, entdo, o cinema deve ter sua linguagem, € uma
linguagem, para Lotman, deve passar por uma aprendizagem de aquisicdo. Como
semioticista, Lotman, percebe a linguagem como um sistema ordenado de comunicagdo
e sua aprendizagem, seja qual for a linguagem, necessariamente passa por etapas de
apreensao. Aqui, podemos correlacionar tal aprendizagem com a ideia das rodas do trem

abordada por Pasolini e Metz: Lotman dird que nos primérdios do cinema,

a imagem animada no écran provocava nos espectadores uma sensacio
fisiol6gica de pavor (o comboio que, por exemplo, avanca sobre os
espectadores) ou de ndusea (os planos tirados em mergulho ou com a ajuda
de uma camara oscilante). (1973, p. 37).

Depois de passado um primeiro choque causado pelo cinematdgrafo, o publico
vai aos poucos se adaptando ao novo meio, € com as grandes inovag¢des do cinema
como meio artistico, com grande participagdo do antes magico e entdo cineasta francés
George Melies'*, vai conhecendo as possibilidades da apreciacdo filmica. Ai é que
podemos perceber as rodas do trem nem como simples motivo filmado, nem como
constru¢do de um aspecto filmico, mas sim, uma mistura das duas instancias: uma cena
retirada do infinito somada aos principios da montagem, de constru¢do do filme, o que
resultaria em um “estilema” cinematografico, ou seja, algo que seria como uma “‘ideia
imagética”.

Como as coisas, no cinema, ocorrem com o tempo, ou seja, com a sucessiao de
imagens de um enquadramento a outro, de um plano ao outro, esse encadeamento, que

leva em conta toda a constru¢do da mise-en-scene, gera uma constru¢do de sintagmas,

" H4, muitas vezes ao pesquisador da histéria do cinema, uma tentacio a se pensar que o cinema se
dividiu em duas tendéncias opostas através dos irmdos Luimiere e de Melies, porém, por mais que a
influéncia exista, ndo parece cabivel pensar este “primeiro cinema” de tal forma, como explica Fldvia
Costa (p. 31, 2006): “Os novos historiadores tém ajudado a derrubar o mito de que os filmes de Mélies e
dos Lumiere originaram duas tendéncias opostas do cinema: o documentdrio e a fic¢do. Segundo essa
visdo mais tradicional, os filmes de Mélies, por serem realizados em estidio e tratarem de assuntos
fantasticos, utilizando cendrios estilizados, baseados em rotinas teatrais, representariam a vertente
ficcional do cinema. Ja os filmes dos Lumiere, por serem feitos em locacdes naturais, externas e
auténticas, seriam a origem do que se chama de realismo documentdrio. No entanto, essa distingdo ndo se
aplica ao primeiro cinema. Muitas vezes, as atualidades incluiam encena¢des dos fatos que pretendiam
retratar: eram as atualidades reconstituidas. Nas atualidades, misturavam-se filmagens de situagdes
auténticas com reconstituigdes em estidio ou loca¢des naturais, uso de maquetes e trucagens. Do mesmo
modo, havia cenas documentais nas ficcdes. A mistura entre esses dois registros era aparentemente
considerada normal pelos espectadores. Assim, é mais produtivo entender os primeiros géneros de filmes
em torno de assuntos filmados do que como uma distin¢ao clara entre fic¢do e documentario, ja que todos
estavam dominados pelo hibridismo mididtico e por referéncias extratextuais, que caracterizam a estética
das atragdes.”
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como bem o previu Christian Metz, ou seja, unidades de sentido ji compostas por
unidades menores. Metz diria que, numa equivaléncia tosca, a imagem que mostra um
homem andando por uma rua se compararia a frase “um homem anda pela rua”, pois
mais vale em tal equivaléncia o poder do conjunto sintatico da frase do que as palavras
sozinhas “homem” ou “rua” ou ainda o morfema do verbo flexionado “anda”. (1972, p.
84).

Tal efeito sintagmatico das cenas do filme se liga a toda uma relacdo entre o
cinema e o que ndo é cinema. Uma cena tal qual, insistindo aqui no exemplo, a das
rodas do trem que se movem através da fumaca se encaixa nos aspectos de um discurso
primeiramente construtor de um aprendizado cinematografico, tanto produtor como
apreciador, e em segundo lugar, nos aspectos da vida fora do texto do filme. Logo, para
Lotman, a percepc¢ao visual do mundo forma, sim, a base da linguagem cinematografica
(como o quis Pasolini), e somando-se a essa visdo, Lotman propde exatamente “a
apropriacao semidtico-cultural do mundo que assenta na visao” como aquilo que nos faz
compreender o funcionamento do cinema e ainda distinguir entre as artes figurativas
fixas e cinematograficas (1979, p. 77).

Assim, a cultura que rodeia o evento cinematografico produz a distin¢cao também
do cinema com suas imagens significantes e reais e a propria realidade: Para Lotman,
seria gracas a modalizacdo fortemente marcada da imagem que ‘“‘se consegue separar o
signo cinematografico da sua significagcdo material imediata e transforma-lo num signo
de conteddo mais geral” (1979, p. 82). E por uma certa repeticio do evento
cinematografico que os espectadores propriamente vao perdendo o pavor das rodas que
se precipitavam outrora sobre eles.

Lotman compreende que o cinema apresenta, a seu modo, sua propria
linguagem. E com a acepcdo do cinema enquanto arte, a linguagem cinematogréfica se

torna mais complexa:

No dominio da lingua, € necessdrio distinguir entre o contetido da mensagem
€ 0 seu mecanismo, entre o que se diz € como se diz. E normal quando se fala
da lingua, focar-se predominantemente este segundo ponto. Em arte, contudo,
a relacdo entre a linguagem e o conteido das mensagens transmitidas néio € a
mesma que nos outros sistemas semidticos: a linguagem aqui também ¢é
conteido, tornando-se por vezes o objeto da mensagem. Isto aplica-se
plenamente a linguagem cinematogréfica. (1978, p. 181).

Realmente o cinema tem como meio também seu préprio conteido, € por isso

que autores como Pasolini, Metz, e Eco perceberam certa equivaléncia do cinema com a
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literatura em que ndo apenas se significam grandes ideias como a forma em que as
ideias se fazem significar também € tida como valiosa parte de um todo unitario
literario, sendo passivel de andlise. Todos os tedricos aqui estudados sobre a questdo da
linguagem cinematografica parecem concordar que o cinema narra, transmite
mensagem, € que o faz assim de uma maneira peculiar aos c6digos: “o cinema é um
aparelho pedagdgico. Nao sé € portador de informacdo, como também ensina a
interpretd-la” (LOTMAN, 1978, p. 165).

Assim, como podemos observar, o cinema mantém em si complicagdes e
solucdes intrinsecas a si mesmo, sendo uma linguagem artistica nada estanque embora
mantenha em si 0s aparatos abstratos que suportam a sua apreciacdo, separando aquilo
que Lotman chamava de o “texto que mente” daquele que nao mente, ou seja, do real.
Pode parecer demais comum, porém € necessdrio, sim, certo entendimento ou mesmo
esfor¢o primeiro para que se perceba que a metonimia nao representa o todo que alude;
que o mapa ndo € o territério; ou que o filme artistico ndo € a realidade do movimento
das imagens reais. Metz, como vimos, ja disse que a linguagem cinematografica seria o
conjunto de todos os cédigos cinematograficos particulares e gerais e, portanto, trata-se
0 cinema como um sistema total e univoco, ainda que em si seja uma grande amdlgama

de elementos.

3.4 CONCLUINDO

De toda a teoria sobre a linguagem do cinema abordada aqui, uma coisa que
perpassa todos os tedricos € que o cinema tem uma linguagem prépria. Desde os
primérdios do cinema, notou-se que ele “dizia” algo e se assim o fazia era através de
uma linguagem. Pensadores e produtores do cinema como os cineastas russos, € também
tedricos do cinema, Lev Kulechov e Sergei Eisenstein escreveram sobre isso, os estudos
semiodticos abordaram a questao, e também estudos oriundos da psicologia da cogni¢cdo
se debrucaram sobre ela. As teorias sobre a linguagem cinematografica sdo também
dindmicas como o seu préprio objeto e se eletrizam a cada momento a fim de
reformulacdes e redimensionamentos. Para termos um exemplo, Robert Stam comenta,
com relacdo a todo esse arcaboucgo tedrico que trata da questdo da linguagem
cinematografica, sobre o nao uso ainda das teorias do filésofo russo Bakthin que
formulava toda linguagem dentro de uma caracterizac¢do de jogo dialético. Para Bakthin,

segundo Stam (2009), tal jogo seria constituido por forcas centripetas que
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normatizariam determinada linguagem e também por forcas centrifugas que tenderiam a

uma diversificagao dialetal. Essa abordagem bakhtiniana, para Stam, forneceria uma

moldura valiosa para a compreensdo do cinema cldssico dominante como
uma espécie de linguagem padrio apoiada e subscrita pelo poder
institucional, assim exercendo sua hegemonia sobre uma série de “dialetos”
divergentes como o documentdrio, o cinema militante ¢ o cinema de
vanguarda. (2009, p. 138).

Claro que sdo intimeros fatores que fizeram do cinema hollywoodiano uma via
padrao de fazer filmes. Posicdes de prestigio, ideoldgicas, financeiras, situagdes
politicas dos Estados Unidos corroboraram para certa padronizacdo estilistica, e
também, € claro, certos feitos dignos de mérito. Tanto é assim que Bordwell, Staiger e
Thompson em The Classical Hollywood Cinema afirmam que ‘“devido a imitagdo
generalizada do bem-sucedido modo de produgdo hollywoodiano, praticas de oposi¢ao
raramente se apoiam em uma base industrial. Nao ha alternativa absoluta a Hollywood”
(in STAM, SHOHAT, 2006, p. 62). O préprio Stam, juntamente de Shohat, comenta
que o cinema de “Terceiro Mundo” construiu simultaneamente a Hollywood um
império de filmes, sendo o responsavel pela maior producdo cinematografica do mundo.
A India sozinha produz de setecentos a mil filmes por ano, e poderia claramente se
impor como um padrdo de linguagem ao meio. Porém os livros sobre o cinema, os
manuais, os festivais, todo o fomento sobre a arte raramente levam em conta tal cinema,
e assim por omiti-lo acaba por transforma-lo em auséncia ou em uma pequena parcela
confinada a interesses especificos de uma minoria.

Para Stam e Shohat, h4 um mito quanto ao ocidente. Dizem os autores que €
comum se pensar a Grécia antiga enquanto detentora de uma univocidade impossivel,
quando na verdade, ela era permeada de influéncias de outros povos (2006, p. 38).
Assim também podemos pensar quanto ao cinema de Hollywood que € em si amdlgama
de influéncias, de empréstimos, porém, muitas vezes, e de algum modo, se apresente
paulatinamente de uma forma padronizada. Para os autores, um dos problemas se
concentra nos modos de distribui¢do dos filmes. Enquanto o cinema hollywoodiano
chega ao mundo todo, dificilmente o cinema deste “mundo todo” chega aos EUA, ao
cinema hollywoodiano ou ao Ocidente em geral. Para nds, a ideia de Hollywood
representar um tipo de langue em relagdo a qual todas as outras manifestagdes sao
variagdes dialetais € ao mesmo tempo um fato sabido, ou seja, existe sim este

pensamento, como também deve ser repensado.
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Quanto a ideia de centro e periférico do cinema, podemos encontrar respaldo no
filosofo francé€s Jacques Derrida que, no ultimo capitulo de Escritura e Diferenca,
postula que até certa época do pensamento ocidental se pensava, ontologicamente, em
um centro de um todo estrutural. Porém, ha uma ruptura acontecendo na obrigatoriedade
de se haver um centro iniciada aparentemente com o pensamento critico de filésofos
como o alemao Friederich Nietzsche, como o psicanalista austriaco Sigmund Freud, e o
filésofo alemao Martin Heidegger. Haveria, desde entdo, um jogo entre centro € o nao
centro, € 0 centro seria muito mais, agora, uma ideia do que um lugar, mais uma funcgao,
mesmo um discurso (1971, p.232). Assim dito, ndo pensamos em qualquer hierarquia de
qualidade em relacdo ao cinema de Hollywood e as outras manifestacdes filmicas.
Derrida comenta que “ainda hoje uma estrutura privada de centro representa o proprio
impensavel” (1971, p. 230), no entanto se faz necessdria uma busca por um maior
equilibrio entre as manifestacdes filmicas, ndo tentando, € claro, uma erradicacdo dos
elementos tidos como centrais, mas sim, como o proprio Derrida parece almejar, um
empate na dinamicidade do jogo de valores.

Ainda que sem hierarquias do que € melhor ou pior, as formulagdes de Bakthin e
os comentdrios de Stam se aproximam ponto de vista aqui. Acreditamos também que a
explicacdo de Bakthin se case ou se complemente muito bem com o conjunto das teorias
semioticas do cinema, e que abarque em si a possibilidade do olhar desviante do padrao
classico do cinema, e assim enxergue géneros fugidios, formas divergentes ou temas
dissonantes. No entanto, nosso objeto aqui, além das teorias que ja sdo abordadas
também como objetos, ¢ um filme que se encaixa na definicdo do longa-metragem, do
padrao que narra uma fic¢do, e ndo de um gé€nero que escapa a esse padrao, justamente
para, além de outras razdes ja apresentadas, focar nas relacdes complexas e diferencas
ténues de producdes cinematograficas que provocam aspiragdes de andlises semidtico-
poéticas, que é o nosso caso. E dentro dessa linguagem que Lotman percebeu o cinema

como também um texto filmico com sua linguagem prépria.
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CAPITULO 4
O CINEMA DE POESIA

As palavras “poética” e “poesia”, em relacdo ao cinema, provocam intensa
discussdo. Um dos motivos, se nao for o principal, para isso acontecer € a ideia de que
“poesia” remete necessariamente as palavras e versos, ao mundo verbal. O que se pode
notar, no entanto, € o esfor¢o feito por estudiosos da drea, como Pasolini e Buiiuel, para
tentar esclarecer aquilo que chamavam de “Cinema de Poesia”. Para os dois cineastas, a
proposta era de um cinema que seguisse certo “discurso indireto livre”, transformado
para Pasolini em “subjetiva indireta livre”, em que o autor filmico se dedicasse a
constru¢do de um personagem cuja funcdo fosse “servir de interlocutor narrativo entre
as percepcoes de mundo do autor e o ato de revelacao dos instrumentos de linguagem”
(MENDOZA, 2006, p. 40).

Em seu dicionario, Aumont nos descreve o conceito e intuitos do cinema de

poesia:

Ao constatar que ndo existe, na "linguagem cinematogrifica", diciondrio
abstrato nem equivalente de uma gramdtica rigorosa, Pier Paolo Pasolini
(1965) deduz que o cinema € "uma linguagem artistica, ndo conceitual".
Deveria, portanto, resultar dai, logicamente, que o cinema € sobretudo uma
"lingua de poesia". O que ndo é o caso, em virtude da pressdo exercida
histérica e culturalmente no cinema, que adotou, majoritariamente, uma
"lingua da prosa narrativa", tendencialmente naturalista. (2003, p. 233).

O cineasta e tedrico do cinema Pier Paolo Pasolini esbocou com veeméncia a ideia
de “cinema de poesia” em seu livro Empirismo Herege. Como posto acima por Aumont,
Pasolini percebe que enquanto as linguagens literdrias baseiam as suas invengdes
poéticas em uma linguagem instrumental, que estd ao alcance de todos, as linguagens
cinematograficas ndo possuem uma linguagem comunicativa de base. Entretanto,
Pasolini nota que mesmo que haja muita verdade no fato de que os homens se
comunicam por palavras e ndo por imagens, os meio audiovisuais tém sim a capacidade
de comunicar. Logo, Pasolini aponta que é a propria realidade que doaria a si mesma

para o cinema vir a acontecer:

é sobre um tal hipotético sistema de signos visiveis que a linguagem
cinematogréfica funda a sua prépria possibilidade pratica de existéncia, a sua
preposi¢do ao longo de uma série de arquétipos de comunicacdo naturais.
(1981, p. 138).
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E tal sistema englobaria tanto a possibilidade da produgdo cinematografica quanto
sua frui¢do, pois o destinatdrio do produto cinematografico também estd habituado a
interpretar visualmente a realidade e seus hébitos. Pasolini infere que para garantir esta
semioticidade, esta fruicdo dos cddigos reais e do cinema, devemos levar em conta o
mundo da memdria e dos sonhos. Para tanto, faz-se necessario o esforco na busca de
imagens significantes na memoria e na capacidade dos sonhos, Pasolini nomeia tais
imagens como “im-signo”, ao lado dos “lin-signos”, que por sua vez seriam 0S Signos
linguisticos. Pasolini diz que os signos verbais estariam numa esfera ja muito elaborada,
complexa e amadurecida historicamente. Mas a comunicagdo visual, que € a base da
linguagem cinematogréfica, estaria num estado rude, quase animal. O italiano aponta
que € por isso que o cinema tem uma qualidade onirica profunda. Buifiuel também ja

explorara a questao onirica do cinema:

O mecanismo produtor das imagens cinematograficas é, por seu
funcionamento intrinseco, aquele que, de todos os meios da expressdao
humana, mais se assemelha a2 mente humana, ou melhor, mais se aproxima do
funcionamento da mente em estado de sonho. Jacques B. Brunius assinala
que a noite paulatina que invade a sala equivale a fechar os olhos. Comega
entdo na tela, e no interior da pessoa, a incursio pela noite do inconsciente;
como no sonho, as imagens aparecem e desaparecem mediante fusdes e
escurecimentos; o tempo e o espago tomam-se flexiveis, prestando-se a
redugdes ou distensdes voluntdrias; a ordem cronolégica e os valores
relativos da durag@o deixam de corresponder a realidade; a ag@o transcorre
em ciclos que podem abranger minutos ou séculos; os movimentos se
aceleram. (2003, p. 337).

Para Pasolini, segundo Savernini (2004), “a prépria presenca fisica dos objetos,
pessoas ou coisas constituiriam signos a serem decifrados — signos icOnicos de si
proprios”. Logo, decifrador e mundo cifrado mantém-se em constante comunicagdo na
vida didria e essa comunicacao tanto se dd como resulta na realidade. Assim, haveria
uma alfabetizacdo na interpretacdo pessoal do mundo, ou seja, uma certa légica na
organizacdo dos fatos do cotidiano. Esta 16gica ndo se negaria, mas se reformularia na
qualidade profunda de imaginacdo e de sonho, da qual, segundo Pasolini, o cinema ¢é
também constituido. De fato, o cinema, com seus cortes, flashbacks, mudancas
repentinas de cendrio, se aparenta muito com o mundo onirico. E os sonhos humanos
sa0 como subversodes de sua propria realidade acordada.

Em uma comparagdo com as obras literdrias, Pasolini percebe que o cinema,
diferentemente da relacdo da Literatura com as palavras, ndo dispde de um léxico ja

instituido de signos, como foi discutido acima. O dicionério do qual o autor filmico vai



47

tirar sua arte ndo € sendo a realidade inteira. Logo, o cinema, diz Pasolini, ndo lida com
signos apontando para imagens ou objetos, como faz a Literatura, mas reproduz as

préprias imagens e objetos. E o seu préprio onirico ser fisico:

Nao existe um diciondrio de imagens. Ndo hd nenhuma imagem encaixotada
pronta passa ser usada. Se por acaso quiséssemos imaginar um diciondrio de
imagens, teriamos que criar um diciondrio infinito, como infinito continua a
ser o diciondrio das palavras possiveis. O autor de cinema nido possui um
diciondrio, mas uma possibilidade infinita: ndo vai buscar os seus signos (im-
signos) a arca, ao depésito, a bagagem: mas ao caos, onde estas ndo sdo mais
que meras possibilidades ou sombras de comunicacdo mecédnica ou onirica.
(PASOLINI, 1981, p. 139).

