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A Universidade tem de girar em torno de duas preocupacdes
fundamentais, de que se derivam outras e que tém que ver com o
ciclo do conhecimento. Este, por sua vez, tem apenas dois
momentos que se relacionam permanentemente: um é o
momento em que conhecemos 0 conhecimento existente,
produzido; o outro, 0 em que produzimos 0 novo conhecimento.
Ainda que insista na impossibilidade de separarmos
mecanicamente um momento do outro, ainda que enfatize que
sdo momentos do mesmo ciclo, me parece importante salientar
que 0 momento que conhecemos o conhecimento existente é
preponderantemente o da docéncia, o de ensinar e aprender
contetidos e o outro, o da producdo do novo conhecimento, é
preponderantemente o da pesquisa. Na verdade, porém, toda
docéncia implica pesquisa e toda pesquisa implica docéncia.
N&o ha docéncia verdadeira em cujo processo ndo se encontre a
pesquisa como pergunta, como indagagdo, como curiosidade,
criatividade, assim como ndo ha pesquisa em cujo andamento
necessariamente ndo se aprenda porque se conhece e ndo se
ensina porque se aprende. (FREIRE, Pedagogia da esperanca.
1992 p.192).



DI CAMARGO, Ivo Jr.. “Mikhail Bakhtin na linguagem cinematografica”. S&o Carlos,
2018, 240 p. Tese de Doutorado apresentada ao Programa de P6s-Graduacdo em Linguistica
da Universidade Federal de S&o Carlos — UFSCar. Orientador: Prof. Dr. Valdemir Miotello.

RESUMO: Esta tese tem como objetivo oferecer suporte para relagdes dialdgicas entre a
ampla rede de conceitos desenvolvidos por Mikhail Bakhtin e a linguagem cinematografica,
ao discutir, operacionalizar e reunir, ética e esteticamente, a obra bakhtiniana a um grupo
variado de filmes. Para isto, partimos da experiéncia comprovada do pesquisador
estadunidense Robert Stam e seus estudos sobre cinema e Bakhtin, com o qual se buscou
estabelecer dialogo para o desenvolvimento de um trabalho dialdgico tanto como linguagem
quanto esteticamente na busca de desenvolver em maior grau ideias que o pesquisador
ofereceu como proposta, porém ndo como analise profunda. Dessa forma, buscou-se
também expor nesta tese as mais variadas formas de expressdo do pensamento bakhtiniano
de modo a exemplifica-los, comprové-los e dar-lhes uma forma de entendimento sempre
buscando a compreensibilidade dentro da linguagem cinematogréfica, assumindo relacdo de
alteridade para com esta dentro do didlogo intelectual. Ao considerar que o cinema e sua
linguagem ndo foram objeto de analise ou pesquisa de Bakhtin, tendo sido somente objeto
de entretenimento para 0 mesmo, esta tese se propde dialogicamente relacionar sua teoria
junto a linguagem cinematogréafica em relacéo clara de alteridade, observando a polifonia
presente nas obras filmicas e outros conceitos como carnavalizacdo, dentre outros possiveis.
Por fim, desenvolveu-se um trabalho que buscou enriquecer o legado intelectual de Mikhail
Bakhtin e seu circulo em nosso pais, propondo uma tese sobre o dialogo, o entendimento e
as convergéncias entre as formas de estudo realizadas, com o objetivo de comprovar a
viabilidade e atualidade dos conceitos do filosofo russo em uma arte viva, multidisciplinar e

dialdgica que é a sétima arte ou o cinema.

Palavras-Chave: Mikhail Bakhtin; Linguagem cinematografica; relacbes dialdgicas;

alteridade; polifonia.



DI CAMARGO, Ivo Jr. “Mikhail Bakhtin in film language”. Sdo Carlos, 2018, 240 p.
Doctoral dissertation presented to the Program of Post Graduation in Linguistics at

Universidade Federal de S&o Carlos — UFSCar. Supervisor: Prof. Dr. Valdemir Miotello.