Se o cinema comunicasse seus signos e estes fossem ja o conjunto daquilo que
querem significar, ou seja, fossem o corte dos signos em si mesmos, o equivoco do
significado se adiantando ao seu signo, a impossibilidade do funcionamento semidtico
por ndo haver caminho a se percorrer até o significado, pois o signo que € o caminho ja
seria o significado, haveria de entdo ser a experiéncia filmica um éxtase poético, um
arrebatamento insuportdvel em um universo onde ndo houvesse o “querer dizer”, mas
somente o dito, e tudo isso sem se dizer coisa alguma. Isso nos levaria a pensar que a
lingua do cinema € fundamentalmente uma lingua da poesia, porém, diz Pasolini que
“historicamente, ap6s algumas tentativas, imediatamente interrompidas, na época de sua
origem, a tradicdo cinematografica parece ser a de uma lingua da prosa ou, pelo menos,

a de uma lingua da prosa narrativa” (1981, p.141).

4.1 PROSA E POESIA:

Pasolini assume que o cinema lida com regras assim como a realidade o faz, e
aquele € a representacdo desta. Porém, ha um afastamento entre a realidade e o cinema
em questdes temporais, pois a “vida vivida” estd sempre imersa num presente
descoordenado, e a ‘“vida reproduzida” em um passado organizado. Dai que Pasolini
retira a ideia de que o cinema € ligado a memoria, que é fato passado, lembrado, enfim,
que € narrado. Como vimos anteriormente, Bergson ja postula a memdria como
organizadora do nosso presente, € o filme, a experiéncia de se ver um filme, seria
exatamente isso: como a memoria organizada de um passado nosso ndo existente, ainda
que lide com nossa capacidade ativa de inferéncia.

Pasolini traga um paralelo da montagem filmica com a realidade. Para o

cineasta, a montagem € capaz de inserir e/ou revelar aspectos poéticos de uma obra
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cinematografica e a montagem em si, encerrando a obra, se assemelharia aquilo que a

morte faz com a vida real:

A morte realiza uma montagem fulminante de nossa vida: ou seja, escolhe
seus momentos verdadeiramente significativos e coloca-os em sucessio,
fazendo do nosso presente infinito, instdvel e incerto e por isto ndo descritivel
linguisticamente, um passado estdvel e certo, e por isto bem descritivel
linguisticamente (no ambito precisamente de uma semiologia geral). Sé
gracas a morte, a nossa vida nos serve para nos expressarmos. A montagem

z

trabalha desse modo sobre os materiais do filme (que € constituido de
fragmentos, longuissimos ou infinitesimais, de um grande nimero, como
vimos, de plano-sequéncias e de planos subjetivos infinitos) tal como a morte
opera sobre a vida. (1981, p. 196).

Logo, o cinema, por sua forte capacidade mimica da realidade, pode operar
sobre nés de forma expressiva, ainda mais se utilizando de um cdédigo subversivo
poético que, por se apresentar menos funcional do que a linguagem filmica tradicional,
consegue suscitar emocdes e pensamentos ambiguos, e assim ultrapassar as fronteiras da
realidade palpdavel, chegando a niveis oniricos. Este é o mote do cinema de poesia, que
como nos diz Bunuel, deve ser usado como um instrumento: “O cinema é uma arma
magnifica e perigosa. E o melhor instrumento para exprimir o mundo dos sonhos, das
emocgdes, do instinto” (1983, p. 335).

Para explicar o seu cinema de poesia, Pasolini o compara, como feito desde a
nomenclatura adotada, com a arte literdria. Enquanto poderiamos, por tradi¢do, na
literatura, seguir por uma linguagem de poesia diferenciada de uma linguagem de prosa,
no cinema, por tradi¢cdo também, nao poderiamos facilmente dissociar uma linguagem
da outra, pois “até os filmes de arte adotaram como sua lingua especifica esta lingua de
prosa: esta convencdo sem pontas expressivas, impressionistas, expressionistas, etc.”
(1981, p. 141).

A prosa do cinema € uma prosa particular, pois o nivel de irracionalidade que
esta arte suscita, ou seja, o nivel onirico, hipnético, o tocante ao subconsciente, nunca
podera ser totalmente elimindvel. Porém, a tradi¢cdo cinematografica tende a velar ao
maéximo tais elementos. Com uma quantidade enorme de espectadores, o cinema ao se
afirmar como nova modalidade de técnica ou género de expressao, também se fez como
género de espetdculo ou de evasdo. E ai sofreu uma grande violentacdo, pois todos os
seus elementos irracionais, oniricos, elementares e barbaros foram “contidos abaixo do

nivel da consciéncia: foram explorados como elemento inconsciente de choque e de
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persuasdao” (PASOLINI, 1981, p. 141). O cinema estaria imerso nessa convencao

narrativa:

Trata-se de uma conven¢do narrativa que pertence indubitavelmente, por
analogia, a lingua da comunicagdo da prosa: mas com esta ultima, tem apenas
em comum o aspecto exterior — os processos logicos e ilustrativos — enquanto
lhe falta um elemento essencial da linguagem da prosa: a racionalidade. O
seu fundamento é o subfilme mitico e infantil que, pela prépria natureza do
cinema, corre por baixo de qualquer filme comercial ainda quando ndo

2

propriamente indigno: isto é suficientemente adulto social e esteticamente.
(PASOLINI, 1981, p. 141).

Dessa forma, percebemos que o monstro hipnético que um filme € sempre esta
associado aquela poeticidade errdtica primeira ainda que bem velada pelas tradicdes
automdticas e repetitivas. Para obtermos um cinema de poesia, Pasolini diz que
devemos lancar mao do uso do que chama “discurso indireto livre cinematografico” que
seria, nas palavras do autor, “a imersdo do autor na alma da sua personagem e da
adocdo, portanto, pelo autor ndo s6 da sua psicologia como da lingua daquela” (1981, p.
143). Isso transportado da literatura para o cinema daria no que Pasolini chama de
“subjetiva indireta livre”, ou seja, aquele momento em que a camera representa o olhar
de determinada personagem dentro do filme. Isso daria, segundo Pasolini, o papel
principal ao estilo da filmagem e fundaria uma nova tradicdo na histéria que seria o
cinema baseado nessa lingua da poesia, uma vez que os efeitos poéticos dos filmes
classicos nao obedeciam a essa lingua de poesia, mas a poesia estava, sim, interna a
eles, interna em sua narrativa de prosa.

Nao se viu tal tradicao se fundar seguindo a risca o que Pasolini previu, porém
seus questionamentos e apontamentos sobre a semiética da realidade e do cinema
ampliaram e marcaram a histéria das teorias do filme. E claro que quando se traz a
discussdo essa bifurcacio entre cinema de poesia e cinema de prosa, sempre nos tenta a
ideia de uma definicio exata de ambos esses possiveis ramos. Seria de fato
didaticamente fécil se tivéssemos quanto as teorias de Pasolini, a estabilidade, ainda que
por vezes falha, dos géneros cinematograficos em que se pode apontar com relativo
conforto que tal obra é uma comédia, e que outra pertence ao horror. Porém, ndo
podemos apenas estabelecer claramente duas linhas distintas e limitrofes que
representassem uma o cinema de prosa e a outra o cinema de poesia. Pasolini estd ciente

disso, tanto que, em suas proprias palavras, procurar limites precisos e codificaveis
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entre certo cinema de prosa e certo cinema de poesia seria algo “naturalmente idiota”.
(1981, p. 209).

A imprecisdo entre a poesia e a prosa nos termos de Pasolini, parece-nos, se da
justamente por outra imprecisdo tedrica ja antes vista: o fato de o cinema ser ou ndo
uma linguagem. Isso ndo acontece com a linguagem verbal em que tradicionalmente
temos uma lingua poética em outra posi¢do que nao a da prosa. Em acordo com o que
vimos nos capitulos anteriores com Croce, Frye, Aristételes, Carpeaux e Pasolini sobre
a poesia ser de fato anterior e a0 mesmo tempo eterna linguagem das acdes humanas,
enquanto a prosa viria a formalizar e enquadrar essas mesmas acdes, Octavio Paz

corrobora:

A prosa é um género tardio, filho da desconfianga do pensamento ante as
tendéncias naturais do idioma. A poesia pertence a todas as épocas: € a forma
natural de expressdo dos homens. Nao hd povos sem poesia, mas existem os
que ndo t€m prosa. Portanto, pode-se dizer que a prosa ndo é uma forma de
expressdo inerente a sociedade, enquanto que é inconcebivel a existéncia de
uma sociedade sem cangdes, mitos ou outras expressdes poéticas. A poesia
ignora o progresso e a evolugdo e suas origens e seu fim se confundem com
os da linguagem. A prosa, que € um instrumento primordialmente de critica e
andlise, exige uma lenta maturacdo e sé se produz apds uma longa série de
esforcos tendentes a dominar a fala. Seu avanco se mede pelo grau de
dominio sobre as palavras. A prosa cresce em batalha permanente contra as
inclinagdes naturais do idioma e seus géneros mais perfeitos sdo o discurso e
a demonstrag@o, nos quais o ritmo e seu incessante ir e vir cedem lugar a
marcha do pensamento. (PAZ, 1996, p. 12)

A prosa viria a artificializar a linguagem primeira poética, embora s6 se perceba
essa poeticidade anterior quando com a prosa bem situada e j4 em si apresentando as
brechas poéticas em determinada linguagem ou cédigo. As rebeldias ou as subversdes,
ou mesmo a tentativa de uma negacdo total, de um império de simbolos seriam ja
impostas pelo préprio império.

Claramente Pasolini percebe algumas diferencas entre a maioria hegemonica dos
filmes que em seu enredo e forma de produ¢do seguiam muitas caracteristicas parecidas:
eles geralmente tinham um enredo semelhante e seguiam determinadas ordens de
criacdo de personagens, temas, movimentos de cimera (em uma tentativa de se suprimir
o “fazer-se notar” da camera), enquadramentos, ideias imagéticas, assim dificilmente se
vé em tais filmes a ideia de que € realmente uma producgdo ficcional, ou seja, ha uma
tentativa de falseamento da realidade. Podemos dizer, entdo, que todos esses filmes
seguem uma certa gramdtica cinematografica instituida pela industria de maior

proeminéncia, o que, de certo modo, educa tanto o espectador quanto o produtor do
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filme que a seguem como um manual de apreciacdo assim como de feitura. Ao conjunto
desses filmes, o italiano, numa referéncia a Literatura, chamou "cinema de prosa".

Diferentemente disso, Pasolini percebeu que havia alguns outros tipos de filmes
que tentam desvirtuar tais graméticas de producao. Os filmes em questao ndo possuem a
tal obviedade que os filmes de prosa tém. Eles seguem por caminhos ambiguos com
diferentes ordens de enredo e desfecho, e deixam de lado o automatismo sonidmbulo do
espectador dos filmes de prosa que assiste a mesma férmula mascarada em diferentes
obras. Os filmes que fogem a regra da maioria guardam para si uma participacao maior
do espectador na solucdo de bifurcacdes e inferéncias dentro da obra filmica. Ao
conjunto desses filmes, Pasolini chamou de "cinema de poesia".

Christian Metz criticou as conclusdes sobre o cinema de poesia de Pasolini.
Metz apontou que o conceito de prosa nio simplesmente se encaixaria em um género ou
estilo correspondente a uma série de filmes. E prosa, no mundo verbal, ja seria um meio
artistico da linguagem, e ndo a linguagem utilitdria. No cinema (classico padrdo), Metz
comenta que os filmes ndo sd@o usados para uma comunicagdo didria, sendo que eles
sempre resultam em obras acabadas (1974, p. 205). A ideia de Pasolini parece abalada
nesse instante, mas € necessdrio salientar que o cinema cldssico dos longas-metragens ja
¢ em si também de um uso artistico da linguagem cinematogréfica. E a linguagem
cinematografica pode ser usada como utilitdria através de um alargamento (alids,
pressuposto também aludido por Pasolini), do cinema cldssico padrdo para o universo
do audiovisual. Logo, como na literatura acontece, prosa € poesia no cinema j4 seriam
meios artisticos. E na literatura, como no cinema, e este ¢ um ponto a sempre se ter em
mente, a prosa nao seria construida de formas estanques e a poesia de formas mais
soltas, ou seja, o aspecto poético nao habitaria exclusivamente a forma da poesia, mas
sim, poderia ocorrer na forma da prosa. Nao sdo, prosa e poesia, a negacdo uma da
outra, mas detém aspectos diferentes com muitas semelhangas potenciais.

O cinema de prosa, segundo Pasolini, seria aquele que seguiria certos codigos
semiodticos quase estanques que nio nos ofereceriam grandes movimentos desviantes da
légica e se limitariam a contar suas histérias quase que sempre com ideias repetitivas,
formulas fechadas e conceitos clichés. O cinema de poesia tentaria subverter alguns
desses elementos. Seria como se a industria hegemodnica fosse aos poucos criando o seu
estilo e criando também certa gramética apreciativa quanto ao cinema. Baseando-se na
teoria sobre a informac¢do de Lotman, podemos melhor compreender: paulatinamente, o

cinema de prosa seria aquele que seguiria uma cadeia A-B-C em que A sucede B e
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somente B, e B sucede C e somente C. Nao se entenda por isso um limite geral, um
apequenamento, ou mesmo uma idiotizacdo do cinema de prosa, mas sim, uma certa
previsibilidade, que tal segmento representa, de elementos, sejam tais elementos
quaisquer que estejam em determinado contexto filmico. Em uma semidtica cega, se
possivel, aos significados, € que unicamente enxergasse 0s signos, a poesia se daria em
férmula, claro com suas devidas limitagdes e sem pretensao de generalizagdo:

Prosaico, em que a informagdo sequencial segue a vigéncia do jd esperado:

A-B=C

Poético, em que a informagdo sequencial difere da vigéncia do jd esperado:

A-B #C

E necessdrio fazer a ressalva de que essa férmula A-B-C, um mero exemplo, tem
um sentido de previsibilidade, de férmula consagrada, e nao indicaria uma sequéncia
narrativa, que, num filme cldssico, de prosa, poderia ser A-C-B, por exemplo, se
houvesse uma quebra da narrativa por flashbacks. Os elementos de determinado cédigo
s6 seriam ‘“ja esperados” através de uma histéria que assim os apresentasse,
repetidamente. E ai, a subversdo de tal apresentacdo, seria de determinada maneira, o
fugidio poético. A férmula ndo basta, de fato, a explicagdo geral e final do que €
poético, nem € esse nosso plano aqui, pois abarcaria qualquer efeito de estranhamento,
ou troca abrupta de contexto. No entanto, ela j4 aponta um principio de um
entendimento particular ao trabalho aqui apresentado.

O tedrico russo Roman Jakobson também abordou a funcdo poética da
linguagem. Para ele, a poesia também nao se dava exclusivamente na linguagem verbal,
mas sim era passivel de ocorrer nos demais cddigos. Jakobson percebeu que a
linguagem tem diversas funcdes, dentre elas, as fungdes fética, referencial,
metalinguistica, e poética. A funcdo poética, a que mais nos interessa, estd sempre em
contato com as demais funcdes. Por exemplo, a funcdo referencial estd sempre se
executando, mesmo quando a func¢do poética € a dominante, esta que se daria através de
um processo de selecdo e combinagcdo dos elementos. A questdo da poética ndo seria
simplesmente um isolacionismo fonético, mas sim a construcdo sequencial de
determinados elementos: “Em poesia, nao apenas a sequéncia fonoldgica, mas, de igual
maneira, qualquer sequéncia de unidades semanticas, tende a construir uma equagio”

diria Jakobson (2007, p. 149).
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E como para Pasolini, quanto ao cinema, a ambiguidade para Jakobson também
cumpriria um papel importante: “A ambiguidade se constitui em caracteristica
intrinseca, inaliendvel, de toda mensagem voltada para si prépria, em suma, num
coroldrio obrigatério da poesia” (2007, p. 149). E a ambiguidade estd sempre
acompanhando caracteristicas de outras fun¢des em uma obra. Caracteristicas de
referencialidade podem se alternar ou se apresentar juntamente de outras fungdes.
Haveria, em uma obra, momentos em que determinada funcdo, a poética, por exemplo, é
predominante e momentos em que outra fun¢do predomina.

E claro que tais fun¢des apontadas por Jakobson j4 estdo, todas elas, imersas em
uma tessitura cultural. Os aspectos ou efeitos poéticos do cinema, por exemplo, podem
ser reconhecidos em diversas obras filmicas, sendo necessario para isso que o poético
em si ative os mecanismos de sua prépria existéncia em um cddigo reconhecivel,
através da memoria bergsoniana e da relacdo semidtica entre o ser € o todo que nio o é.
Um enraizamento cultural, seja qual for e seja qual for sua intensidade, entdo € a prépria

validez para a vivéncia poética.
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CAPITULO 5
A ANALISE DE EXILIOS

Exilios € um filme de 2004 do diretor franco-argelino Tony Gatlif. O filme, que
ganhou o prémio de melhor dire¢do no famoso Festival de Cannes, mostra o percurso de
um casal, Zano e Naima, saindo da Franca, cruzando a Espanha, rumo a Argélia, em
busca de referéncias sobre suas proprias origens. A hibrida¢do que nasce da situacdo de
dois jovens franceses regressando a Argélia representa uma didspora inversa que
remonta uma série de mudancas geograficas que os povos africanos sofreram, em
especial os do conjunto franco-argelino, e aponta ndo uma hibridacdo tranquila, mas
sim, como lembra Stuart Hall, um “deslocamento traumadtico.” (in STAM, 2006, p. 79).
O climax desse regresso diaspdrico é uma cena que ocorre ja na Argélia em que os
protagonistas do filme participam de um ritual sufi. A cena em questdo € um plano-
sequéncia “longo” numa tomada s6, da qual brota a sensacdo da vivéncia poética assim
como de um esgotamento da prépria cena, ou seja, o tempo da cena, enfaticamente, se
faz “sentir”.

Exilios pode também ser considerado um filme que tende a — ou mascare — certa
estilizacdo de padrao filmico, se usarmos de forma maniqueista as diferencas pontuadas
por Pasolini (prosa e poesia). Ha elementos que podem indicar isso: o filme tem bem
colocado um inicio, um desenvolvimento, um climax, uma certa catarse e ainda mais
elementos que se encontram também em variados filmes de Hollywood. E necessario,
portanto, colocarmos aqui que a ideia nao € encaixoté-lo, Exilios, ou qualquer filme que
seja, em poético e nao poético, e sim apurar momentos em que uma possivel poeticidade
possa se executar na fruicdo filmica. Quando se compara elementos do fazer filmico,
muito se baterd igual entre filmes diferentes, seja a comparacdo entre o mais
“padronizado”, que siga fielmente uma série de guias, com o mais independente, destas
mesmas guias, dos filmes. E isso acontece, talvez com mais forga, também ao
espectador que ja tem no curriculo dos olhos vérios dos padrées e dos elementos
repetidos de que uma massa produtiva faz uso em seus filmes e que o “induz” preceitos,
manias ou jeitos de se assistir a algum filme. Logo, precisamos focar-nos em certos
momentos, aqueles que consideramos ser mais enfaticos para a nossa analise aqui, com
o escopo de, factualmente, buscarmos o poético que possivelmente aconteca na frui¢ao

filmica.
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Assistimos ao filme através de todo um campo filmico, a camera, as
iluminagdes, enquadramentos etc., que gira em torno dos protagonistas, Zano e Naima.
O casal € protagonista de Exilios, ndo apenas em relacdo ao titulo do filme, mas também
a todo um campo de significacdes que a palavra “exilios” suscita. Zano e Naima t€ém em
seus proprios corpos, aquilo que carrega sua historia, sua possivel metafisica, uma
espécie de fronteira com o mundo. Zano, por exemplo, carrega uma marca que sofreu
em um acidente que vitimou sua familia. Esta cicatriz é como uma marca metaférica
que sempre lembra a Zano o seu passado, embora, seja um passado impossivel de ser
resgatado. A filésofa bulgara Julia Kristeva diz que “o paraiso perdido é uma miragem
do passado que jamais poderd ser reencontrada” (1994, p.17). Zano e Naima estdo em
eterna busca deste paraiso. Zano 6rfao, e Naima aparentemente também (ao menos ela
ndo menciona sua familia), parecem manter-se estrangeiros para com o mundo. Zano
recorda de seu pai, e deixa sua mde um pouco mais de lado em suas rememoragdes, €
desde que ndao mede esfor¢os e percorre um enorme caminho em busca dessas raizes
que lhe foram arrancadas, parece se encaixar no que Kristeva diz sobre o tema
especifico:

o exilado € estranho a prépria mae. Ele ndo a chama, nada lhe pede. (...) O
estrangeiro seria o filho de um pai cuja existéncia nfo deixa divida alguma,
mas cuja presenca nido o detém. A rejeicdo de um lado, o inacessivel do
outro: se tiver for¢as para nido sucumbir a isso, resta procurar o caminho.
Fixado a esse outro lugar, tdo seguro quanto inabordédvel, o estrangeiro estd
pronto para fugir. Nenhum obstdculo o retém e todos os sofrimentos, todos os
insultos, todas as rejeicdes lhe sdo indiferentes na busca desse territério

invisivel e prometido, desse pais que ndo existe mas que ele traz no seu
sonho e que deve realmente ser chamado de um além. (1994, p. 13).

O exilio parece ser uma condi¢do, um estado do ser que estd ligado, também nos
diz Said, a orfandade: Zano e Naima tém nomes que ndo sao franceses, provavelmente
ndo tiveram como lingua materna o idioma francés; entretanto, moram na Franca, falam
fluentemente a lingua francesa e a lingua materna deles vai se esfacelando com o tempo.
A orfandade também ¢ cultural. Apesar de ndo acharmos que alguém possa ser
totalmente 6rfao de signos, concordamos que hd uma certa confusdo simbdlica nos
exilados que Zano e Naima representam, que os signos internos de tais individuos se
agitam de modo complicado no momento da fruicdo, da compreensdo da mensagem
eterna e instantanea que a realidade nos envia. Said cita que “por mais que tenham

éxito, os exilados sdo sempre excéntricos que sentem sua diferenca (a0 mesmo tempo

que, com frequéncia, a exploram) como um tipo de orfandade” e — continua o autor —:
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Aqueles que realmente ndo t€ém lar consideram uma afetacdo, uma exibicéo
de modismo o hdbito de ver a alienacdo em tudo o que é moderno.
Agarrando-se a diferenca como a uma arma a ser usada com vontade
empedernida, o exilado insiste ciosamente em seu direito de se recusar a
pertencer a outro lugar. (2003, p. 54).

O nome do filme Exilios ja sugere todo um campo semantico ou temdtico que de
alguma forma faz engatilhar algumas suposi¢cdes no espectador. A palavra “exilio”
etimologicamente vem, segundo a professora doutora Valéria Brissolara, da Grécia
classica enquanto “banimento, que era uma forma de puni¢do” e que, ela continua,
“significava ndo permitir que a terra natal fosse vista ou sentida” (2008, p.124). Edward
Said também nos auxilia quanto a compreensao do que seria exilio propriamente:

O exilio nos compele estranhamente a pensar sobre ele, mas € terrivel de
experienciar. Ele € uma fratura incurdvel entre um ser humano e um lugar
natal, entre o eu e seu verdadeiro lar: sua tristeza essencial jamais pode ser
superada. E, embora seja verdade que a literatura e a histéria contém
episddios heroicos, romanticos, gloriosos e até triunfais da vida de um
exilado, eles ndo sdo mais do que esforcos para superar a dor mutiladora da

separacdo. As realizagdes do exilio sdo permanentemente minadas pela perda
de algo deixado para trds para sempre. (p. 46, 2003).

Zano e Naima parecem estar nessa situacdo de entremeio de origens. Em certo
momento do filme, Naima, na Espanha, quando indagada sobre sua origem, chega a
dizer que é “argelina, argelina da Francga”. De fato, o passado dos dois parece ser uma
miragem inalcang¢dvel, um lugar-momento que eternamente se distancia, e que €
também montado pelo espectador. Pois Exilios dispensa efeitos de produgdo filmica
para contar historias passadas dentro da ficcdo. O filme opta por nio mudar o
desenvolvimento linear e alterar a sequencialidade, pois isso, diz Stam, gera
“anacronias”, como analepses (grosseiramente, flashbacks, ou memoria repetida do
passado) e prolepses (grosseiramente, flashfowards, ou premoni¢des) (2006, p. 37). O
passado de Zano e Naima, entdo, ndo € mostrado através de imagens de outrora com
talvez uma narra¢do numa voz over, como poderia ter sido, mas, sim, ele nos é contado
através de seus personagens. Isso gera uma tentativa por parte do espectador de também
montar este passado que nunca vivenciou, dando &nfase nessa sensacdo, propria dos
protagonistas, de um passado nebuloso, remoto e detentor de uma paz buscada pelo
casal. Os dois ndo nasceram na Franca, mas sdo identificados como franceses. A

primeira marca disso é o idioma. O francé€s que é proprio deles e que eles falam com
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maior fluéncia produz um contraponto na ideia de pertencimento ao povo argelino. Falta
a Zano e Naima a lingua de seus pais e os trejeitos tipicos do local para o qual eles
rumam. Nessa corda bamba entre ser e ndo ser, Naima chega a declarar que se sente

como “uma estrangeira em qualquer lugar”. Para Said:

ver o mundo inteiro como uma terra estrangeira possibilita a originalidade da
visdo. A maioria das pessoas tem consciéncia de uma cultura, um cendrio, um
pafs; os exilados t€m consciéncia de pelo menos dois desses aspectos, e essa
pluralidade de visdao dd origem a uma consciéncia de dimensdes simultineas,
uma consciéncia que — para tomar emprestada uma palavra da musica — é
contrapontistica. (2003, p. 59).

Naima e Zano parecem, em seu percurso, ter essa visdo abrangente de alguém de
fora dos nacionalismos, porém, ao mesmo tempo perdem a visdo propria daquele que
estd dentro de algum nacionalismo, e € isso até que o casal parece buscar. Seria o exilio
ai uma nacdo? De acordo com Said, ndo seria. Apesar de tracar certos contornos de

identificacdo aos exilados, o exilio em si significa uma descontinuidade:

O exilio, ao contrario do nacionalismo, é fundamentalmente um estado de ser
descontinuo. Os exilados estdo separados das raizes, da terra natal, do
passado. Em geral, ndo tém exércitos ou Estados, embora estejam com
frequéncia em busca deles. Portanto, os exilados sentem uma necessidade
urgente de reconstituir suas vidas rompidas e preferem ver a si mesmos como
parte de uma ideologia triunfante ou de um povo restaurado. O ponto crucial
€ que uma situagdo de exilio sem essa ideologia triunfante criada para
reagrupar uma histéria rompida em um novo todo — ¢ praticamente
insuportavel e impossivel no mundo de hoje. Basta ver o destino de judeus,
palestinos e arménios. (2003, p.50).

Zano e Naima se mostram no filme em uma tentativa de desapego de um ao
outro a0 mesmo tempo que em uma real necessidade de estar junto. “O exilio é uma
condicdo ciumenta” diz Said (p. 51, 2003). E € este exilio, podemos dizer, que €
imposto aos dois, uma vez que eles t€m, podemos ver pelas histdrias de Zano, o passado
interferindo em suas raizes. Para Simone Weil, a mudanga abrupta no passado em
relacdo as raizes dos individuos € algo de extrema importincia, “pois ndo possuimos
outra vida, outra seiva, sendo os tesouros herdados do passado e digeridos, assimilados,
recriados por n6s” (WEIL, 2001, p. 50).

Veremos ainda mais sobre a questdo do enraizamento, exilio e sentimento

estrangeiro em Exilios nas andlises das cenas a seguir.
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5.1 EXILIOS E AS QUESTOES DA LINGUAGEM, CINEMA E POETICIDADE

JA& na primeira cena (FOl1), temos uma contextualizacdo simbdlica que
permanecera durante todo o filme: a camera sai das costas de Zano e o enquadra nu
olhando para a cidade através da janela totalmente aberta de um prédio. Zano derruba,
aparentemente por querer, um copo de bebida do alto de sua janela, em ato de certo
desprezo a cidade moderna e a sociedade organizada de Paris. La fora, tal modernidade
parisiense repleta de carros nas ruas, e prédios altos, tal organizacdo social, se
transforma em um nudcleo em contraposi¢do a outro nicleo, aquele que representa o
universo intimo de Zano e Naima, simbolizado pela decoragdo do quarto cheio de
referéncias musicais e culturais pela parede, em uma certa desordem mostrada pela
camera que vem aos poucos adentrando o recinto, mostrando Zano, agora em nu frontal,
dando as costas para todo o aspecto cosmopolita da cidade. A musica diegética que toca
em um aparelho e condensa a cena fala repetidamente sobre a "urgéncia de se ouvir os
ausentes”, "ouvir os que vivem sem democracia nenhuma". E nesse sentimento de
afastamento da cidade que Zano tem a ideia de ir a Argélia atrds do conhecimento de
suas proprias raizes. A relagdo que se mostra aqui entre os dois nicleos, e até como
veremos adiante, do nicleo formado por detalhes da cena em questdo, se d4 através de
um mecanismo de diferencas e combinagdes, ou sele¢des e combinagdes. O urbanismo
aparentemente vestido de organizacdo entra em uma relagdo semantica com o quarto em
desordem e os personagens nus, tendo tudo um cardter duplo, referencial, é claro, e

metaforico:

Cada imagem projetada num écran é um signo, quer dizer, tem um
significado, é portadora de informacdo. Contudo, este significado pode ter
um cardcter duplo. Por um lado as imagens do écran reproduzem objetos do
mundo real. Entre estes objetos e estas imagens do écran estabelece-se uma
relagdo semantica. Os objetos tornam-se os significados das imagens que sdo
reproduzidas no écran. Por outro lado, as imagens podem revestir-se de
significacdes suplementares, por vezes completamente inesperadas. A
iluminacgdo, a montagem, a combinacdo de planos, a mudanca de velocidade,
etc. podem dar aos objetos reproduzidos no écran significacdes
suplementares: simbdlicas, metaféricas, metonimicas, etc. (LOTMAN, 1978,
p. 59-60).
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(FO1)

A jornada do casal de protagonistas entdo se inicia com eles pegando um trem
em direcdo a Espanha. Ao descerem em determinado local, querendo chegar a cidade de
Sevilha, eles protagonizam uma cena de conhecimento um do outro (F02): A cimera
enquadra em um close as cicatrizes de ambos os personagens. E dia e a luz clareia bem
as cicatrizes, hd uma “limpidez” na cena. O rosto de Zano € mostrado, mas o de Naima
apenas parcialmente, tendo a camera focado sua boca, e ndo seus olhos. Hd um didlogo
sobre a origem das cicatrizes de Naima. Ela se esquiva de uma das perguntas feitas por
Zano dizendo ndo poder revelar o motivo de uma das cicatrizes. Em conjunto, a cena
limpida representa um momento de conhecimento dos personagens, embora Naima
ainda ndo consiga se mostrar por inteira, fato simbolizado pelo ndo aparecimento de

seus olhos, tantas vezes ditos como as préprias janelas da alma.

(F0O2)

Embora a camera enfoque as cicatrizes com relativa proximidade (do corpo dos
personagens), em nenhum momento elas parecem desproporcionais ao tamanho natural

da realidade referencial. Lotman mais uma vez nos auxiliaria dizendo que
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quando vemos em grande plano mdos que ocupam todo o écran, nunca
dizemos: “sd3o as maos de um gigante, sio maos enormes”. A dimensao neste
caso ndo significa de maneira nenhuma tamanho, revela sim a importancia e
o destaque que tem este detalhe. (1978, p. 52).

Um close salientaria por si s6 o detalhe que se quer, mas também por ndo
mostrar o que ndo quer, ao exemplo do rosto de Naima quando a camera enquadra sua
boca e nao seus olhos. E que se tenha claro que “os olhos” aqui serdo o nicleo oposto
do nicleo “boca” unicamente pelo contexto todo da cena e pela inferéncia do espectador
de que Naima ainda receia se narrar ao outro. Outro aspecto importante sobre a énfase
do signo15 “cicatriz” € o que Christian Metz apontou sobre a diferenca entre a
linguagem verbal e a do cinema. Como ja visto aqui, Metz disse que o cinema age como
os displays, fachadas luminosas ou ndo, que nos contam algo sem palavras:

A cruz verde na frente de um estabelecimento, por exemplo, ndo significa
‘farmdcia’ (unidade lexical pura), mas ‘AQUI farmicia’. E um enunciado que

se basta a si mesmo e que coloca a existéncia de alguma coisa na realidade;
ndo é portanto uma palavra. (1972, p. 106).

Mais adiante ainda, Metz confirmaria que

contrariamente a palavra (que € uma unidade de 1éxico, puramente virtual) o
plano € uma unidade do discurso, uma assercao assim como o enunciado, que
se refere sempre ao real (mesmo quando interrogativo ou jussivo). A imagem
de uma casa ndo significa “casa”, mas “Eis uma casa”. (1972, p. 138).

Logo, as cicatrizes mostradas em close ndo remeteriam apenas a palavra
“cicatriz”, mas sim a frases que atualizassem ou contextualizassem “cicatriz”’. E tudo
isso toca em um ponto importante a nossa analise.

O exemplo metziano da imagem de uma casa significando “Eis uma casa” se

reflete no entendimento de Stam, que diz, ao aludir tal ideia de Metz:

a palavra “cachorro” pode designar qualquer tipo de cachorro, ao passo que
um plano cinematografico de um cachorro nos diz, ao menos, que estamos
vendo um determinado tipo de cachorro com um determinado tamanho e
aparéncia, filmado de um angulo especifico com um tipo especifico de lente.
Mesmo que os cineastas possam “virtualizar” a imagem de um cachorro por
meio de uma contraluz, um foco difuso ou uma descontextualizacio, o que
Metz, argumenta, de modo geral, € que o plano cinematografico se assemelha

1 Facilitando nossa compreensdo, o nosso entendimento de signo € de origem peirceana: “algo que, sob
certo aspecto ou de algum modo, representa alguma coisa para alguém. Dirige-se a alguém, isto &, cria na
mente dessa pessoa um signo equivalente ou talvez um signo melhor desenvolvido. Ao signo assim
criado, denomino inferpretante do primeiro signo. O signo representa alguma coisa, seu objeto”
(PEIRCE, 1972, p. 94).



61

mais a um enunciado ou frase (“eis aqui a imagem de uma silhueta em
contraluz do que parece ser um enorme cachorro”) que uma palavra. (2009, p.
131).

Na comparacdo com a linguagem verbal, a imagem, segundo Metz, estaria mais
para um discurso do que para uma palavra isolada. A interferéncia nossa aqui € sobre a
constru¢do acabada dos exemplos de Metz ou de Stam ao falar de Metz. A casa, ou a
farmécia, ou o cachorro em imagem ndo corresponderiam necessariamente a um “eis a
farmécia” ou “aqui farmécia” ou “eis aqui a imagem de um cachorro a contraluz”, mas
sim, em certa desconexao de regéncia verbal ou nominal, embora ainda se constitua e se
mantenha em contexto inteligivel. Logo, o “eis aqui a imagem de uma silhueta em
contraluz do que parece ser um enorme cachorro” seria mais algo como ‘“cachorro —
silhueta — contraluz — enorme) e muito provavelmente ndo horizontalmente sequencial
como quer nossa lingua escrita, mas talvez em gréfico, alternando-se a ordem dos

elementos de pessoa a pessoa. Metz previu isso quando disse que

O plano filmico se parece mais, portanto, com um enunciado do que com
uma palavra. No entanto, seria falso dizer que o plano equivale a um
enunciado. Pois entre o plano e o enunciado linguistico, grandes diferencgas

z

permanecem. Mesmo o enunciado mais complexo € redutivel em ultima
andlise a elementos discretos (palavras, morfemas, fonemas, tragos
pertinentes) cuja qualidade e natureza sao fixas. (1972, p. 138).

O plano filmico, para Metz, jia ndo seria reduzivel, pois haveria uma
instabilidade e indefinicdo enormes demais para assim se proceder. Os planos seriam
passiveis de decomposicao, pois sdo ainda uma organizacdo de vérios elementos, mas
nio de redugdo. Logo, o que queremos dizer é explicitamente o que Metz esbogou: a
linguagem cinematogréfica, a imagem na tela, difere menos do enunciado do que de
uma palavra, mas tal enunciado ndo se estabelece, insista-se, necessariamente e
exclusivamente em uma sequéncia horizontal contando com pronomes, déiticos, e
flexGes verbais harmoniosas. Sua harmonia se encontra, sim, horizontal ou
verticalmente, na relacdo dos elementos instaveis, ou seja, sem lugar fixo em uma
“transcri¢ao semiética”, por exemplo. A propria falta de elementos pronominais s seria
propriamente falta pelo fato de aqui estar em uma comparacio linguistica. De outra
forma, ndo sentiriamos, com tanta &nfase, tal falta. Certo € que a transcri¢do semiotica
depende da relacdo toda de seus objetos: o que serd transcrito, o através ou 0 como sera

transcrito, e a transcri¢do resultante final.
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O queremos dizer, enfim, € que o grifico representando uma tradugdo semidtica
de alguma cena seria algo cujos elementos estivessem também em movimento
simultaneo, como a conhecida imagem de um dtomo e seus elétrons, diferenciando-se
do mesmo por ndo haver em cenas cinematogréficas a necessidade sempre de um nucleo
principal. Desde que, como nos diz Plaza, “os sinais titeis como os visuais ddo-se no
espaco de forma simultanea” (1897, p. 58), uma transcricdo semidtica, especifica da
linguagem cinematografica a linguagem verbal, da cena de Exilios em questdo se daria,

em uma de suas possiblidades, de forma, ndo tao elaborada, assim:

CICATRIZ Gramado

Conhecer Orvalho
Outro Nus
CICATRIZ
Dia Claro Segredos Boca ©lheos
Casal
Passado

A transcricdo é pobre ja desta forma estética e serve apenas como esbogo, e se
enriqueceria se os elementos se movimentassem, alguns vindo em direcdo ao
espectador, sobressaindo-se um dos outros, distanciando-se, ajuntando-se e assim
conotando e ao mesmo tempo denotando a cena em questdo. Suprimimos por nossa
conta os verbos flexionados, mas nada impede que se facga tal analogia também, tudo
dependerd de como se concebera tal plano filmico.

Pouco mais adiante no filme, Zano e Naima encontram um casal de irmaos
vindos da Argélia em busca de uma vida melhor na Franca (FO3). Novamente hd dois
nucleos, o casal de irmdos fugindo de uma suposta md condi¢do de vida na Argélia para
tentar uma melhora na Franca e Zano e Naima saindo de Paris para Argélia, motivo até
de risos por parte dos irmaos. Em determinada cena, ha uma conversa entre eles. Os
irmaos argelinos perguntam como ¢é Paris e Zano responde que em Paris ndo ha nada,
pois hd tudo, mas sé para quem tem dinheiro. E a moca argelina diz ndo ser isso
possivel, pois s6 o fato de ser francés ja resulta em alguma coisa. Esse didlogo é
acompanhado de longe, do alto, pela camera que desliza, enquadrando primeiramente
ruinas do interior da Espanha, passando pelos personagens e chegando, ao que nos
parece, ao seu destino final: a imagem de uma ave que recém nasceu, junto de outros

ovos em um ninho. Marcel Martin fala sobre as angulagdes no cinema. Basicamente ha
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angulos que refletem a visdo do espectador (nivel dos olhos e sem inclinagdes), plongée
ou picado (inclinagdo de cima para baixo), contre-plongée ou contrapicado (inclinagao
de baixo para cima). Sobre o segundo, que é o que mais se assemelha ao nosso caso

aqui, Martin indicaria:

O plano picado (filmagem de cima para baixo) tem tendéncia para tornar o
individuo ainda mais pequeno, esmagando-o moralmente ao colocd-lo no
nivel do solo, fazendo dele um objeto levado por uma espécie de
determinismo impossivel de ultrapassar, um brinquedo do destino. (2005, p.
51).