ABSTRACT: This thesis aims to bring together some of the various concepts of Mikhail
Bakhtin's broad range of studies and to correlate them with film language. On the studies
carried out in a broad and unorganized manner completely by Robert Stam, a North American
researcher dedicated to both Bakhtin and cinema, both as aesthetics and as language, we
developed the junction of theories in a dialogical work. In this thesis we bring together the
most diverse forms of expression of Bakhtinian thought and try to exemplify them, to
demonstrate them, to give them a more understandable form of understanding, using the
cinematographic language as another in this intellectual theoretical dialogue. Knowing that
cinema and its language were never the intellectual goal of Bakhtin, we approach his theory in
a dialogical way, in the pursuit of cinema as alterity. It was observed the polyphony present in
the cinematographic works and of Mikhail Bakhtin, among other possible dialogues. A study
was developed which sought to further enrich Bakhtinian studies in our country and which is
presented as a thesis that addresses the dialogue, understanding and convergence between the
forms of study, with a common objective, to demonstrate the feasibility and of Bakhtinian
concepts in a living, multidisciplinary and dialogic art that is cinema.

Keywords: Mikhail Bakhtin; Cinematographic language; dialogical relations; otherness;

polyphony.



DI CAMARGO, Ivo Jr.. “Mijail Bajtin en el lenguaje cinematografico”. Sdo Carlos, 2018,
240 p. Tesis de Doctorado presentada al Programa de Post-Graduacion en Linguistica de la
Universidad Federal de S&o Carlos — UFSCar. Orientador: Prof. Dr. Valdemir Miotello

Resumen: Esta tesis, al brindar la comprension de algunos de los variados conceptos de la
amplia red de estudios de Mikhail Bakhtin, objetiva discutir, operar y entablar el dialogo con
el lenguaje cinematografico. Para tanto, se basa en los amplios y no organizados estudios del
investigador estadounidense dedicado a Bakhtin y al cine Robert Stan, con los cuales se buscé
establecer un trabajo dialdgico, tanto como lenguaje como estética. Ademas, se busco exponer
en dicha tesis las méas variadas formas de expresion del pensamiento bakhtiniano, tal como
ejemplificarlos, comprobarlos y darles una forma de entendimiento mas cercano a lo
comprensible, tomando el lenguaje cinematografico como el otro en este didlogo tedrico
intelectual. Al asumir que el cine y su lenguaje no fueron preocupaciones de Bakhtin, el
trabajo se propuso acercar su teoria dialégicamente en la busqueda por considerar el cine
como alteridad. Asi siendo, se observo la polifonia bakhtiniana en las obras cinematogréficas,
entre otros didlogos posibles. Por fin, se desarroll6 un trabajo en el que se buscé enriquecer el
legado de estudios de la obra de Bakhtin en nuestro pais, presentando una tesis sobre el
didlogo, el entendimiento y las convergencias entre las formas de estudios, con el objetivo
comun de probar la viabilidad y la actualidad de los conceptos del filésofo ruso en un arte

vivo, multidisciplinar y dial6gico como el cine.

Palavras-Clave: Mijail Bajtin; Lenguaje cinematografico; relaciones dialdgicas; otredad;

polifonia.
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INTRODUCAO - ESBOCO PARA UMA TESE BAKHTINIANA

Este trabalho vem em um momento crucial por muitos e diversos motivos. E parte da
vida de seu autor, que da seguimento a sua dissertacdo de mestrado para voos mais altos em
seu doutorado. Momento crucial, também, dos estudos bakhtinianos que mostrardo aqui, em
uma esforgada tentativa epistemoldgica, unir cinema, considerada a mais popular das artes em
nossos dias, de acordo com o renomado critico brasileiro Ismail Xavier (1984) e que foi rara
vez mencionada nos textos do Circulo de Bakhtin em todos os seus escritos da época. Desta
forma, vemos este momento historico como propicio ao estudo da teoria do cinema que em
suas diversas linhas e pensamentos vé suas abordagens convergirem para unir-se a estudos e
conceitos bakhtinianos.

Certamente que esse trabalho ndo tem ousadia de se declarar um manual ou um estudo
definitivo sobre correlacdo das teorias de Mikhail Bakhtin e as teorias do cinema, via,
linguagem cinematogréfica. O que esperamos € dar continuidade a estudos iniciados ja no
primeiro ano de graduacdo e que levamos em nossa trajetoria académica, na forma de
publicacdo de artigos e na apresentacdo de comunicacgdes. Esperamos dar continuidade a um
estudo que gerou uma monografia de iniciacdo cientifica e, ap6s isso, uma dissertacdo de
mestrado, que ap0ds sua defesa foi amplamente seguida em seu modelo, conforme pesquisas
podem revelar, tal como a dissertagdo de mestrado de PAULO?! (2011) que veio subsequente &
nossa, por exemplo, elaborada no mesmo campus da UFSCar, entre outras de outros campi,
como ALCANTARA? (2014). Em ambas fomos citados como referencial bibliografico. O que
esperamos, enfim, € unir importantes conceitos tedricos presentes nas obras de Mikhail
Bakhtin e correlaciona-los com estudos da teoria e linguagem cinematografica. Arduo desafio.