Claro que ndo terifamos necessariamente tais efeitos relacionados a tais planos —
o sentido do plano vai depender do contexto filmico. Mas na cena em questdo, o angulo
picado de que diz Martin auxilia a compreensdao simbdlica da cena. As ruinas no
horizonte mostradas na tela representam a si e a suas proprias dimensdes enormes. O
enquadramento passa pelos personagens mostrando-os relativamente pequenos,
reclamando ou menosprezando seus paises natais, e foca de perto a ave em seu ninho.
Zano e Naima ou o mesmo o casal de irmaos nao sabem disso, ndo se percebem eles
mesmos como sendo pecas de representacdo de um todo maior, que € a ideia de exilio
suscitado pelas ruinas, pelos didlogos, por eles mesmos, e enfim, pela ave em seu ninho.
Nenhum deles viu a comparagao ou relagao inevitavel da ave com eles préprios e seus
discursos. Afi, entdo cabe ao espectador inferir. Martin elenca varios tipos de
movimentos de camera. Basicamente hd entre eles 0 movimento que acompanha um
personagem ou objeto em movimento; uma criacdo de ilusdo de movimento de algum
objeto parado; a descricdo de um espaco, a defini¢do espacial entre dois elementos de
cena; o acento dramdtico de personagem ou objeto em funcdo importante na a¢do da
cena ou mesmo para criar uma imagem choque; e a expressao da tensdo mental de uma
personagem. (2005, p. 55,56).

O movimento da camera se enquadraria, a nosso ver, em varios desses tipos,
porém se encaixaria bem, ou melhor, sendo uma acentuagdo dramética da cena com a
imagem choque do ninho da ave, simbolizando o sentimento controverso de exilio de
todos os personagens do contexto, pois nenhum deles esta satisfeito com o local em que
mora e agora se encontram todos eles como ndmades em um territdrio terceiro. Fosse
uma transcri¢do semidtica para o verbal, as palavras “ninho” e “ave”, por exemplo,

poderiam ser descritas em letras garrafais.
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E perigoso, em Paris?

(FO3)

A construgdo de tal cena € simbdlica, ou seja, significa para além da funcgao
referencial. Voltamos ao esquema previamente mostrado da sequéncia A-B seguir nao
para C, mas para outro elemento. A ave e o ninho em relagdo contextual com os outros
elementos mostrados transformam o plano filmico em uma ambiguidade. Aqui ja temos
pistas da poeticidade do filme. Eco (1976, p. 149) ja diria do poder ambiguo dos
aspectos poéticos: “A linguagem poética, tornando ambiguos os signos, busca
exatamente obrigar o destinatdrio da mensagem a recuperar a riqueza perdida, mediante
a introducgdo violenta de varios significados compresentes num s6 contexto”. Realmente,
em alguns filmes mais que em outros, hd uma violéncia imagética de significados cuja
fruicdo e total compreensao dependem também das circunstancias do/a espectador/a.
Nao € raro se ver o filme de volta para melhor compreendé-lo. Eduardo Canizal
comenta sobre o poder cinematogrifico de nos prender a atengdo € a0 mesmo tempo

sussurrar a poesia através de mistérios e identificagdes.

Nao hd como negar que, seja qual for o grau de cultura do espectador de um
filme, a "sensa¢do de esquecer o mundo da forma em que o ego subsequente
veio a percebé-la (Eu esqueci quem eu sou e onde eu estava) ¢é
nostalgicamente  reminiscente daquele momento pré-subjetivo  de
reconhecimento da imagem", pois na imagem cinematografica, no que ela
tem de fotogénico e ritmico, habita, de algum modo, o mistério e dele emana
a poesia, segredo do mundo ou do sujeito que intenta insistentemente
descobrir-se como parte desse mundo. (1996, p. 358).

A ave branca, recém-nascida em seu ninho, se transforma em um simbolo para o
espectador. Para Marcel Martin os simbolos seriam objetos, acdes, elementos do plano
filmico que além do seu significado direto, se encontrariam “investidos de um valor

mais ou menos profundo e mais vasto, cuja origem tem causas diversas” (2005, p. 123).
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O simbolo e a metédfora sdo partes precisas da poesia, ou da linguagem que se quer
poética, e € claro que a ave e o ninho sao s6 simbolos porque carregam em si 0 contexto
do todo filmico, ou seja, do movimento da camera, da angulacio, e mesmo do didlogo:
Marcel Martin comentou sobre os tipos de didlogos filmicos: ha os teatrais, feitos para a
camera como se fosse esta o publico do teatro, os realistas, em que hd uma naturalidade
explicita que faz os didlogos parecerem sem ensaios ou textos prévios, e os literarios,
que englobam hesita¢des, pausas, indefinicdes e mesmo a voz do autor. Os didlogos de
Exilios balancam entre os realistas e os literarios, sendo os discursos do filme, em
muitas vezes, também de seu autor.

Como vimos, Tony Gatlif é preocupado com as questdes de contraste de
esteredtipos, dos povos ausentes, dos ciganos, daqueles que de alguma forma encaram
didsporas e exilios. Assim, € claro que podemos inferir que a obra inteira fala por ele,
mas o autor deixa mais explicito isso por alguns didlogos, sequéncias, cenas e
construgdes filmicas em geral. Algo que casaria bem com o que Pasolini afirmou acerca
de seu cinema de poesia. Um dos requisitos para um filme se fazer poético na opinido
do tedrico era de que “as personagens-pretexto nao podem se escolhidas sendo no meio
cultural do autor: sdo assim analogas a ele na cultura, na lingua e na psicologia.” (1981,
p. 152). E claro, que um filme pode apresentar poeticidade sem nele atuarem
obrigatoriamente atores do meio cultural do autor, tal obrigatoriedade seria nada sendo
um reducionismo. No entanto, o que podemos perceber é que Tony Gatlif tem grande
apreco pelos atores de Exilios, principalmente por Romain Duris, que interpreta Zano,
tendo este atuado em outros filmes do diretor. Zano, seria, entdo, a voz da busca que
Gatlif faz em sua carreira artistica sempre atrds do periférico, do outro, do esquecido, e
luta ativamente contra preconceitos e o racismo e em favor dos povos de alguma forma

i 16
‘viajantes”

, como os ciganos € os imigrantes. Aqui, € claro, fazemos uma relagcdao
extra-filmica. E também € claro, Zano ndo seria a personificacdo de Gatlif como um
todo, mas um personagem em uma busca representativa das inten¢des do diretor. Sobre
o cinema de poesia e a questdo da fala do autor, a brasileira Erica Savernini, estudiosa
do assunto, complementaria dizendo que “a diferenciagcdo entre fala do autor de cinema
e personagem filmica é feita pelo estilo, e ndo pela linguistica” (2004, p, 46).
Realmente, determinado estilo de Exilios se mantém durante todo o filme, sendo um fio

condutor entre as cenas € moldando a face da obra.

0 termo é do préprio Gatlif, quando em entrevista ao periddico Euronews, disponivel em:
http://pt.euronews.com/2010/10/14/qatlif-reage-a-expulsao-de-pessoas-de-etnia-cigana-em-franca
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5.2 0 CASAL

Estudos sobre a identidade do ser estdo em abundancia na contemporaneidade. A
questao ¢ tratada muito fortemente pelo fato, dizem alguns pensadores, da fluidez rapida
dos momentos da vida, da interconectividade, da rapidez da tecnologia, e da
possibilidade de facil deslocamento. ‘“Parece que todos estamos estudando identidades
hoje em dia”, diria Pennycook (2006, p. 80).

O pesquisador Stuart Hall explicaria esta busca de se entender o que € identidade
por meio de uma andlise do desenvolvimento histérico do mundo contemporaneo. Hall
ressalta, num primeiro momento, a identidade do sujeito do Iluminismo. Este sujeito era
centrado em si, racional, individualista e frequentemente “descrito como masculino”
(2003, p.11). Em seguida, Hall situa alguns fatores que acabam por descentralizar este
sujeito. Um exemplo € a questdo psicoldgica apontada por Freud e outros psicanalistas
sobre o inconsciente. A teoria de Freud € de que nossa identidade, assim como nossa
sexualidade, é formada com base em processos psiquicos e simbdlicos do inconsciente;
este que, por sua vez, funciona de acordo com uma légica muito diferente da Razao tida
como fundamental para os iluministas. Tal ideia “arrasa o conceito do sujeito
cognoscente e racional provido de uma identidade fixa e unificada — o ‘penso, logo
existo’, do sujeito de Descartes” (2003, p. 35). Em seguida, Hall pontua o sujeito
socioldgico que releva questdes sobre a relagdo de si com a sociedade. A nogdo de
sujeito socioldgico vai refletir, para Hall, a crescente complexidade do mundo moderno
e o entendimento de que um nucleo interior do sujeito ndo era autdnomo e
autossuficiente, mas “era formado na relacdo com ‘outras pessoas importantes para ele’,
que mediavam para o sujeito os valores, sentidos e simbolos - a cultura - dos mundos
que ele/ela habitava” (2003, p. 14). E em um terceiro momento, que € o atual, temos o
sujeito pés-moderno. Neste sujeito, a identidade se daria pelas vérias posi¢des que ele
ocupa na vida social, os vérios “eus”, por vezes contraditérios, que desempenha na
sociedade. Seria aquele que vive nao s6 em um mundo fragmentado, mas cuja prépria
identidade, o préprio sujeito, porque € o sujeito do inconsciente freudiano, reconhece-se
também fragmentado e que € construido através da linguagem, desde que Saussure, Hall
explicaria, afirma que nés ndo podemos nos dizer “autores” do que dizemos ja que a
linguagem precede a nossa existéncia (2003, p. 40). Por isso, a identidade do sujeito
pos-moderno se torna instdvel, ou seja, “a identidade completa e coerente” — diria Hall

— “¢ uma fantasia” (2003, p. 13).
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Parece-nos que € em tal instabilidade identitiria que se encontram Zano e
Naima, e é contra essa mesma instabilidade que partem em busca de suas raizes. A
linguagem também € uma barreira. Em todos os lugares que chegam, os protagonistas
tentam aprender alguma palavra do idioma estrangeiro ou tem alguma dificuldade em se
comunicar. Fato importante e fugidio da “linguistica da dominacao”, termo de Stam,
que os filmes americanos geralmente produzem. Ella Shohat e Robert Stam, em Critica
da Imagem Eurocéntrica, mostrariam o valor linguistico dentro do cinema salientando
que “como simbolos importantes da identidade coletiva, os idiomas constituem campos
de lealdades profundas, no fio da navalha entre as diferengas nacionais e culturais”.
(2006, p. 281). O que o cinema cldssico americano fez foi de certa forma promover a
lingua inglesa, lucrando com isso e ao mesmo tempo contribuindo indiretamente para
um detrimento sutil da autonomia linguistica de outras culturas. Shohat e Stam
complementariam afirmando que “ao ventriloquizar o mundo, Hollywood indiretamente
diminui as possibilidades de auto-representacdo linguistica para outras nagdes”. (2006.
p. 281). Exilios foge disso, ambientando também linguisticamente os protagonistas e
aqueles que encontram em seu caminho (Veremos um exemplo disso mais adiante).

O casal protagonista é o nucleo que conduz o filme, representando um “nds”,
firmando o ponto de eles serem uns em posi¢cao ao Outro, no entanto, sempre exilados
em si. A cena ja mencionada do ninho da ave representa também uma alusdo a ideia de
casa, ao lar, no caso deles, a Franca, ao pais de que o casal agora parece pertencer ao
mesmo tempo em que tenta fugir, que no contato complicado com outras culturas, na
dificuldade da lingua, acaba se percebendo mais francés do que se achava. Por exemplo,
em determinado momento (F04), jid com o casal na Argélia, Naima se vé obrigada a
cobrir o rosto e o corpo. Seu decote e seu cabelo cumprido estavam causando incomodo
na populacdo local, chegando ao ponto de uma senhora insulti-la indignadamente
dizendo que era por causa de pessoas como ela, que se vestiam daquele jeito, que Deus
havia lancado uma maldi¢cdo sobre o povo local. Naima, a contragosto, veste uma
espécie de vestido maior que cobria todo o seu corpo e faz uso de um lengo na cabecga.
Zano tenta amenizar a situacdo, dizendo que ela deveria usar o vestido e o lengo como
uma simples fantasia, a0 que Naima responde: “Eu pareco uma bruxa”. E com a roupa
“autorizada” no local que Naima se vé como uma bruxa, um ente do mal, muito ao
contrério da senhora que a insultou. Para a senhora, era a falta daquela roupa que a fazia

capaz de trazer maldi¢des.
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(FO4)

N

A desculpa dada pelo guia a senhora indignada € que Naima e Zano sdo
estrangeiros. E interessante notar que poucos momentos depois, Naima desiste daquela
vestimenta, dizendo ‘“Preciso de ar”. Naima, assim como Zano, estdo em permanente
exilio. Ndo se encontravam sendo franceses, situagcdo ainda agravada pela orfandade de
Zano, e o passado sombrio, € ndo revelado, de Naima. E ao buscarem suas raizes,
encontram-se ainda perdidos, como Naima quando se mostra, de certa forma, resistente
a nova vestimenta, tentando conservar algo de sua identidade, a qual ela ndo sabe bem o
que é. O casal estd em uma eterna ansia de identidade, muito bem abordada pelo

filésofo israelense Edward Said, que escreveu:

O exilio jamais se configura como o estado de estar satisfeito, placido ou
seguro. Nas palavras de Wallace Stevens, o exilio é "uma mente de inverno"
em que o pdthos do verdo e do outono, assim como o potencial da primavera,
estdo por perto, mas sdo inatingiveis. Talvez essa seja uma outra maneira de
dizer que a vida do exilado anda segundo um calenddrio diferente e € menos
sazonal e estabelecida do que a vida em casa. O exilio € a vida levada fora da
ordem habitual. E ndmade, descentrada, contrapontistica, mas, assim que nos
acostumamos a ela, sua forca desestabilizadora entra em erup¢do novamente.
(2003, p. 60).

A busca de uma restauracao de si proprio € o intento do casal, e sua ideologia é a
busca em si. Encontrar seria mero resultado da busca. Zano e Naima estdo atras de certo
enraizamento de qual parecem de inicio ndo saber que procuram, mas que aos poucos
no filme se faz saber e sentir. Os principios do enraizamento sdo complexos. Como diria

a filésofa francesa (de vida curta) Simone Weil:

O enraizamento € talvez a necessidade mais importante e mais desconhecida
da alma humana. E uma das mais dificeis de definir. O ser humano tem uma
raiz por sua participagdo real, ativa e natural na existéncia de uma
coletividade que conserva vivos certos tesouros do passado e certos
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pressentimentos do futuro. Participagdo natural, isto €, que vem
automaticamente do lugar, do nascimento, da profissdo, do ambiente. Cada
ser humano precisa ter mdultiplas raizes. Precisa receber quase que a
totalidade de sua vida moral, intelectual, espiritual, por intermédio dos meios
de que faz parte naturalmente. (2008, p. 61).

O estado de Zano e Naima € um estado quase “impossivel”. Explicaremos o uso
de tal palavra: topicos como o sujeito, a subjetividade e a linguagem nos tempos atuais
sofrem e também causam o deslocamento de grandes verdades numa visao objetiva para
“menores” subjetivas. O linguista francés Ferdinand de Saussure, no comeco do século
vinte, com seus ditos, depois escritos por seus discipulos, sobre a “metapesquisa” que a
linguagem verbal necessitaria, é tido, por vezes, como o ponto de partida para uma
grande avalanche de revolucdes, desconstrucdes e reviravoltas no pensamento humano
sobre si mesmo. Com fendmeno semelhante acontecendo no mundo cientifico da fisica,
para os que estdo cientes da teoria dos quanta, da relatividade do tempo, da teoria do big
bang, sem citar os onze universos das supercordas, o que pode se perceber nesta leva
contemporanea de estudos € uma grande andlise das coisas por elas mesmas.

O sujeito ndo escapou da andlise de si. Foi ao psicanalista com Sigmund Freud,
entendeu a coletividade do pensamento com Carl G. Jung, e entrou no estdgio do mal-
estar da interpretacdo de si mesmo. Nao que apenas agora, nos tempos modernos, se
diga que o sujeito se olhe. Agora, nos tempos modernos, € que o valor de tais
autoandlises atinge grandes proporcdes, sendo elas consideradas nas instituicdes de
ensino e nas catedras do saber.

Como vimos com Hall, o sujeito de hoje, semelhante ao casal protagonista, tem
em si uma fragmentagdo identitdria, ideia ndo fugidia dos pensamentos do pensador
polaco Zygmunt Bauman que, enfatizando a vida rdpida ao redor do uso de aparelhos
interconectados e fatores como a globalizagdo, internacionaliza¢do, além do movimento
desenfreado do ser humano por sobre a terra, tece a contemporaneidade como “liquida”.
O autor pontua: “no admirdvel mundo novo das oportunidades fugazes e das segurancas
frageis, as identidades, ao estilo antigo, rigidas e inegocidveis, simplesmente nao
funcionam” (2005, p. 11). Bauman revé conceitos, em sua opinido, tidos como
estanques até entdo, como o fato do pertencimento a uma nacdo. E comenta que fatores
como “identidade nacional” e mesmo a ideia geral de “na¢do” sdo convencionados tal
qual qualquer ficcdo e, portanto, ndo sdo parte natural da vida humana. As construcdes

abstratas, num modo geral, estdo passando por um processo de liquefacgao:
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Estamos agora passando da fase sélida da modernidade para a fase fluida. E
os fluidos sdo assim chamados porque ndo conseguem manter a mesma
forma por muito tempo e, a menos que sejam derramados num recipiente
apertado, continuam mudando de forma sob a influéncia até mesmo das
menores forgas”. (2005, p. 57).

Logo, parece-nos que para Bauman, assim como para Hall, o ser humano de hoje
se insere em qualidades hibridas, fluidas e fragmentadas. Ai, o que podemos pensar é
em um novo homem, aquele cujas raizes ndo mais estdo tao fincadas no lugar onde se
nasceu. O poeta alagoano Angelo Monteiro escreveu, num livro intitulado Todas as
coisas tém lingua (2008), um poema chamado “Os sem raizes” (p. 38), em que alude a
possibilidade de individuos enfaticamente fragmentados, sem origens certas. Vejamos o

texto:

Os sem raizes

Os que ndo tém raizes

Ancoram em qualquer porto.
Para eles as paisagens sdo iguais.
O céu é o mesmo céu.

O mar é o mesmo mar.

Apenas algumas nuvens mudam de lugar.

Os que ndo tém raizes

Acostumam-se com o tempo.

S6 ndo sabem pedir um cobertor a tempestade
Nem chorar na amurada dos navios

A saudade do porto que deixaram.

Os invernos podem lhes provocar resmungos
Mas o verdo, por mais que seja liicido,

Estd ai para isso mesmo.

Que o sol se esbanje sobre suas cabecas
Ou ndo se esbanje,

O seu relogio continua a andar
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Com ou sem ponteiros.

Afinal que lhes resta por esperar?

Zano e Naima parecem estar nesse estidgio de suas vidas. Ndo se importam com
a chuva ou o sol, ou mesmo com as paisagens pelas quais passam. H4 uma unica cena
em que se percebe o casal dando real atencdo a paisagem que € quando Zano aponta
algumas plantas e vai ensinando Naima os seus nomes — fato muito mais ligado a certa
coloniza¢do um do outro do que importincia dada ao territério no qual estdo. O casal
estd no apice das ideias de desenraizamento e de fragmentacdo das identidades fixas ja
levantadas por Hall e Bauman, além de aparentemente estarem nessa atmosfera
desenraizada, entretanto em busca de raizes, em um territério do “nao-pertencer”’, como
jéa explica Said:
E logo adiante da fronteira entre "nés" e os "outros" estd o perigoso territério
do ndo-pertencer, para o qual, em tempos primitivos, as pessoas eram banidas

e onde, na era moderna, imensos agregados de humanidade permanecem
como refugiados e pessoas deslocadas. (2003, p. 49).