Em nossa iniciagdo cientifica demos nosso primeiro grande passo nesse caminho ao
abordar a teoria intertextual (ainda pensavamos assim) e dialdgica de Bakhtin em face de
aplicacdo direta em um conjunto de obras de Bernardo Bertolucci. O esforgo em se estudar
com o olhar daquele momento, em 2004, os recursos intra e intertextuais, de uma forma
multimodal, presentes na obra do diretor italiano, ainda que incipientes e hoje desatualizados
em termos tedricos nos fizeram ter contato e reconhecimento da for¢a da ideia bakhtiniana

que nos traz aqui. Trés filmes classicos e extremamente ricos culturalmente foram e tiveram

1 PAULO, S. Cinema e ideologia: a espetacularizacdo e os discursos acerca do policial e do bandido na
sociedade moderna. 2011. 114 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias Humanas) - Universidade Federal de Séo
Carlos, S&o Carlos, 2011.

2 ALCANTARA, J. C. D. Curta-metragem: género discursivo propiciador de praticas Multiletradas / Jean
Carlos Dourado de Alcantara — Cuiaba: UFMT, 2014. 138 f. il.
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seus didlogos e intertextos (termo usado a época) reconhecidos e discutidos nesse trabalho
inicial. Mais tarde, em nossa dissertacdo de mestrado®, conseguimos unir pela primeira vez e
com grande esforco, os estudos de conceitos bakhtinianos e a estética cinematografica.

Até entdo, os estudos bakhtinianos ndo haviam se deparado firmemente com a
linguagem cinematografica. O que havia até entdo eram artigos e comunicacgdes de andlises de
filme, tal como também o faziamos, mas a dissertacdo ousava realizar estudo em um corpus
filmico selecionado e utilizando-se de conceitos de Bakhtin, especialmente o complexo
“memoria de futuro”. Na ocasido, analisamos o conceito de futuro em filmes de ficgdo
cientifica da escola norte-americana. O cinema norte-americano, visto por alguns criticos
como culturalmente empobrecido, foi apresentado em nossa dissertacdo de outra maneira e
ousou em apresentar uma analise detalhada, sob a ética bakhtiniana, de filmes de gosto da
cultura popular tdo aviltada pela intelligentsia mundial, mas que segundo nosso pensamento
continham grandes mensagens, alteridades e dialogos a serem transmitidos. Esse trabalho teve
uma excelente recepcdo em defesa e enfim, com o titulo de mestre, nos credenciou a
aprofundar ainda mais e propor esta tese.

Contudo, o leitor que iniciou este trabalho pode se perguntar: ndo havia trabalhos
unindo Bakhtin e o cinema? Sim, eles existiam e é fécil encontrd-los em bom ndmero,
inclusive alguns deste autor em uma réapida procura na rede mundial de computadores. Onde
se encontra 0 ineditismo desta dissertacdo que embasa esta tese que pretendemos
desenvolver? Acontece que em nivel strictu sensu nossa dissertacdo foi inovadora ao unir
conceitos bakhtinianos em uma pesquisa com corpus mais amplo. Foram quatro filmes
diferentes que contém o ponto de unido de serem de ficgdo cientifica futurista. Nesse ambito,
nosso trabalho venceu a falta de teorias preexistentes para esta correlacdo e obtivemos amplo
éxito em nossa defesa.

O primeiro desafio foi correlacionar teorias do cinema, com ideias tao diversas entre si
com um unico objetivo comum. Jacques Aumont, Jean Mitry, Walter Benjamin, Fedric
Jameson, entre outros, foram por nos utilizados sempre em estrita sintonia com estudos e
aplicacdes das teorias de Bakhtin. Assim, conseguimos encontrar uma voz de subsidio de
nossas ideias primordiais e vencemos a primeira barreira de unir a ficgdo cientifica do cinema
norte-americano as teses basicas do pensador russo.