Os individuos ndo somente desempenhariam vérios “eus” dentro da vida social,
ndo apenas ndo pertenceriam a lugar nenhum, como também se constituiriam em seres
quase assignicos. E um ser assignico, cujo céu significaria sempre o mesmo o céu e o
mar fosse-lhe sempre o mesmo mar, € algo que a semidtica, justamente pelo seu
funcionamento simbdlico, ndo pode aceitar com facilidade. Ou seja, a mecanica das
significacdes de referéncia de alguém pds-moderno, — levada em extremo a ideia —, cuja
identidade estd esfacelada, se daria de um modo em que as proprias significagdes
referenciais estariam sendo ja extintas, por se extinguir. Desde que para eles um lugar
seria como qualquer lugar (um porto qualquer para ancorar), o processo de referéncia
entraria em pane. E claro que aqui, falar é crer. Mencionar coisas como “assignico” ou
“processo referencial” ja € crer que a nossa realidade é permeada por signos. Seriam
eles, incontdveis, nossos elementos primordiais, como a dgua € para os peixes”.

No nosso entendimento, os seres humanos estdo sempre em um processo infinito
de significagdo, ou seja, a realidade em geral estd eternamente nos enviando uma

mensagem. O todo, decerto imensuravel, de tais significacdes nos vai estreitando o ser

17 . 4 . < .

Baseado em Merleau-Ponty: “a linguagem € o nosso elemento, como a dgua € o elemento dos peixes”
(1960, p. 25). Nosso entendimento aqui sobre isso € ter a linguagem, ou cédigo, como tudo que se faz
significar, ndo unicamente a linguagem verbal.
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dentro dum jeito especifico, dentro de determinadas maneiras, dentro de alguma cultura.
Vamos como que aprendendo varios cédigos de significacdes como se tudo fosse uma
organizacdo, por mais complexa e confusa que seja, de elementos que se relacionam de
alguma forma. Assim, se estamos num momento de hibridacio do ser e se somos
mediados por significacdes, principios reguladores imanentes de certa univocidade do
ser se conservam em sua relacio com o mundo que o rodeia. Ndo fosse assim e
estariamos ndo em uma crise de identidade, em que se aventura em pensamento pelos
vales que ndo se €, sempre tendo o lar que se € para voltar, mas sim, sem identidade
alguma, e j4 ndo mais nos reconheceriamos em relacao ao outro e, por conseguinte, nem
a nés mesmos, pois ndo teriamos para onde voltar, desde que somos tao fluidos que nao
conseguimos manter a mesma forma por muito tempo.

Para “funcionarmos”, assim como para todos os codigos semidticos
funcionarem, € preciso que recorramos as proprias raizes, sejam elas hibridas ou fracas.
O que importa é que as raizes existam. Nao existissem e terfamos um mundo feito
apenas de relativismos, ja baseado no sonho franc€s primeiro de Saussure,
posteriormente nos de Derrida e Foucault, de uma linguagem sistematizada em
diferencas. Fossemos todos diferencas, Eagleton bem notou, “ninguém seria capaz de
dizer qualquer coisa inteligivel — e ndo poderiam existir poesia, sinais de transito, cartas
de amor ou folhas de registro, bem como nenhuma afirma¢do de que tudo ¢é
peculiarmente diferente de tudo o mais”. (p. 30, 2003).

Atentando a mencdo a poesia feita por Eagleton: no mundo das diferencas,
realmente, ela mesma ndo poderia sobreviver. Aqueles, aos quais nao faz diferenca se
“os invernos podem lhes provocar resmungos” pois “o verdo, por mais que seja
licido/Esta ai para isso mesmo” (MONTEIRO, 2008, p. 38), lembram muito um outro
caso na literatura: Alberto Caeiro, o heteronimo mestre do escritor portugués Fernando
Pessoa. Em O Guardador de Rebanhos (1970), Caeiro descreve a si mesmo em poemas:
alguém que ndo enxerga significados extras ao que vé. Alguém que se atenta as coisas
da natureza e nega qualquer sentimento que elas possam falar ou ter. “O que vemos das
coisas sdo as coisas” (1970, p. 48). Tudo € o que € tal qual se apresenta. Caeiro assim
contraria o pensamento de que tudo € representacdo de algo outro. Para ele, uma drvore
¢ apenas uma arvore em si, € ndo qualquer sentimento, qualquer figuracdo poética,
qualquer emog¢do que a arvore possa ter. Isso, € claro, antes de tudo, causa um impasse

poético:
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Como a obra de Caeiro canta um mundo governado pela auséncia de signos,
ela acaba criando um impasse poético, isto é, pde em xeque a propria
sobrevivéncia, a propria pertinéncia da poesia, uma vez que, num universo
desprovido de sistemas de significacdo, poemas ji ndo seriam necessarios.
(GAMA, 1995, p. 31).

O metaimpasse, feito por Caeiro de assignificar a realidade através de justamente
significd-la com poesia, estd também no poema de Angelo Monteiro. Se Zano e Naima
“acostumam-se com o tempo”, embora ndo saibam “pedir um cobertor a tempestade,
nem chorar na amurada dos navios a saudade do porto que deixaram”, como falam os
versos de Monteiro, muito precisamente € porque ndo houve processos de significacao,
de referéncia quando em outros portos, lugares, sensa¢des, momentos; logo, assim, eles
poderiam a todo o momento perderem a si mesmos, perderem as préprias identidades,
ndo serem mais o que foram, como uma sociedade realmente liquida que mudasse tanto
sua linguagem e hébitos que fosse impossivel comunicarem-se com seu passado. Em
uma das aventuras de Gulliverlg, do escritor Jonathan Swift, o protagonista narra sobre

um peculiar pais:

Como a lingua deste pais sofre continuas modifica¢des, os struldbrugs de
uma época ndo compreendem os de outra nem lhes é possivel, depois de
duzentos anos, travarem conversacdo alguma (além de umas poucas palavras
gerais) com 0s seus vizinhos, os mortais; e t€ém assim a desvantagem de viver
como estrangeiros em sua propria terra. (1971, p. 198).

A situag@o de estrangeiro na propria terra, entdo, nao apenas implica um estado
alheio de ndo pertencimento regional, mas também permanecer fora do ritmo da
semantica temporal. Zano e Naima ndo foram mostrados uma vez sequer falando
francés com franceses, algo que, de forma implicita, aumenta o sentimento estrangeiro
que sentem também no pais em que nasceram. Alids, fora a vista da janela de Zano na
primeira cena, a Franca ndo é mostrada, s6 se sabe que os protagonistas sao
identificados como franceses.

Zano e Naima se encontram nesse momento paradoxal, semioticamente
impossivel. E sabemos, como veremos mais adiante, que a busca por suas raizes trard,
na acepc¢ao confortante da palavra, significado a suas vidas. Isso acontece quando o
casal se v& conhecendo os outros e, de alguma forma, nessa relacdo, conseguem

conhecer a si mesmos. No filme, e voltando a falar da cena, apds tirar o vestido longo,

Naima, junto de Zano, chega finalmente a casa dos antepassados dele. Um momento

18 A . ~ 2 ~ . . z .
A referéncia ndo € sem razdo. No sentimento da viagem, do “nés” e do outro, Gulliver representa bem o
viajante “normal” que encontra o exético ou o estranho.
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antes (F05), eles avistam no alto de uma constru¢ao — ndo fica claro se essa construcao é
a casa em que chegaram ou nio —, um ninho com aves ji grandes e adultas, em plano
picado no elenco de Martin, que agora sim adquire, com certa exaltacdo, o sentido
simbolico das aves e de seu ninho representando a ideia de uma nova chance ao casal
para se sentir em casa, remontando o ninho das aves a ideia de berco, lar ou mesmo
origem. Fato importante é que agora o casal avista o ninho e as aves, diferentemente da
cena anterior em que a ave era apenas percebida pelo espectador. A repeticdo da ideia

das aves pode corroborar para um possivel efeito de rima cinematografica. Vejamos, no

préximo topico, mais sobre isso.

(FO5)

5.3 A RIMA DAS JANELAS
O semioticista Lotman apontou a diferenca entre narrativa cinematografica

artistica e ndo artistica.

De fato, numa narrativa ndo artistica, a organizacdo dos planos da expressiao
e do contetido processa-se de tal maneira que o primeiro estd sujeito a uma
automatizaciio extrema: nao veicula qualquer informacdo, devido a ele
préprio se limitar a ser a manifestagdo de leis previamente conhecidas (...).

Na mensagem artistica, pelo contrdrio, a prépria lingua é portadora de
informag@o. A escolha deste ou daquele tipo de organizacdo do texto é
imediatamente significante relativamente ao conjunto da informacdo

transmitida. (1978, p. 120).

O filme artistico entdo terd em suas escolhas ndo o acaso natural ou automético
de uma narrativa, mas sim significancias para além da simples ideia referencial. E o que
podemos perceber em uma figura crucial em Exilios — a imagem do através. Seja através

de janelas, de vidros que refratam a imagem, seja através da 4gua, o filme conta com
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essa rima simbdlica. Lotman também diz do uso da repeticdo de determinada imagem

pelo cinema:

A repeticdo de um mesmo objeto no écran cria uma série ritmica, de tal forma
que o signo do objeto comeca a destacar-se do seu significado visivel. Se a
forma natural do objeto possui uma dada orientagdo ou estd marcada por

LLINNT3

caracteristicas tais como ‘“‘closura-abertura”, “sombra-luz”, a repeti¢éo esbate
as significacdes materiais e sublinha as significacdes abstratas, 16gicas ou
associativas. (1978, p. 82, 83).

H4 por volta de dez enquadramentos em que se mostram janelas, vidros, e
imagens através de algo durante o filme. Geralmente quando chegam a lugares novos,
quando viajam, os vidros dos trens que Zano e Naima pegam sdo sempre focalizados de
dentro para fora. Algumas vezes as imagens se distorcem por algum efeito de refracao.
Pode-se atribuir a isso o sentido de que o casal é sempre o Outro, 0o que aponta para a
ideia de fragilidade da identidade dos protagonistas.

Como acontece com o idioma, também as janelas dos trens ja sdo o simbolo
primeiro de uma alteridade posterior vivenciada pelos protagonistas. E também do
espectador, que pode sentir o aparato técnico durante determinadas cenas: Em uma
delas (F06), Zano narra a histéria de seus antepassados a Naima. O enquadramento €
feito de baixo para cima, o contrapicado no elenco de Martin. Vejamos o que autor nos

diz sobre:

2

O plano contrapicado (o assunto é fotografado de baixo para cima,
colocando-se a objetiva abaixo do nivel normal do olhar) d4 em geral uma
impressdo de superioridade, de exaltagdo e de triunfo, porque engrandece os
individuos e tende a magnificd-los, recortando-os no céu até os envolver
numa auréola de neblina. (2005, p.51).

Quando comentamos que os angulos ndo necessariamente significam o que
Martin aponta, e o tedrico tem em mente isso, sabiamos desse exemplo em que,
contrariamente ao que postula Martin, ndo hd um sentimento de exaltacdo de Zano. A
camera enquadra o protagonista como do fundo de uma espécie de poco e o mostra
através da agua, distorcendo sua imagem, e ao mesmo tempo deixando toda a tela
escura, com excecdo apenas de um circulo por onde se pode enxerga-lo. O processo
pelo qual o espectador passa ndo € de percep¢ao de exaltacdo do personagem, mas sim,
de possibilidade de conhecimento. Através da imagem refratada de Zano, pode-se como

que espiar a vida do protagonista.
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Aqui duas instancias podem ser lembradas: O que Christian Metz postula em O
Significante Imagindrio sobre o filme nao ser e a0 mesmo tempo ser exibicionista. Diz o
tedrico francé€s sobre o filme: “Eu olho para ele, mas ndo ele para mim a olha-lo.
Contudo, sabe que o olho. Mas faz que ndo sabe.” (1980, p. 98). Segundo Metz, foi essa
a premissa que orientou todo o cinema clédssico e acabou por lhe “apagar” o suporte
discursivo. E a segunda premissa é o que Pasolini diz sobre o poético no cinema, cuja
primeira caracteristica seria, em resumo, a maxima ‘“fazer com que a camera se sinta”
(1981, p. 150), algo que subverteria os signos tradicionais constituintes do cinema
classico, bem explanados por Metz, enfatizando o suporte discursivo do filme. Na cena
em questdo, a camera é sentida, tendo seu enquadramento vindo de baixo, do que
chamamos de um “lugar impossivel”, pela estranheza de se enquadrar algo de dentro de
um pog¢o, formando um circulo quase no meio da tela, com somente a escuriddo o
rodeando. A voz fraca, porém presente e de ritmo lento, das espacadas frases de Zano
fazem com que o circulo no meio da tela muito lembre o olho humano, e a 4gua daquela
espécie de poco remeta as ldgrimas, ja que a histéria contada por Zano € o triste fato da
morte de seus pais. Aqui o através ndo € entre os personagens, mas entre o espectador e

OS personagens.

Ouvi meu pai gritar...

(F06)

Até certo ponto do filme, Zano e Naima estdo sempre “deste lado” da janela. Sdo
eles que subjetivamente configuram o olhar que observa o “la fora” ou o outro, ou como
sao observados como no exemplo anterior. Porém o nicleo formado pelo casal sofre um
abalo em determinada cena (F07). Examinemos: Na Espanha, Zano e Naima estdao
assistindo a uma apresentacdo de musica espanhola. A cantoria € os movimentos da
dangarina vao envolvendo o casal, fato enfatizado e mostrado com uma sequéncia de

enquadramentos que delimitam o espaco artistico. Martin elenca os modos de criacao de
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enquadramento. Seguem-se em resumida lista as suas funcdes: a) deixar determinados
elementos da a¢do fora do enquadramento; b) mostrar apenas um pormenor significativo
ou simbdlico; ¢) compor arbitrariamente e de maneira pouco natural o conteido do
enquadramento; d) modificar o ponto de vista normal do espectador; e) jogar com a
terceira dimensdo do espaco (a profundidade de campo) para dele tirar efeitos
espetaculares ou draméticos. (2005, p. 45,46). A apresentagdo musical espanhola, por
enquadrar alternadamente os rostos dos personagens principais, compde certo
envolvimento dos personagens com o movimento da danga, encantados com o ritmo
frenético da musica e os gestos corpdreos da dancgarina espanhola que a camera insiste

em mostrar.

(FO7)

Naima, possivelmente hipnotizada pela sensualidade exaltante do local, acaba se
interessando por um homem sozinho a mesa do bar. Naima inventa uma desculpa e se
aproxima do espanhol solitario. Os dois, entdo, travam um didlogo todo em espanhol,
com Naima se esforcando para falar o idioma. Abriremos um paréntese aqui sobre a
questdo idiomadtica: todo o didlogo em que o espanhol convida Naima para conhecer um
lugar histérico é travado na lingua espanhola, contrariando o cinema cldssico de
Hollywood19 que, como vimos, tenta ser o ventriloquo do mundo. Em Exilios, nem
todas as pessoas falam o francés automdtico, e quando falam, tem-se o coroldrio, no
caso dos argelinos, de terem sido antes col6nia francesa e viverem em eterno
movimento para e a sombra da Franca. O que Exilios traz é certa equalizacdo do falante
e do ouvinte. Naima é sempre mostrada tentando aprender palavras, € insultada na
lingua que desconhece, € Zano complica-se com o idioma espanhol para comprar

sapatos novos em determinada cena. A exotizagdo ou mesmo O racismo, presentes

' A insisténcia na comparacdo se dé por considerarmos a hegemonia do cinema cldssico americano como
um padrdo de linguagem cinematogréfica. Seria o cinema de prosa de Pasolini, mas, é claro, como vimos,
com a possibilidade subversiva da poesia. Stam e Shohat comentam o assunto dizendo que em uma
situacdo neocolonial, a “linguagem de Hollywood se torna o modelo de cinema ‘real’”. (2006, p. 284).
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muitas vezes quando temas periféricos sdo abordados pelo cinema®, ndo sdo, em
Exilios, linguisticos. O linguista francé€s Benveniste e o filésofo russo Mikhail Bakhtin
discutiram a questao.

Benveniste (1991) comenta que no processo dialégico hd sempre um “Eu que
fala” e um “Tu que ouve”. Esta visdo salientaria um papel ativo do falante e passivo do
ouvinte. Mas essa questdo, conforme podemos depreender dos estudos de Bakhtin
(2000) e do proprio Benveniste (1991) nao € nada simplista. Para Bakhtin, o didlogo se

da num processo social ativo de ambos os lados. O fu também € ativo.

A compreensdo de uma fala viva, de um enunciado vivo é sempre
acompanhada de uma atitude responsiva ativa (conquanto o grau dessa
atividade seja muito varidvel); toda compreensdo é prenhe de resposta e, de
uma forma ou de outra, forcosamente a produz: o ouvinte torna-se o locutor.
A compreensdo passiva das significagdes do discurso ouvido € apenas o
elemento abstrato de um fato real que € o todo constituido pela
compreensdo responsiva ativa e que se materializa no ato real da
resposta fonica subsequente. (BAKHTIN, 1997, 291).

Mesmo o siléncio diante de certos géneros que o exigem (a poesia cldssica, por
exemplo) € j4 em si um tipo de resposta, pois de qualquer forma a compreensdo
responsiva vird, mesmo que tardiamente. Tal exemplo também se estenderia até o
espectador, cuja fruicdo filmica é sempre ativa, em especial em filmes suscetiveis de
certa poeticidade na linguagem cinematografica, que €, acreditamos, o caso de Exilios.

Voltando a cena: Zano ndo percebe o flerte entre o espanhol e Naima. Fato
enfatizado através do enquadramento, que mostra em profundidade de campo Naima
saindo do local, sendo seguida pelo espanhol, enquanto Zano estéd de costas para a agao,
com a atencao presa a apresentacdo musical. O enquadramento se encaixaria, no elenco
de Martin, naquele que joga com a terceira dimensdo do espaco, a profundidade de
campo, que de fato cria um efeito dramatico.

De repente, Zano se v€ sozinho, a cAmera o mostra em meio as pessoas, € a
musica da apresentacdo ja ndo o envolve mais. Zano, sem Naima, estd sozinho, mais
estrangeiro e alheio do que outrora. Ele adentra outro comodo em que hd mais miusica e
pessoas cantando. A objetiva vira a subjetiva, o olhar de Zano, e enquadra pormenores
do espago, alongando-se a cena em uma insisténcia que agrava o sentimento solitario de

Zano no momento. A tomada lembra o que Pasolini atestou sobre o uso possivel da

%% Stam e Shohat abordam o tema: hd muitos filmes, segundo eles, em que uma pedagogia antirracista e
antieurocéntrica acaba por levar a uma imagem extremamente positiva do periférico, rodeado apenas de
benevoléncia, e por provocar uma culpa paralisante nos membros do grupo dominante. (2006, p. 449).
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“subjetiva indireta livre”. Comentando sobre um filme de Antonioni — comentario que
poderia ser explicitamente transferivel para Exilios —, ele diria que os Gnicos momentos
expressivamente agudos do filme sdo exatamente as “insisténcias” dos enquadramentos,
dos planos e dos ritmos de montagem. Esta insisténcia sobre os pormenores, diria
Pasolini, é “a tentacdo de se fazer um outro filme” (1981, p. 148), aquele filme para o
qual as metaforas apontam.

O personagem de Zano, sozinho e desorientado, ¢ mostrado pela sua visdo
subjetiva que € agora também a do espectador (FO7b). O aparato filmico faz-se sentir
pelo movimento da camera que vagueia pelo lugar cheio de pessoas, porém distantes do
protagonista. A linguagem cinematografica aqui se faz sentir sendo ela, o préprio meio,
o modo de arte. Pasolini diria que “trata-se pois do momento em que a linguagem

seguindo uma inspiracao diferente e talvez também mais auténtica, se liberta da fungdo

e se apresenta como ‘linguagem em si propria’, estilo”. (1981, p.149).

(FO7b)

Mesmo se tratando da imersdo do protagonista em uma desorientagdo solitdria, e
o espectador tornando-se o olhar de Zano, algo que passaria com mais intensidade ainda
o sentimento controverso e amargo da solidao, do abandono, da possivel trai¢do,
Christian Metz diria que hd ai ainda uma questdo de prazer na identificacdo do
espectador com o filme. Em O Significante Imagindrio, Metz buscou nos estudos
psicanaliticos respostas para exploragdes das questdes cinematogréficas. O “espectador
que tudo percebe”, expressdo metziana, sempre tem um sentimento de prazer e

identificacdo com o filme.

Quando digo que "vejo" o filme, isso significa para mim uma singular
mistura de duas correntes contrdrias: o filme € aquilo que recebo e é também
aquilo que ponho em movimento, uma vez que ndo preexiste a minha entrada
na sala e que me basta fechar os olhos para o suprimir. Ao pd-lo em
movimento, eu sou o aparelho de projecdo; ao recebé-lo sou o écran. Nestas
duas figuras, simultaneamente, eu sou a camera, lancada como um dardo e,
ndo obstante, registradora. (1980, p. 61).
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A afirmacdo de Metz corrobora a ideia vista em Bakhtin sobre o processo ativo
da fruicao filmica. O exemplo da camera e da identificagdo com ela é algo tipico e tinico
do cinema, sendo uma extrapolacdo de outras artes, mesmo da lingua verbal, atestando,
sobre isso, Pasolini quando diz do uso da subjetiva ser algo do estilo de filmagem, além
de questdes linguisticas (1981, p. 146).

Zano vai embora e a camera ndo foca seu rosto (FO7¢). A cdmera o mostra
caminhando a noite, com a iluminacdo se dando apenas com as luzes da cidade atrds
dele, das quais ele vai se afastando, caminhando em sentido oposto, 0 que escurece o
seu rosto. A iluminagao da cena cria uma atmosfera de sentimentos de necessidade do
outro, da desilusdo amorosa, da soturnidade de Zano naquele momento. Tais fatores sdo

de complexa andlise. Ja atesta, Martin, sobre as iluminacdes filmicas:

Constituem um fator decisivo de criacio da expressividade da imagem. No
entanto, a sua importancia é desconhecida e o seu papel ndo se impde
diretamente aos olhos do espectador inexperiente porque contribuem
sobretudo para criar a "atmosfera", elemento dificilmente analisdvel; por
outro lado, os filmes atuais manifestam, na maior parte das vezes, uma
grande preocupacdo pela verdade na iluminagdo e uma concepcdo sd do
realismo tende a suprimir o seu uso exacerbado e melodramadtico. (2005,

p.71).

(FO7c)

Aqui, a atmosfera criada pelas luzes é expressiva, a sombra da noite no rosto de
Zano pode atingir significados diversos em relacdo a traicdo de Naima. Ao mesmo
tempo, Zano precisa dela, mas deixa de procurd-la. A iluminacdo mostra esse
desconforto fazendo com que apare¢a ndo o personagem, mas apenas sua silhueta
caminhando solitariamente na rua. Mais tarde, j4 de manha, ele aparece caminhando

entre muitas garrafas vazias, tropecando nelas e chutando-as. As garrafas, ndao no
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sentido do “através” que temos visto até aqui, mas na ideia de engarrafar, ou seja, dar
forma a um elemento liquido, que no caso s@o os proprios personagens, também se dao
como uma rima figurativa, aparecendo mais vezes durante o filme. Sem Naima, as
garrafas estdo todas vazias, caindo no chdo, como se Zano ndo tivesse mais uma parte
importante do invélucro que mantém a sua prépria forma.

Na cena seguinte (FO7d), ja no trem, a cAmera mostra Zano sentado nas escadas
com uma garrafa de dgua, dessa vez cheia, ao seu lado. Ele olha para fora do trem, a
visdo subjetiva € somente dele agora. Ele toma um pouco da dgua e se acomoda. E
quando olha para Naima, pela primeira vez apds a trai¢do dela, é através da garrafa de
dgua, agora nao mais tanto como recipiente da forma liquida do ser, mas como o
“através” das janelas. O rosto de Zano € mostrado, mas o rosto de Naima estd distorcido
pelo através da garrafa d’dgua, e ao refratar-se, acaba por ficar descontinuo com seu
corpo. A aberracdo da imagem de Naima denuncia o afastamento dos dois
protagonistas, como se Zano ndo a conhecesse mais. Como se fossem estrangeiros um

ao outro.

(FO7d)

Para Martin,

tudo o que € mostrado na tela tem um sentido e, geralmente, um segundo
significado que pode ndo aparecer sendo depois de nele se refletir: poder-se-4
afirmar que qualquer imagem implica mais do que explicita: o mar pode
simbolizar a plenitude das paixdes (...) (2005, p. 117).

Todas as cenas cuja “rima” do “através” foi usada tém sua parcela de ligacao
com esta em especial, que divide o nicleo dos protagonistas. Seria uma metafora visual
que apontando para o sentimento de estrangeiro do “nds” e “eles”, agora implica num

“eu” e “tu”, ou ainda “eu” e “ela”. Uma metafora cinematografica, para Martin (2005, p.
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118), seria a “justaposi¢do, por meio da montagem, de duas imagens cuja confrontagdo
deve produzir no espirito do espectador um choque psicolégico com a finalidade de
facilitar a percepcdo e a assimilacdo de uma ideia que o realizador quer exprimir”.
Assim, a repeticdo da ideia do “através” desse algo transparente que aparece
repetidamente em Exilios ajuda a caracterizd-lo, arriscamo-nos a dizer, como filme
artistico, e, portanto, poético, a guisa do que sonhou Pasolini. A repeticao artistica, diria
Lotman, “distingue-se da repeticao nao artistica pelo fato de a identificagdo ou a posicao
se obterem aqui com um certo esfor¢o, por vezes muito importante e, em certos casos,
também emocional”. (1978, p. 103). Sendo assim, difere-se Exilios de uma montagem
padrao, classica e de esmaecimento autoral que automatiza a producido assim como a

frui¢do filmica.

5.4 RAPIDAMENTE SOBRE A QUESTAO DO AMOR

Ap6s o desentendimento por causa da traicdo de Naima, o casal consegue um
emprego temporario em uma colheita. Ao colherem os frutos, Zano e Naima come¢am
também a mostrarem-se um para outro, comendo as frutas e insinuando certa
sensualidade. Os dois comem também as folhas das drvores em uma espécie de ritual e
acabam praticando sexo. O enquadramento (FO8) mostra os pés de Zano e a cabeca de
Naima e depois, em sequéncia, os pés de ambos. Cachos da fruta vermelha que colhem
estdo em primeiro plano, e ao fundo, o casal. O cendrio da colheita e a énfase no fruto

parecem concorrer para definir a imagem de Zano e Naima como um tanto quanto

ligados ao corpo e aos prazeres fisicos.

(FOB)

Martin elenca trés tipos de cendrios:
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1 — Realista, que ndo tem outra implicacio a ndo ser sua propria
materialidade, significando apenas aquilo que é.

2 — Impressionista: o cendrio (a paisagem) é escolhido em funcdo da
dominante psicoldgica da acdo, condiciona e reflete, a0 mesmo tempo, o
drama das personagens; é a paisagem estado de alma, apreciada pelos
romanticos. (...)

3 — Expressionista: enquanto o cendrio impressionista é, em geral, natural, o
cendrio expressionista € criado quase sempre artificialmente para sugerir uma
impressdo plastica convergente com a dominante psicolégica da acgdo. (2005,
p. 79, 80).

O cendrio em questdo parece se aproximar do segundo elencado por Martin, pois
os frutos simbolizariam o prazer e ajudariam na compreensdo da cena enquanto
mostram o estado dos personagens. Zano e Naima parecem ser levados um ao outro e
também pertencerem um ao outro. E uma atracdo realmente forte e instintiva.
Aristéfanes, no Banguete do filésofo grego Platio®', comenta que os seres, homem e
mulher, antes eram um s6. Depois é que foram cortados por Zeus em dois, e, entdo, cada

metade do ser sempre busca sua outra metade:

Desde que a nossa natureza se mutilou em duas, ansiava cada um por sua
propria metade e a ela se unia, envolvendo-se com as maos e enlagando-se
um ao outro, num ardor de se confundirem, morriam de fome e de inércia em
geral, por nada quererem fazer longe um do outro. E sempre que morria uma
das metades e a outra ficava, a que ficava procurava outra e com ela se
enlacava (...) (PLATAO,1987, p- 23)

O mito ilustra a eterna incompletude de seres que buscam um ao outro com a
finalidade de se completarem. Ao fim do filme, apds passarem pelo climax da ritual sufi
(que serd comentado posteriormente), Naima e Zano ficam olhando um para outro por
alguns instantes. A camera passeia pelo recinto e gira em torno das cabecas de Zano e
Naima, mostrando-os com o olhar fixo um no outro. Isso nos dé a ideia de que os dois
finalmente estdo realmente juntos, entendendo-se em suas individualidades. Os dois sdo
expressoes que se equivalem e se respondem ao mesmo tempo em que se harmonizam.

Sobre a questio da expressividade, Metz comenta que

2! Aristéfanes conta que os andréginos tinham 4 pernas e 4 mios, duas cabecas e dois sexos. Andavam
eretos, e por isso eram fortes, vigorosos e de uma enorme presungdo. Tanto que desafiaram os deuses ao
tentarem escalar até o céu. Zeus queria puni-los, mas ndo podia matd-los, pois assim também sumiria o
povo o qual governava. Apds muito pensar, Zeus resolve cortd-los em dois para que assim se tornassem
mais fracos e tteis aos deuses, por serem numerosos. E Zeus ainda conclui que se ndo se acomodarem,
partird os humanos em dois novamente, € andardo em uma perna so.
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o amor mais harmonioso ndo é um “didlogo”, é um canto amebeu. O que
Jodo diz a Maria, € o amor de Jodo por Maria; o que Maria diz a Jodo, € o
amor de Maria por Jodo. Elas ndo falam portanto da mesma coisa, € com
razdo diz-se que seu amor € reciproco. Eles ndo se respondem; ndo se poderia
realmente responder a quem as expressa. (1974, p. 101).

N

A ideia de Christian Metz sobre a expressdo ndao poder ser respondida,
colocariamos o que vimos em Bakhtin sobre a resposta ainda que tardia das expressoes.
Em um coro unissono por completo realmente ndo se teria como os componentes se
responderem, porém, isso ocorreria caso o coro estivesse ja fortemente formado com
seus elementos conscientes que amam uns aos outros. No caso de Zano e Naima, que
ndo se sabe se estdo aprendendo a amar um ou outro, ou se estio em uma escala, se
houver, de amor, ou se eles se amam, sim, mutuamente, mas niao estdo conscientes
disso, os “cantos”, ou atos, se ajustam aos “cantos”, ou atos, um do outro, sendo ndo em
primeira, nem em segunda, instancia, um canto amebeu, mas mais um jogral de duas
vozes.

Quando falamos de canto, podemos lembrar que a musica € parte importante nas
cenas de Exilios. Geralmente os sons e a musica sdo todos diegéticos, vindo de um
aparelho de musica que Zano carrega. Ele comenta que “miisica € a sua religiao”, porém
€ s6 um ouvidor e ndo um criador de musica. Ele parou de tocar desde o acidente de
seus pais. Na cena final (F09), entdo, Zano coloca o seu aparelho de musica sobre o
timulo de seu avd, talvez deixando o fato de ser apenas um ouvidor da musica para o
passado, e j4 fazendo uma ligacdo eterna com este passado, que era o que lhe faltava
para, entdo, seguir em frente compondo seus proprios passos. Naima entdo descasca e
parte ao meio uma laranja, oferecendo uma metade a Zano que a aceita. As duas partes
iguais da laranja enfatizam o amor, agora, sim, reciproco de ambos. Tanto Zano quanto

Naima estdo mais cimplices e coniventes um com o outro, sendo expressdes de si

mesmos e ainda respostas mutuas.




85

Veremos mais sobre a relagdo do casal, no tépico seguinte, abordando também a

questdo da mulher no cinema, além de asserc¢des sobre o espectador.

5.5 MAS QUE ESPECTADOR? E A MULHER DA CAMERA.

Duas cenas de Exilios mostram a camera, como vimos em Metz, sendo
identificada e fazendo parte do plano filmico. A primeira (F10) é quando Zano e Naima
estdo ainda na Espanha, recém-chegados, e tomam banho numa fonte de 4gua que forma
um pequeno lago. A camera estd fixa, quase sem movimento, enquadrando e
mostrando-os em uma felicidade exultante. Quando o casal se abraca e brinca na

pequena piscina, acaba por espirrar 4gua, molhando a cimera, molhando a tela, e faz

com que também o espectador “se molhe” e entre na trama fisica do casal.

(F10)

A segunda cena (F11) € aquela em que, apds terem passado a noite em um
bosque, Naima é mostrada sozinha, deitada em uma rede posta ao chio, reclamando das
moscas. Uma mosca, identificada pelo seu ruido, se torna a cimera. Naima brinca com a
mosca, olhando diretamente para a tela, como se nos encarasse, através da tela, através
da camera que é agora a mosca. Naima se exibe, mostra o corpo, levanta a saia, mostra
os seios, tudo olhando para a cdmera. A mosca parece um pretexto, ja que sem ela, uma
exibi¢do daquelas ficaria um tanto quanto sem nexo, sem a camera ser o olhar subjetivo

de alguém. Aqui, € o olhar subjetivo da mosca que € de todo espectador.
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(F11)

Metz diria que o cinema permite um tipo de voyeurismo, porém um voyeurismo
segundo um regime de cinema. O espectador se identificaria primeiro com o proprio
olhar. E o olhar para o cinema segue o que ¢ mostrado na tela. A tedérica do cinema
Laura Mulvey comenta haver “circunstancias nas quais o préprio ato de olhar ja € uma
fonte de prazer, da mesma forma que, inversamente, existe prazer em ser olhado” (in
XAVIER, 1983, p. 440). Laura Mulvey se aprofundou, como Metz, em questdes
psicoldgicas baseadas em Freud e em outros psicanalistas, e tendeu suas pesquisas para
certo ativismo ideoldgico feminista. No artigo ‘“Prazer visual e cinema narrativo”, ela

comenta que

num mundo governado por um desequilibrio sexual, o prazer no olhar foi
dividido entre ativo/masculino e passivo/feminino. O olhar masculino
determinante projeta sua fantasia na figura feminina, estilizada de acordo
com essa fantasia. Em seu papel tradicional exibicionista, as mulheres sao
simultaneamente olhadas e exibidas, tendo sua aparéncia codificada no
sentido de emitir um impacto erético e visual de forma a que se possa dizer
que conota a sua condi¢do de “para-ser-olhada”. (2009, p. 444).

De fato, se fossemos considerar que foi a mulher do casal quem se exibiu para o
espectador-caimera na posi¢cdo do mosquito, aquele que, segundo ela, a “picou a noite
inteira”, e que foi ela também que traiu o homem, sendo levada, sem relativa relutancia,
pelo espanhol e a sensualidade da atmosfera momentanea, teriamos Naima sendo
retratada como mais avessa a alguma espécie de regra moral. Ela é mais dancgante do
que Zano e, apesar de ambos terem tal caracteristica, ela é muito mais corpérea. E
necessdrio salientar, no entanto, que Mulvey reviu seu préprio texto em outro ensaio

chamado “Reflexdes sobre ‘Prazer visual e cinema narrativo’ inspiradas por Duelo ao

sol, de King Vidor (1946)”. Apesar de sustentar suas posi¢des, abordou também outros
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caminhos. Mulvey estd pensando no papel feminino enredado no cinema

hollywoodiano. Nas palavras da autora:

Andromeda continua acorrentada ao rochedo, como uma vitima em perigo,

até que Perseu mate o monstro para salvd-la. Nao é meu objetivo, aqui,
discutir o que estd certo e errado nessa divisdo narrativa do trabalho, nem
exigir herofnas positivas, mas antes assinalar que a "gramatica" do enredo
coloca o leitor, o ouvinte ou o espectador com o herdi. A mulher espectadora
no cinema pode fazer uso de uma velha tradi¢cdo cultural que a adapta a essa
convengdo, o que facilita a transi¢cdo de um sexo, o dela préprio, para o outro.
(p. 385, 2005).

Em Exilios, a ideia de o homem salvar a mulher, de fato, ndo acontece. Naima
pode seguir os planos de Zano, porém, em muitos momentos no filme, como nas
discussdes, na cena da suposta traicdo, dd-se a entender que ela estd longe de ser
submissa. Quanto ao caso de ser ela quem exibe o corpo a camera, podemos nos
perguntar se ndo acontece também um exibicionismo por parte de Zano logo na
primeira cena em que ele estd nu em seu quarto. O ponto principal e diferencial aqui é a
camera. Enquanto Zano parece muito mais ser mostrado nu enquanto a camera também
caminha a mostrar seu quarto, Naima se mostra a camera, que € o mosquito, “olhando-
nos” diretamente. Grosseiramente, em suas respectivas cenas, Zano € narrado e Naima
narra a si propria. Veremos ainda aqui como isso se dd de maneira a se casar com
determinada &nfase dada por este tipo de efeito filmico, o da cimera em primeira
pessoa, que enfatiza certa subjetividade e faz aflorar uma certa poeticidade no filme.

O binarismo de géneros (homem e mulher) é tido por nés como ja colocado pela
atuacdo dos personagens, ndo s6 quanto seus papéis tematicos (Zano seria uma pessoa
com um passado tragico etc., por exemplo), mas também quanto ao latente papel de
género pré-moldado (Zano seria ele, Naima, ela). Tal vis@o se sustenta em Judih Butler
que desconstr6i a ideia compulséria da existéncia de sexo e género, (sexo como
bioldgico, género como cultural). Para a autora, “nao faz sentido definir o género como
a interpretacdo cultural de significado num sexo previamente dado” (2003, p. 25).
Butler mostra que género ndo estd para a cultura como 0 sexo para a natureza, ele
também € o meio discursivo/cultural pelo qual o “sexo natural” € produzido, ele estd
num ambiente pré-discursivo, anterior a cultura, fora da politica, lugar neutro sobre o
qual a cultura age. Logo, género e sexo seriam construidos de forma performativa. “Nao
ha identidade de género por trds das expressoes de género; essa identidade ¢é
performativamente constituida, pelas proprias expressoes tidas como seus resultados”

(2003, p. 48). Pennycook ilustra o conceito de performatividade de Butler como “o
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modo pelo qual desempenhamos atos de identidades como uma série continua de
performances sociais e culturais em vez de expressio de uma identidade anterior.”
(2006, p. 80). Mais adiante, quando falarmos de certa fobia entre mulheres e homens,
serd também a partir da visdo j4 dada pelos personagens em sua atuacdo repetitiva,

ainda que ndo concluida, de género.

Em determinada cena (F12), ap6s acordar, Naima ouve musica em seu walkman
e danca em um campo de futebol. Zano acorda e percebe que lhe roubaram uma das
botas em que guardava parte de seu dinheiro. Naima, entdo, é mais instinto, enquanto
Zano, mais ideologia. Ela segue Zano em um plano dele, e ndo dela. Apesar disso, se
mantém dona de si, sexualmente livre, tentando se manter apartada de qualquer
submissdo. Zano, a0 mesmo tempo em que a deseja, a0 mesmo tempo em que tenta
também colonizé-la (por todo o filme, Zano explica a ela as coisas do jeito que ele quer
que sejam, ndo acontecendo o inverso), ele também a teme. A nossa leitura aqui sobre o
filme ndo percebe nem tenta dizer que é o olhar masculino que controla a narrativa, ou
que a mulher estaria no filme exclusivamente para ser olhada, em uma posi¢do de
submissdo, mas sim que ha momentos que mostram com mais énfase certos aspectos.
Nao achamos nem nos atrevemos a dizer que o filme visaria uma identificacdo do
narrador com o olhar masculino somente, mas sim que h4 cenas em que pensamentos

sobre a questao da mulher e/ou dos géneros e seus papéis sao possiveis.

(F12)

Naima, por sua rebeldia, em uma extensdo de andlise, poderia ser aqui até
mesmo demonizada, representando um sentimento temeroso que a figura da mulher
pode causar. Delumeau em Historia do medo no ocidente retrataria o motivo de horror
que uma mulher autbnoma pode representar. A mulher seria “o despertar da inquietude,
nao s6 por que ela é o juiz de sua sexualidade, mas também porque ele (0 homem) a

imagina de bom grado insacidvel, compardvel a um fogo que é preciso alimentar
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incessantemente” (1989, p. 313). A mulher seria, continua Delumeau, uma “devoradora
como um louva-deus” e o homem temeria o “canibalismo sexual de sua parceira”. De
fato, ap6s a traicdo, Zano questiona onde foi que Naima aprendeu a fazer sexo, se foi
“com qualquer um”, pois ela “trepa como uma cachorra”. Naima responde angustiada:
“nos filmes pornds, como vocé”. E uma ldgrima escorre pelo seu rosto.