O que pretendemos, a partir de agora, € produzir uma tese que prime por ser tambem

inédita no pais. Pretendemos unir definitivamente os estudos e conceitos diversos da

* DI CAMARGO, I.J. A Meméria de Futuro analisada pela Linguagem Cinematogréfica: Dialogos entre a
Teoria do Cinema e Mikhail Bakhtin. Dissertacdo (Mestrado em Linguistica). Sdo Carlos: UFSCar, 2009.
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linguagem cinematogréfica com as teorias e conceitos trabalhados por Mikhail Bakhtin e seu
circulo. Atualmente, a Unica via ja percorrida e considerada porto seguro para 0 nosso intento
e de que podemos dispor sdo os estudos de Robert Stam, profundo conhecedor da teoria
cinematogréafica e de Mikhail Bakhtin. O pesquisador norte-americano nos anos 1990 teve a
obra “Mikhail Bakhtin: da Teoria Literdaria a Cultura de massa” publicada no Brasil. Neste
trabalho ele demonstra sua vasta erudigdo em matéria de cinema e Mikhail Bakhtin. Dez anos
mais tarde, nos anos 2000, lanca a obra béasica para nds bakhtinianos aficionados por cinema,
intitulada “Introducdo a teoria do cinema”, onde o pesquisador traga em uma obra Unica e
concisa todas as teorias do cinema até entdo existentes e ainda correlaciona, ainda que
superficialmente, a Mikhail Bakhtin. O que pretendemos entdo € aprofundar o que Stam
descrevera apenas superficialmente e exemplificar dentro dos conceitos-chave bakhtinianos,
correlacionando-os e, assim, criar uma detalhada teoria do cinema a moda de Mikhail
Bakhtin.

Qual a dificuldade primordial dessa proposta? Inicialmente temos de destacar que
Bakhtin raramente cita o cinema em qualquer trabalho seu. Na série de conversas de Bakhtin
com o tedrico da literatura Vitor Duvakin, publicada no Brasil pela Pedro e Jodo Editores
(2008), o filésofo da linguagem russo faz a Unica, por nos conhecida, referéncia a palavra

cinema, quando fala sobre um literato local, e que citamos a seguir:

De modo que, quando sai, por exemplo, para passear no pargue, 0S meninos
gritam: “Oh, havera uma gravacao cinematogréafica, havera uma gravagio!”.
Pensam que se esteja gravando um filme, porque esse modo de vestir-se
estava completamente desaparecido no inicio dos anos 20, voltando ao inicio
dos anos 30 do século anterior. E, em geral, assim era tudo nele. Um ser vazio,
mas um ser vazio que ao mesmo tempo evocava a si diversas forcas, diversas
épocas, diversos interesses. Sonha em entrar para a literatura, mas sozinho ndo
pode escrever nada, porque nele ndo tem nada de nada. Pode somente estilizar.
No final Ihe sucede ser inserido naquele mesmo romance, Vida e obra de
Svistonov. (BAKHTIN, 2008, p.184, grifo nosso)

Como se pode perceber, o cinema ndo era uma das maiores paixdes teoricamente
declaradas de Mikhail Bakhtin, estudioso e fildsofo educado de uma maneira classica,
explicado conforme uma de suas biografias produzidas por Clark e Holquist (1998), onde o
teatro, a poesia e a literatura eram as artes vigentes em suas analises e estudos. Ainda que nédo
descartemos a sua proximidade com o cinema, haja vista que na mesma época de sua
producdo mais efervescente, junto a seu circulo, surgia um produtivo cinema soviético. O

livro de Duvakin, anteriormente mencionado, traz as conversas em modo informal; uma
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entrevista dialogando abertamente e ali se pode perceber o grande aporte de suas teorias em
todas as artes, exceto o cinema. Eis aqui, entdo, o desafio motivador dessa tese, demonstrando
sua relevancia e ineditismo. Mereceria a linguagem cinematografica uma analise detalhada a
partir de conceitos de Bakhtin? Certamente positivo, visto que Robert Stam ja iniciara estes
trabalhos, mesmo em casos esparsos e também produzimos um passo rumo a esta reflexdo
com a dissertacdo por nés defendida (2009)* intitulada “A meméria de futuro analisada pela
linguagem cinematograéfica: dialogos entre a teoria do cinema e Mikhail Bakhtin”. Dessa
forma, demonstramos aqui o primeiro motivador desse trabalho.

O estudioso que se debrucar sobre a leitura desta tese pode querer entender sua
estrutura e € isto que narraremos a seguir para melhor entendimento desta intencdo.
Apresentaremos a ideia introduzindo os pontos de vista a serem abordados e em que
momentos. Assim, apos isso, na fase de capitulos, explicarmos cada um deles dentro de
exemplos claros e para que fique demonstrado cada conceito bakhtiniano escolhido possivel
de ser aplicado a teoria e linguagem cinematogréfica.

Poderd o estudioso mais acurado perceber que suas correlacbes e pensamentos de
conceito do mestre russo estardo em desalinho com sua visdo e que ndo elencamos ou ndo o
abordamos certos conceitos que possam ser ditos como chave? Evidente que sim, pois esse
trabalho se insere na linha de pesquisa dos Estudos Bakhtinianos e um trabalho que se
proponha ser a voz definitiva sobre determinado assunto seria contraria a0 pensamento do
mestre russo. Este pensador, cuja modéstia levou até renegar trabalhos de sua autoria em favor
de outros, tal como o fez nas conversas com Duvakin afirmando: “Volochinov... é o autor de
‘Marxismo e filosofia da linguagem’, livro que digamos, atribuem a mim (BAKHTIN, 2008,
p.80)”, nunca necessitou ele de que a autoria desses trabalhos fosse reclamada para serem
consideradas provindas de sua mente dialogica. Ele simplesmente sabia e declarou em outro
texto que, se uma ideia era boa o suficiente, ela ndo precisaria de autoria declarada para
subsistir". Portanto, pretendemos ser aqui uma voz e palavra a mais a respeito de uma tese

sobre Bakhtin, seu circulo e a linguagem/teoria cinematografica, mas em momento nenhum a

* Disponivel em: <https://repositorio.ufscar.br/bitstream/handle/ufscar/5672/2266.pdf?sequence=1>. Acesso em:
10.fev.2017 as 22:45h.

® Medviedev, pesquisador especializado em Mikhail Bakhtin e seu circulo e herdeiro de Medviedev, integrante
do Circulo de Bakhtin, embasa nossa afirmagdo quando afirma que “EXxiste, entretanto, uma polifonia que deve
ser observada e examinada antes de qualquer outra: a polifonia na prdpria psicologia da criatividade de
Bakhtin, que aponta para a real necessidade de um ‘Circulo’ que tornasse possivel que essas capacidades e
clareza criativa se realizassem” (p.100). Disponivel em: MEDVIEDEV, I. P.,, MEDVEDEVA, D. A.and
SHEPHERD, D. The Polyphony of the Circle. Bakhtiniana, Rev. Estud. Discurso [online]. 2016, vol.11, n.1,
pp.99-144. [viewed 31"March 2017]. ISSN 2176-4573. DOI: 10.1590/2176-457324397. Available
from: http://ref.scielo.org/z25hn8
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definitiva.

Devemos declarar e confessar que a tese também tem como seu molde e forma de
construcdo o estupendo trabalho de doutoramento de Bakhtin publicado no Brasil nos anos de
1980 e intitulado “A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: O contexto de
Frangois Rabelais”. Quem é conhecedor e leitor deste trabalho pode se dar ao luxo de
declarar que leu um trabalho de rigor e sapiéncia cultural exemplares. O que pretendemos
sequir ¢ o modelo que Bakhtin utilizou-se de uma introducéo/apresentacao que passe por
todos os pontos a serem abordados no trabalho e, apds isso, detalhar, explicitar e teoriza-los
em capitulos explicativos e escritos de maneira clara e didatica.

Outra informacdo que julgamos ser relevante antes do aprofundamento teérico a que
nos propomos mergulhar, tal como num acontecimento bakhtiniano, € sobre a nossa
bibliografia para esta tese, haja vista que julgamos ser de primordial importancia para nos,
como compromisso para com nosso leitor e futuro estudante que de nds se servir.
Utilizaremo-nos de uma bibliografia tedrica compreendida com o mesmo intuito dos estudos
bakhtinianos. Desta maneira, além das obras ja citadas até aqui do estudioso Robert Stam
(1992 e 2003), utilizar-nos-emos de toda bibliografia bakhtiniana existente em lingua
portuguesa a que tivemos acesso, além de outros tedricos comprometidos com a divulgacéo
das ideias do mestre russo em nosso pais, tal como Brait, Fiorin, Miotello ou Faraco, entre
outros, que serdo oportunamente citados durante a composicéo intelectual da tese.