Naima pode ser considerada a quebra da harmonia que Zano almejava. Em cena
seguinte a do trem em que conversam sobre a trai¢ao, Zano discute ainda mais com ela,
dizendo que Naima somente se importava com ela mesma. Naima responde, quando ele
J4 ndo estd ouvindo, dizendo que ela nunca teve ninguém e vaga de um lugar para outro,
enquanto Zano, por sua vez, teve alguma posse. Mesmo com a discussao, Zano e Naima
continuam juntos. Sem ela, Zano ficaria sem dire¢cdo, como vimos. Com ela, agora
traidora, ele, de modo controverso, se completaria. O espectador acostumado ao amor
reciproco e ao “até que a morte os separe” da cultura ocidental e religiosa, poderia se
chocar e torcer para que Zano siga caminho sem ela. Algo que ndo acontece, sendo isso
um fato recorrente nas narrativas segundo Delumeau: “da India & América, dos poemas
homéricos aos severos tratados da Contra-Reforma reencontra-se esse tema do homem
perdido porque se abandonou a mulher.” (1989, p.311).

Ainda que pareca que Naima esteja com Zano por pura falta de opcdo, é
inquestiondvel o fato de que ela estd com ele, como companheira, seguindo os sonhos
solitarios de Zano, porém ele ndo parece perceber isso. Naima, no fator representativo, é
a culpada da desestabilizacdo da trama, do ser desconhecido que, como vimos, tudo
pode fazer. A mulher, na narrativa da histéria, assegura Delumeau, seria ndo sem razao

motivo de temor.

Pandora grega ou Eva judaica, ela (a mulher) cometeu a falta original ao abrir
a urna que continha todos os males ou comer o fruto proibido. O homem
procurou um responsdvel para o sofrimento, para o malogro, para o
desaparecimento do parafso terrestre, e encontrou a mulher. Como nao temer
um ser que nunca € tao perigoso como quando sorri? (1989, p. 314).

Junto da questdo feminista de Mulvey na segunda cena, caminha a questdo do
espectador. Alguns poderiam pensar que Naima seria vista como representacdo de toda
mulher; para algum outro espectador, pode ser que a cena de Naima dangando passe a
ideia de apenas Naima dangando, embora percebamos que nesse filme, cuja linguagem
cinematografica é poética ou suscita poesia, a busca pela significagdo € intensa,

tentando-se sempre fugir do simples carater referencial ou da nomeacdo do mundo. Na
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primeira cena que citamos, em que a camera também se molha, podemos ver uma
tentativa de participagdo também corpérea do espectador. Tais aspectos s@o estudados
por tedricos que levam em consideragdo o cognitivismo no cinema. Para Grodal, além
de lidarmos com aspectos mentais, do olhar, de ouvir, quando vemos um filme até
mesmo nossos estdmagos, coracdes e peles estdo “ativados em empatia com as
situacdes da histéria e com a habilidade do protagonista em lidar com elas” (apud
STAM, 2009, p. 269).

Tais sensacdes ddo vida e espaco a questdes sobre o espectador em nossa
andlise. Tudo aquilo que j4 foi afirmado aqui sobre a significacdo do filme passa pelo
viés de para quem o filme significa. Temos a no¢ao de que o espectador modelo, por
mais que sonhado pelo realizador filmico, ndo € uma certeza de resposta, ainda que seja
suficiente talvez para se limitar a questdo. O filme Exilios, que ja é em si a abordagem
do periférico, ou de determinado periférico, ndo deixaria de buscar sua plateia diversa,
um diverso praticamente infinito de povos e culturas que seria impossivel de registrar,
sendo todo recorte de espectadores, em toda andlise filmica, um recorte cego e bruto, ja
que se voltam os olhos do analista a0 grupo escolhido e a certos periféricos, ndo a
imensa maioria de outros grupos.

Temos a consciéncia de que o espectador ndo estd nem livre nem totalmente
preso a certa prescricao automatica de seu meio, cultura ou ainda determinado ponto de

vista:

Nao hd um espectador essencial racial, cultural, ou mesmo ideologicamente
circunscrito — o espectador branco, o espectador negro, o espectador latino, o
espectador resistente. Essas categorias reprimem a heteroglossia interna aos
proprios espectadores. Os espectadores participam de multiplas identidades (e
identificacdes) relacionadas a género, raca, preferéncia sexual, regido,
religido, ideologia, classe e geragcdo. Além disso, as identidades epidérmicas
socialmente impostas nem sempre sdo determinantes das identificagdes e
fidelidades politicas pessoais. (STAM, 2009, p. 258).

A espectatorialidade seria a0 mesmo tempo em que estruturada e determinada,
também aberta e polimorfa. A analista Mulvey, por exemplo, assiste ao filme buscando
aspectos tocantes as questdes de género, porém ndo sé o faz assim no momento da
fruicdo, ainda que seu recorte posterior tenha a tendéncia de documentar mais elementos
respectivos aos géneros. Logo, o espectador de nosso filme € alguém que conhece o
aparato cinematografico, ndo precisamente versado em semidtica ou em teoria do

cinema, mas aberto a questdes e inferéncias de tais ciéncias a propria compreensiao

filmica. E uma tentativa de abarcar o publico emergente crescido com o aspecto
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fenomenal que o cinema enquanto industria atinge, ndo s6 na sala escura, mas por meio
das novas tecnologias. A rede mundial de computadores, os dispositivos de
comunicacdo, as inovagdes digitais, carregam e apresentam filmes dos mais diversos
jeitos e nos mais variados lugares. Por mais que ndo se deem os filmes em salas escuras
de tela grande, ndo hd como negar que o advento do cinema nao alcance os espectadores
e ndo se produza de tal maneira. Assim como os livros que ao passo dos dias perdem
suas capas duras, seu cheiro especifico, e tantos outros aspectos especificos do objeto,
para acontecer como fendmeno em telas pequenas, portdteis, o cinema também vem
agregando a si mais lugares para de fato acontecer.

Assim, ndo que fagcamos uma busca por uma figura assombrosa de um
espectador total, mas que a ideia seja a de levar em conta as multiplas facetas que o
espectador tem, tentando ndo cair num relativismo extremo de um sujeito totalmente
liquido e fragmentado, como o querem as teorias modernas, nem de um sujeito de olhos
cansados com o pastiche que impera muitas vezes nas formulacdes artisticas de nossa
era. Quando Stam comenta sobre o fator patolégico do pés-modernismo: “Em uma era
de remakes, sequéncias e reciclagens, vivemos no reino do ja dito, do ja lido e do ja
visto; j4 se esteve 14, ja se fez isso” (2009, p. 333), também aborda o sujeito e sua gama
de conhecimento. Ora, ndo € possivel se sentir o ja dito se ndo se tiver ouvido antes.
Logo, a ideia do p6s-modernismo, da liquidez e hibrida¢do das identidades, também se
encontra discutivel quando se releva o periférico dos que ndo a criaram. Epko, autor
também citado por Stam, diria, por exemplo, que para os africanos “a celebrada
condi¢cdo pds-moderna nada mais € que um grito hipocritico de autoelogio de criangas
mimadas e superalimentadas™* (1995, p.122).

Por isso, nao podemos somente levar em conta nosso sujeito-espectador como
um ser unicamente pds-moderno e liquido, pois j4 se caracterizaria de determinado
centro pensante. Isso também iria contra a questdo do enraizamento signico que €, para
noés, parte vital do mecanismo da poeticidade. O esfacelamento do sujeito também teria
seu aspecto de teoria e, portanto, ndo abarcaria a todos. Nao é por acaso que
pesquisadoras como Elizabeth Fox-Genovese atacam o conceito:

Sem dudvida ndo se trata de coincidéncia (...) que a elite masculina ocidental
tenha proclamado a morte do sujeito justamente no momento em que ela
poderia ter que dividir seus privilégios com as mulheres e os povos de outras

racas e classes sociais que comegaram a questionar sua supremacia. (2006, p.
451).

> No original, 1&-se: “Nothing stops the African from viewing the celebrated post-modernist condition
(...) as nothing but the hypocritical self-flattering cry of overfed and spoilt children of hypercapitalism.”
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Assim, o nosso espectador ndo € unicamente o fruto poés-moderno esfacelado,
multiplo, liquido, resultante j4 de uma visdo psicanalitica que o v€ ndo como ‘“‘uma
pessoa, um individuo de carne e osso, mas como um construto artificial, produzido e
ativado pelo aparato cinematografico” (STAM, BURGOYNE, FLITTERMAN-LEWIS,
1992, p. 147). A busca aqui é pelo espectador cujos aspectos psicoldgicos atuem e
assuntem, sim, € a0 mesmo tempo em que sejam parte principal da criagdo do espago
social, politico, cultural, capaz, e ativador do cinema, também se deixe ativar pelo
objeto cinema, tendo sempre um acordo ficcional entre objeto e apreciador ndo muito
claro ou traduzivel. Ao que Christian Metz comenta sobre a identificagdo de seu
espectador que tudo vé dizendo: “o espectador identifica-se consigo mesmo, consigo
mesmo enquanto puro ato de percepcao” (1980, p.59), temos sempre de pensar na dificil
tarefa de descrever a fruicao filmica, pois tal primeira identifica¢io, ao que parece, nao
seria uma constante, pois o filme hipnético faria o espectador muitas vezes se identificar
com outras instincias filmicas, o personagem, a camera, algo que Metz também
comentou, deixando a primeira identificacdo dele com o préprio perceber em lugar
secundério durante o decorrer da experiéncia de se ver um filme. Porém, o filme
hipnético, o que tenta levar o espectador a nido perceber o aparato filmico, o que
“esconde” a camera, é aquele cujo padrdo, por nds aqui, é considerado fugidio dos
aspectos poéticos, estando mais longe da possibilidade de um cinema de poesia.

Os recursos cinematograficos, na mise-en-scene produzida por Tony Gatlif,
revelam fatos complementadores aos aspectos referenciais do filme. Ou seja, Gatlif
subverte o padrdo cldssico em que A-B necessariamente serdo C, criando sua obra
repleta de aspectos relevantes ao cinema de poesia, ja apontado tanto por Buiiuel como

Pasolini. O cineasta se vale do

fato de que a fruicdo e interpretacdo de um filme ndo se encontram apenas na
compreensdo da trama, mas sdo sobremaneira determinadas pelas imagens
utilizadas e relacdes estabelecidas entre elas. Uma experiéncia tnica,
intraduzivel. (SAVERNINI, 2004, p.127).

Para Buifiuel, diria a pesquisadora brasileira Savernini (2004), “o predominio da
funcdo poética da linguagem determina um produto filmico cujo formato, por si so,
constitui uma narrativa menos funcional e mais expressiva, na qual” — continua a
estudiosa — “a interpretacdo ambigua € suscitada pela obra”. Portanto, a obra em si, ao

manter-se com uma sutil légica poética, revela que ndo € a “negacdo” do cinema de
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narrativa tradicional, mas sim uma subversdo deste, além de mostrar uma possivel
gramdtica, um possivel “jeito de fazer” do cinema de poesia, que seria a propria
organizacdo operacional de se criar algo que deixe o espectador sempre em um

equilibrio na corda bamba do incerto e dos vazios, pois o filme de cinema de poesia

tende a uma profusio de vazios de indeterminagdo simulados como vazios
funcionais. Isto é, a atualizacdo automdtica a que o espectador foi
acostumado, ao invés de conduzir a um resultado univoco, deixa-o frente a
uma constru¢do inusual, que lhe exige uma interpretacdo pessoal.
(SAVERNINI, 2004, p. 28).

Exilios, portanto, ao lidar com o florescer dos aparatos filmicos ao espectador e
manter questdes ambiguas e vazios proprios, mantém o espectador em constante
atividade na experiéncia intraduzivel da fruicdo filmica. O espectador pode, através de
seu enraizamento signico, perceber o que se faz poético ou o que ndo. O poema, citado
antes, de Angelo Monteiro, sobre os sem raizes, além de poder ser aludido ao casal
protagonista, pode também se estender sobre o possivel espectador, que pela vivéncia
que tem, poderd entdo ser capaz de inferéncias pertinentes a obra e ainda propiciar, nao
de forma passiva, certo recebimento de informagdes. Claro, que na relacdo entre
recep¢do e obra, ndo colocamos mais valor a um ou a outro. Eco j4 advertiria que “é
possivel inferir dos textos coisas que eles nao dizem explicitamente — e a colaboracao
do leitor se baseia nesse principio —, mas nao se pode fazé-lo dizer o contrario do que
disseram” (1997, p.98).

Eco também postula uma ideia sobre a diferenca entre o leitor-modelo e o leitor
empirico:

O leitor-modelo de uma histéria néio € leitor empirico. O leitor empirico é
vocé, eu, todos nés, quando lemos um texto. Os leitores empiricos podem ler
de varias formas, e ndo existe lei que determine como devem ler, porque em
geral utilizam o texto como um recepticulo de suas proprias paixdes, as quais
podem ser exteriores ao texto ou provocadas pelo préprio texto. (ECO, 1997,

p.14).

O leitor-modelo, ou o espectador-modelo para nés, seria o ja sonhado pelo seu
autor. Porém, ndo se € possivel prever para quais espectadores a obra filmica chegard. A
ideia de um espectador filho do Iluminismo, filho do pds-modernismo, ou de qualquer
teoria abarcante sobre o rosto das épocas, €, para nds, um tanto quanto simplista. Shohat
e Stam, em “Negociando as questdes do espectador”, dltimo tépico de A Critica da
imagem eurocéntrica, afirmam que o espectador se tornou um espacgo intercambidvel,

sendo nem texto nem espectador entidades estdticas, pré-constituidas, mas sim sdo
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ambos “formados pela experiéncia cinematografica dentro de um processo dialégico
infinito” e que, continuam os autores, “o desejo cinematogrifico ndo € apenas
intrapsiquico, mas também social e ideoldgico”. (2006, p. 457).

E tentador ao analista, na 4nsia pelo ponto final, se valer de fatores que
emoldurem o espectador, porém, muitas vezes, o recorte de um fato ndo leva em conta

uma imensidade de outros:

Na verdade, gostariamos de problematizar a nocdo de um espectador
circunscrito pela raga, cultura ou ideologia. — o espectador branco, negro,
latino. Tais categorias s@o elas préprias imprecisas sociologicamente, pois
camuflam a variedade de todas as comunidades. O espectador latino é um
rico homem de negécios cubano, um refugiado salvadorenho ou uma
empregada doméstica chicana? Além disso, essas categorias escondem a
heteroglossia dos préprios espectadores que possuem identidades multiplas
determinadas pelo género, raca, preferéncia sexual, regido, classe social e
idade. (SHOHAT, STAM, 2006, p. 458).

Shohat e Stam ainda dizem que devemos levar em conta as contradi¢des dos
individuos, as descontinuidades das possiveis identificagdes, ndo s6 de onde o
espectador veio, mas sim para onde quer ir, além de suas aspirag¢des, tornando o local
que o espectador habita, em resumo, e € a ideia que temos aqui também, em um “espaco
cambidvel de diferencas e contradi¢cdes que se ramificam” (2006, p. 459). Assim,
ambos, filme e aquele que ocupa o espago do espectador, ativardo, na experiéncia
filmica, possiveis aspectos poéticos, que nao residem somente na obra ou no espectador.
A poeticidade dependerd da relacio do compéndio de informagdes que sdo tanto
espectador quanto obra, contando com toda uma gama de ramificagdes, ou seja,
inferéncias, contextos, intertextualidade, comparagdes possiveis, sendo tudo ativado na
conversacao entre espectador e o filme. A interdependéncia dos dois elementos em
questdo € dbvia se pensarmos que so existe o espectador por existir o filme. E o filme s6

cumpre o seu papel de ser se for assistido por alguém.

5.6 UMA CENA QUE SE ALONGA DEMAIS

O climax do regresso diaspdrico de Zano e Naima se apresenta em uma cena
(F13), que ocorre ja na Argélia, em que os protagonistas do filme participam de um
ritual sufi. A cena em questdo € um quadro longo numa tomada s6 da qual brota a
sensac¢do da vivéncia poética assim como de um esgotamento da propria cena, ou seja, o

sentimento do espectador sobre o tempo € relevado. Vejamos.
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Pois, na tela temos: muitos musicos tocando uma musica de ritmo frenético,
repetitivo e constante, cantada por mulheres, algumas delas muito respeitadas por serem
dotadas de uma profunda espiritualidade. A cerimdnia de transe é mostrada em seu
tempo real, ou seja, a cena ndo conta com nenhum corte nem se dissolve ou mesmo
sofre um "deslizamento" da cAmera para um canto neutro do ambiente, para dar sentido
de término a cena de uma acdo que ainda estd se desenrolando, como poderia fazer.
Logo, a op¢ao € mostrar de perto, a0 maximo possivel, como as coisas acontecem na
realidade, e ao fazer isto o filme subverte a sua propria linguagem quanto aos aspectos
temporais. Ao invés de a cena se apresentar como uma reducdo temporal da narrativa da
vida real, como normalmente os filmes, pensando nos longas-metragens, fazem, ou seja,
narram histdrias ficcionais ou ndo, por vezes, longas em poucas horas de exibicao, ela, a

cena, se ‘“alonga” para se esbaldar no campo que incomoda ao mesmo passo que

emociona, e que, de qualquer forma, atinge, o espectador.

(F13)

A cena se confunde com a prépria jornada dos dois protagonistas, mostrando a
bifurcagado e salientando a questdo de que mesmo que um sujeito volte ao lugar ao qual
acha pertencer originalmente, ainda assim sente-se estrangeiro. Entdo, temos dois
nicleos semidtico-culturais representados, de um lado, por Zano e Naima e, de outro,
pelos argelinos. Logo, o que se depreende dessa situacdo € que as fronteiras ndo sio
apenas territoriais, mas sim fronteiras semidtico-culturais. Como diz Nestor Canclini “a
cléassica defini¢ao socioespacial de identidade, referida a um territério particular, precisa
ser complementada com uma defini¢do sociocomunicacional.” (1999, p. 59).

Em Lotman podemos encontrar o que chamamos de “fronteiras esponjosas” que
seriam os limites dos diferentes sistemas signicos e que, na cena, seriam as proprias

personagens e suas representagdes culturais. A fronteira seria o préprio corpo. Algo que
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o filme pontua em diversas situacdes, em closes e ideias, por exemplo, a cena de
abertura do filme em que se tem um foco total nas costas de Zano. Isso ressaltaria a
postulacdo de um privilégio dos sentimentos em detrimento da linguagem, ou seja, as
sensacgoes fisicas vencendo os abstratos simbdlicos. Ideia que se enlaca com o que Stam
salienta sobre os contrastes religiosos representados no cinema sobre as religides
africanas: Ele diria que 1) o ritual é corpdreo, ou seja, se contrapde a visao ocidental do
divino que apenas se manifestaria no simbdlico e metafisico; 2) o transe se manifesta
numa fusdo transpessoal e também coletiva, além da possessdo do corpo, e assim
desrespeita uma unidade individual da tradicdo cristd; 3) a musica e a danca fornecem
uma fonte estética, algo que geralmente nao ha nos rituais tradicionais cristaos. (2006,
p. 294). Stam comenta que, muitas vezes, ha o uso de esteredtipos quando o cinema
mostra rituais religiosos de regides periféricas, porém em Exilios ndo é o que acontece.
O enlacamento entre os personagens com o ritual € visivel e bem colocado, sendo ndo
apenas uma apreciacao do exodtico, mas um fundir-se culturalmente®.

Sobre o tempo da cena, podemos dizer que ela € longa ndo por contar com mais
de 10 minutos de durag@o, mas sim, pela forma como se executa: o “sentir” da cena se
demorar é através do fato de que isso, a camera subjetiva filmar algum evento em sua
real completude, até entdo ndo acontece no filme. Os cantares espanhdis sofrem cortes,
as viagens de trens também e assim por diante. Logo, € necessario dizer que a cena se
demonstra longa no contexto filmico em que estd. A cena difere em questdo de tamanho
temporal quanto a outras cenas do mesmo filme. Um filme outro composto por repetidas
cenas “longas” ndo teria o mesmo efeito. Logo, as palavras “cena longa” ou ‘“cena
demorada demais” funcionam unicamente aqui nesta andlise e com o filme respectivo, e
nio corresponderd da mesma forma a outras circunstancias. A cena aqui em questio
tem o tempo real de um ritual sufi, e se apresenta, por isso, de modo controverso.
Embora assistamos sem maiores problemas muitos espetidculos e apresentacdes de
conjuntos musicais com mais de uma hora de duracdo, o cinema cldssico, por sua vez,
se mostra um tanto quanto impaciente. Mas, mesmo assim, ha cenas longas em vérios
filmes com narrativas convencionais que ndao provocam nenhum desconforto ao
espectador, aquele ja acostumado a narrativas estereotipadas em que as cenas nao se
alongam por tanto tempo em apenas uma Unica agdo como como que se percebe que

acontece nessa sequéncia de Exilios. Com base em indagacdes por nds feitas em uma

23 . . 2 s . . <. . ~ [N .

No livro Os sufis de Idries Shah, ha o comentdrio de que os sufis chegam a iluminacio pela experiéncia
real e ndo por labirintos insonddveis da filosofia. E a ideia psicossomdtica do sufismo parece, entdo,
realmente estar representada na cena.
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sessdo publica, constatou-se que a longa duracdo da cena teve efeitos diversos sobre os
espectadores®*. Vejamos que sentido podemos encontrar para essa perturbadora escolha
feita pelo realizador.

Uma tentativa de explicacdo vem através da propria montagem e dos recursos
cinematograficos usados pelo autor do filme. A cena, em uma tomada s6, é gravada
somente com uma camera subjetiva que busca ser a nossa percepcao subjetiva natural,
quebrando um clima que o cinema geralmente quer, e que o préprio filme vinha
oferecendo, do tempo cortado a fim de ndo parecer que exista. Deleuze ja diria: “o
cinema ndo tem por modelo a percep¢do natural subjetiva”, e explana:

Se o cinema nio tem por modelo a percep¢do natural subjetiva, é porque a
mobilidade de seus centros, a variabilidade de seus enquadramentos, o leva
sempre a restaurar vastas zonas acentradas e desenquadradas: ele tende entdo

a reunir-se com o0 primeiro regime da imagem-movimento, a universal
variacdo, a percep¢do total, objetiva e difusa. (DELEUZE, 1985, p. 38).

A experiéncia de ver um filme, ja dizia Buifiuel, ¢ como um sonho, com cortes,
flashbacks. E camera subjetiva da cena em questdo ndo € de nenhum dos personagens,
mas sim a nossa. Nesse encontro de culturas, emerge a do espectador, que vai mensurar
as visdes culturais do ritual e perceber a cena como se estivesse dentro dela. E por isso
que a cena dura o tempo real do ritual religioso.

E ai o tempo € sentido, pois a temporalidade da recep¢do € salientada. Ela foge
de uma tentativa forte, segundo Doane, do cinema cldssico de fundir a temporalidade da
percep¢ao com a temporalidade do aparato (2002, p. 30). Ou seja, o jeito sonambulo e o
jeito autdmato que nés vemos o tempo nos filmes sao subvertidos.

A cena, entdo, por quebrar o cardter onirico do cinema que prevalece a partir da
montagem, dos cortes, das idas e vindas dos planos, e se demonstrar real, quanto ao
tempo, ou seja, a duracao real do rito, vai acabar por fazer com que os movimentos se
subordinem ao tempo, € ndo ao contrario. Por exemplo, assistimos, as vezes, por horas,
subordinados ao tempo, a uma mesma paisagem que se apresenta a nds quando
esperamos em alguma fila na vida real. Se este mesmo tempo decorrido aparecer em

uma cena estdtica de algum filme, o desconforto serd provavelmente enorme,

%A UEPG, Universidade Estadual de Ponta Grossa no Parand oferta um sessdo e discussdo sobre o
cinema mundial em um projeto chamado Tela Alternativa. Estagidrio por dois anos, em alguns meses
cheguei a apresentar vdrios filmes, dentre os quais, Exilios. A cena em questdo neste artigo causou em
alguns espectadores muita repulsa e desconforto, apesar de ndo mostrar explicitamente nada de muito
violento ou que fosse causa de enjoos e ndusea. Outros espectadores acharam a cena “uma verdadeira
poesia”. Para ambos os lados, “o tempo” da cena é que foi a causa de ambas as sensacdes, segundo a
opinido expressa na discussdo que regularmente havia apds a apresentacdo dos filmes.
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simplesmente porque o tempo da narrativa cinematografica ndo € o da vida real. Em
ambos o0s casos, a no¢ao de tempo decorrerd da percep¢ao subjetiva automatica (para ser

sentido e notado):

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 configuracio visual, mas é
um indicio de alguma coisa que se estende para além do quadro, para o
infinito: um indicio de vida. (TARKOVSKI, 1998, p. 139).

Toda essa quebra de tempo condiz com a ideia de cinema de poesia, pois,
segundo o mesmo Tarkovski, “o diretor revela sua individualidade, sobretudo, através
do ritmo, da sua percep¢do do tempo” (1998, p. 143). Logo, as escolhas do ritmo
filmico também seriam o discurso de alguém, a busca da poeticidade por um ente,
lembrando que para Pasolini o estilo € o verdadeiro protagonista do cinema de poesia e
que a montagem ¢€ vital para produzir o ritmo estilistico de um filme. Sendo assim, com
todas as quebras que Exilios traz, pode-se transpd-lo para a galeria dos filmes poéticos,
em que se encontram os valores dos objetos, os valores dos sujeitos e a interagdo entre
todos. O sistema de cddigos semidticos, semidticos porque ndao importa sejam eles
verbais, visuais, sonoros, sensoriais, etc., abrange em si as suas inimeras possibilidade
de subversdo, dentre elas, a poética. A poesia, que estd presente como um todo em
Exilios, ressalta-se na cena aqui analisada de diferentes formas. O que devemos
entender € que para a poesia sobreviver € necessdria a existéncia do ndo poético, daquilo
que em si € o estado bruto do c6digo, que por sua vez embruteceu uma primeira poesia.
E daf que nascerd, numa concatenacdo peculiar, aquilo que chamamos “poético”, como
o exemplo, transferivel para o mundo dudio-imagético do cinema, de Livingston, “dé
trés sons para o poeta da musica e a partir de trés sons, ele formard ndo um quarto som,

mas uma estrela” (1927, p. 29).
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CAPITULO 6
MONTANDO AS CONSIDERACOES FINAIS

Todas as consideracdes aqui levadas em conta perpassam a possibilidade poética
de Exilios e assim somam-se a uma possivel investigacdo mais ampla sobre as
caracterizacdes poéticas no cinema em geral. Logo, continuamos com o trabalho, ja
executado por outros com vigor e coragem, em um campo controverso que ¢ o dos
aspectos da linguagem, do cinema, e do poético. As técnicas usadas, as configuragoes
que a figura artistica do diretor representam sdo parte de um conjunto que faz o
espectador sentir por varios momentos a atmosfera da poesia, e € essa repeticio de
elementos capazes do poético que podem, enfim, caracterizar um filme todo como um
filme pertencente ao poético, ou mesmo ao cinema de poesia, ja sonhado por Pasolini,
com talvez alguma modificacdo ou alteracdo ou ainda algum esmaecimento de certa
questao dentro da teoria proposta, assim como podemos esmaecer, relevar, ou modificar
aspectos de outros tedricos e reunir uma gama de ideias para que possamos criar uma
concepcdo nova ainda que retalhada e que se adapte de forma cabivel aquilo que objeto
pode potencializar.

O poético se daria no filme pela presenca técnica, pelo uso das ambiguidades, a
criacdo de espacos vazios a serem preenchidos pelo espectador, a crenga de que o
espectador ndo € um sonambulo automético, mas capaz de inferéncias, explicitando isso
tudo com o jogo cénico, as ideias tedricas de identificacdo concretizadas na mise-en-
scene € no movimento das cameras, angulos, a producdo de significados através de
metaforas, comparagdes, sons e luz. Tudo isso, € claro, também estd nos filmes que nao
se querem ou de fato ndo se dao poéticos. E o que dividiria um pouco mais
pontualmente os filmes poéticos dos que nio o sdo, ou os filmes com mais momentos
poéticos do que outros com ndo tantos, € a forma que sdo produzidos e que sdo aceitos
pelo publico espectador. Quando a forma, de algum jeito, também “fala”, ou seja, o
préprio cédigo, ou linguagem, faz parte da mensagem explicita do filme é que temos
maiores indices de um cinema de poesia ou que se suscite poético. Sobre tal questio,

Savernini aponta com muita propriedade:

A presenca da técnica € justificada pelo predominio do estado emocional da
personagem, que interfere na narrativa ndo apenas no nivel fabular mas
também no discursivo. A sua personalidade como que desestabiliza o padrao,
introduzindo ligeiras perturbagdes que bastam para que se produza uma
percepg¢do do veiculo cinematografico. Existe no cinema de poesia um nivel
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aparente de metalinguagem, em que a percepcdo da técnica € exigida para
que se alcance um segundo nivel narrativo. E a ruptura na linguagem que
denuncia uma diferenca fundamental entre o autor e a personagem, revelando
a existéncia de duas vozes. A interpretacdo filmica torna-se indissocidvel da
sua realizagdo imagética. No cinema de poesia, o autor busca o ideal também
da poesia na literatura, a intradutibilidade: forma e conteido amalgamados.
(2004, p. 26).

Segundo Pasolini, o cinema de poesia cabe em muito as escolhas do cineasta
quanto aos planos e imagens usadas e, sobretudo, quanto a montagem filmica que, como
nos textos literdrios, usa de uma estratégia de vazios que devem ser preenchidos pelo
espectador. Ao lidar com essas indeterminagdes, ou seja, o nao 6bvio, o cinema de
poesia exige mais da interpretacdo pessoal do espectador, segundo Savernini (2004),
“um nivel de atividade intelectual mais acentuado”, de modo que o cinema de poesia
jamais vai permanecer em certa acomodag¢do do pensamento, fruto de uma obra sem
perguntas ou descontinuidades. Assim, quanto mais se tenta a compreensdao da
institui¢do do signo “Cinema de Poesia”, mais se privilegiaria o contato do puiblico com
a alta elaboracdo da linguagem cinematografica, o que sé tem a somar e avangar nao sé
dentro da histéria tedrica do cinema como também na praticidade do convivio mundano
e social, ja que o Cinema de Poesia lida diretamente com as possibilidades da prépria
realidade.

O cinema considerado poético se daria diferentemente da poesia verbal, aquela
surgida na Grécia como vimos com Croce e Carpeaux. A constru¢do dos vérios
momentos poéticos em um filme, algo que o caracterizariam como obra poética, se daria
pela criagdo da obra de arte enquanto simbolo, um simbolo, composto de varios outros,

que levaria em consideracao os aspectos discutidos aqui. Carpeaux definiria:

O que, da parte do autor, entra na obra, ndo € a situagdo real, mas s6 a
emoc¢do, nascida da situagdo. Nasce uma obra de arte se o autor chega a
transformar a emog¢do em simbolo; se ndo, ele s6 consegue uma alegoria. A
alegoria é compreensivel ao raciocinio do leitor, sem sugerir a emocao, essa
emocdo simbdlica, a que Croce chama o ‘lirismo’ da obra. A forma desse
lirismo € o simbolo. O simbolo fala-nos, ndo ao nosso intelecto, mas a toda a
nossa personalidade. O simbolo exprime o que nds outros sentiamos também
sem poder exprimir. A expressdo simbélica é o privilégio do poeta. Tanto
mais durdvel € a sua obra quanto mais universal é o simbolo. H4 simbolos
que refletem a situagdo humana inteira. (2011, p. XXXVI).

Como vimos com o auxilio de Lotman, Metz e Pasolini, o simbolo do cinema de
poesia ndo seria algo horizontal, concatenado da esquerda para direita, mas sim, teria
uma tendéncia também vertical, sendo dindmico e em movimento. Aproximar-se-ia

muito mais da poesia concreta, aquela ja pensada por Haroldo de Campos, Augusto de
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Campos e Décio Pignatari no Brasil. Nascida de Mallarmé™, a poesia concreta se daria
multiforme, em comunhao com o que vimos sobre o cinema poético. Diria Augusto de

Campos:

Concreta no sentido em que, postas de lado as pretensdes figurativas da
expressdo (o que ndo quer dizer: posto a margem o significado), as palavras
nessa poesia atuam como objetos autdonimos. Se, no entender de Sartre, a
poesia se distingue da prosa pelo fato de que para esta as palavras sdo signos
enquanto para aquela sdo coisas, aqui essa distingdo de ordem genérica se
transporta a um estdgio mais agudo e literal, eis que os poemas concretos
caracterizar-se-iam por uma estruturacio 6tico-sonora irreversivel e funcional
e, por assim dizer, geradora da ideia, cirando uma entidade todo-dinamica,
"verbicovisual" - é o termo de Joyce - de palavras ducteis, molddveis,
amalgamaveis, a disposicdo do poema. (2006, p. 56).

A capacidade 6tico-sonora da poesia concreta se aproxima mais da capacidade
do discurso cinematografico do que a poesia classica, mas ndo podemos afirmar a
consideracdo simples de uma troca de valores. A constru¢cdo do simbolo filmico-
poético, insistimos, ndo unicamente horizontal com ponto fixo de inicio de leitura, como
uma frase verbal, da esquerda para direita, mas sim também na possibilidade de outras
angulacoes e sem inicio exato de leitura (por onde comecariamos a interpretar a imagem
na tela?), jd seria, ento, a razdo da comparagio com a poesia concreta. E dai também o
fascinio do analista para com os ideogramas das culturas orientais.

O cineasta tem de lidar, como o poeta, com a estruturacdo de sua obra,
montando-a da forma que suas aspiracdes apontam. A montagem filmica € algo que
perpassou todos 0s nossos comentdrios aqui sobre as cenas analisadas. Como vimos em

Pasolini, o cineasta e poeta diferem quanto a seus elementos respectivos:

O cineasta lida (...) com uma pluralidade de linguagens muito mais ampla da
que utiliza o poeta da palavra e que, em virtude disso, a conotagdo filmica
acarreta outros problemas, principalmente no campo da enuncia¢do. Uma
composicdo verbal, poema ou romance, pressupde um sujeito enunciador
singular, aquele que na ordem das palavras, em seu ritmo, deixa as marcas de
quem utiliza, com objetivos artisticos, os signos de uma lingua natural. No
caso de um filme, a enunciacdo € polifénica. Vérios sdo os sujeitos
responsdveis pela constru¢do do texto cinematogrifico. No geral, cada um
desses sujeitos se serve de uma determinada linguagem e, por forga, a
conotacdo, enquanto lugar em que se acomoda a intencionalidade poética,
conserva, de algum modo, vestigios dessa polifonia enunciativa. (CANIZAL,
1996, p. 357).
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» Augusto de Campos comenta o inicio da composi¢io verbal poética enquanto estrutura: “as
composicoes “Un Coup de Dés fez de Mallarmé o inventor de um processo de composi¢cdo poética suja
(...). A esse processo definiriamos, de inicio, com a palavra estrutura”. (2006, p. 17).
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A montagem para Eisenstein se basearia na criacdo de conceitos frutos de uma

combinacdo de imagens:

Dois pedacos de filme de qualquer tipo, colocados juntos inevitavelmente
criam um novo conceito, uma nova qualidade, que surge da justaposicdo.
Esta ndo é, de modo algum, uma caracteristica peculiar do cinema, mas um
fendmeno encontrado sempre que lidamos com a justaposicdo de dos fatos,
dois fendmenos, dois objetos. (2002, p. 14).

Lotman também define a montagem como ‘“a justaposi¢do de diferentes
elementos da linguagem” (1978, p. 99). Assim, a capacidade de se chegar a poeticidade
almejada depende do encadeamento de simbolos dentro de simbolos, da montagem do
texto filmico. Tanto FEisenstein quanto Lotman comentam o uso de elementos
heterogéneos na montagem artistica. Eduardo Canizal também mencionaria o caminho
através do qual na frui¢do filmica, assim como na produg¢do filmica, se vislumbraria a

poeticidade do simbolo como todo.

(...) a maneira mais direta de chegar até os dominios do poético se d4 abrindo
caminho através dos conflitos significativos desencadeados pelos processos
de conotagcdo nos textos filmicos. Semelhante atitude nasce em mim da
convic¢do de que, em qualquer forma artistica, a faisca da poesia brilha cada
vez que os componentes semantico-expressivos liberam significacdes
subversoras dos valores emblematizados sobre os quais se arquitetam as
imagens que caracterizam um poema ou um filme. (1996, p. 362).

N

Assim, a montagem de elementos, no que toca a justaposicdo, ou O
encadeamento de imagens, € claro, se dd de uma forma continua, horizontal ou vertical
(se pensarmos no rolo de filme). Porém a imagem na tela requer uma interpretacdo
andloga a dos poemas concretos. Assim, talvez, possamos inferir uma frequéncia dupla
que o espectador deve habitar na frui¢do filmica. E tal frequéncia é sempre baseada no
enraizamento signico que o espectador tem, assim como 0 que enraiza também o objeto

filmico. O enraizamento, como ja vimos, € algo vital ao ser humano:

Um ser humano tem raiz por sua participacdo real, ativa e natural na
existéncia de uma coletividade que conserva vivos certos tesouros do passado
e certos pressentimentos do futuro. Participag¢do natural, ou seja, ocasionada
automaticamente pelo lugar, nascimento, profissdo, meio. Cada ser humano
precisa ter multiplas raizes. Precisa receber a quase totalidade de sua vida
moral, intelectual, espiritual, por intermédio dos meios dos quais faz parte
naturalmente. (WEIL, 2001, p. 43).

E € tal enraizamento signico que se ativara na hora da fruicdo filmica e contato
com o compéndio de informacgdo signica que o filme contém, e por extensdo tedrica do
cinema de poesia de Pasolini, do préprio autor filmico, j4 que o “poeta ndo €, pois, nada

mais que a sua poesia” (1967, p. 175).
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CONSIDERACOES FINAIS

A poeticidade do filme sé se ativaria, como vimos aqui, na relacdo de um objeto
proprio e previsto, um simbolo criado para determinado fim, com o espectador que, de
acordo com seu enraizamento signico-cultural, daria também vida ndo somente ao
filme, mas a experiéncia cinematografica em si. A ideia de se haver um enraizamento é
necessdria, logo, para a poesia funcionar e, tdo logo o cinema de poesia. O cinema,
assim como a linguagem verbal, assim como a poesia, foi aos poucos se tornando uma
linguagem e padronizando a si mesmo. Christian Metz diria que ndo € por ser uma
linguagem que o cinema pode nos contar tao belas histérias, é porque ele nos contou tao
belas histérias que se tornou uma linguagem (1972, p. 64). Sabendo-se sempre que o
filme, aqui o filme poético, se daria de diferentes formas em diferentes culturas, ai
contando com a propria memoria do sujeito, o filtro que sdo seus proprios olhos, o
molde que se tem como poético, e a situagdo em que se encontram objeto observado, o
sujeito observador e a relacdo que constituird a poeticidade do momento. Descrever a
sociedade, seus meandros, ndo € tarefa facil assim como nao € nada fécil chegar a
conclusdes fechadas sobre o poético. Mas que no ambito cinematografico, e ndo so dele,
mas em geral, como a semidtica se quer, os postulados de Aristételes, Croce, Pasolini,
Metz, Eco, Lotman, e todos outros tedricos sobre o cédigo poético e, alguns, também
filmico em relacdo com a realidade podem nos levar a avangos dentro desta linha de
estudos. O trabalho aqui, portanto, ndo se fecha, tendo que seu principal objetivo era
explorar as questdes da subjetividade do espectador e do poético em relagdo ao cinema
para que dai pululassem maiores lacunas, para as quais respostas seriam fornecidas,

ainda que tais respostas fossem sempre fontes de novas indagagdes.
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