Partindo para as primeiras observacdes acerca de nossa tese precisamos deixar claro
que este trabalho néo ira vincular-se a nenhuma escola de cinema especificamente. Em nosso
trabalho de mestrado ja& demonstramos quais sdo e como pensam algumas das consideradas
mais importantes escolas de cinema. Verificamos que ha diversas correntes em que, ou se
segue a escola norte-americana de cinema ou se rejeita em favor da escola europeia, passando
as vezes por producles de paises menos desenvolvidos economicamente, citando e situando
aqui o Brasil. Porque o filme a moda de Hollywood é frequentemente considerado o cinema
verdadeiro e original em detrimento de outras escolas de producdo. Entretanto, em se tratando
de critica sobre o cinema norte-americano, algum segmento de andlise demoniza tanto essa
producdo cultural situada que tal 6dio produz uma cegueira que os torna incapazes de apreciar
as boas producdes que também emergem daquele oceano de filmes produzidos todos 0s anos,
que véo de filmes mediocres a verdadeiras obras primas. Propomos entdo que nossa tese
aceite o cinema na seguinte direcdo e tdo somente nela transitaremos: a ficgdo. Nossa aten¢do

estard voltada para a ficcdo por esta estar mais fraternalmente ligada a literatura, 0 campo
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maior de estudos de Bakhtin. Em suma, todos os filmes de ficcdo de todos os lugares de
producdo estardo e serdo aptos a servirem de base de analise nessa tese.

Outro questionamento que surge é: até que ponto seremos inovadores nessa uniao de
ideias do circulo de Bakhtin e as teorias/linguagens do cinema? Mesmo tendo como centro
cronoldgico os anos 1920, embora haja a producdo destes anos e outras “épocas” importantes
da obra de Bakhtin, os estudos do estudioso russo e seu circulo somente podem ser pensados
como uma alternativa de analise e literalmente penetrar no ciclo cinematografico apds a
explosdo do fendmeno Julia Kristeva na Franca, nos anos de 1960. Francois Dosse, em sua

magnifica obra “Histéria do estruturalismo®”

, hos dois volumes, “O campo e o signo” e “O
canto do cisne” afirmava que Kristeva inovara a linguistica na Franca e as demais estéticas
artisticas ao inserir 0 pensamento bakhtiniano naquele contexto, ainda que, conforme Paulo
Bezerra (2003) em seu prefacio da traducdo da 5° edicdo de “Problemas da Poética de
Dostoievski” discorde. O que pretendemos aqui entéo € testar e dar seguimento a uma corrente
de pensamento que ja completa meio século, tentando melhor demonstrar as limitacdes e
potencialidades do pensamento do teorico russo na linguagem filmica.

A correlacdo mais simples que se pode fazer acerca de estudos bakhtinianos e da
linguagem cinematografica advém dos estudos que o pensador russo fez para literatura. E
sabido que cinema e literatura podem andar de méos dadas desde os momentos iniciais da arte
cinematogréfica, no limiar do século XX, assim sendo, é normal aproveitarmo-nos deste
gancho para um passo inicial do presente trabalho. Isto porque o romance € em si um
composto ou améalgama que reune diferentes tipos de discursos atraves dos quais se
organizam vozes de diferentes instancias narrativas, como autor-criador, narrador, herois e
personagens que trazem em si uma modalidade enunciativa em que as valoragfes e
entonacgdes sociais daquele que relata ora matizam, ora atenuam o relato. Nao se trata do
prisma estético do cinema, em que o diretor traz para mais proximo de si, através da
especifica linguagem do cinema o seu espectador? Sdo estas formas de analise das estéticas
que pretendemos passar a abordar com eficacia ao longo do trabalho.

Inicialmente pretendemos trazer ao leitor desta tesa a ideia da existéncia de uma
gramatica da linguagem cinematogréafica. Inserir o estudioso no pensamento de que essa ideia
levou muitos anos para se sedimentar e chegar ao status de estudo seriamente localizado
dentro das academias e com livros a sua disposi¢éo para estudo. Tentaremos demonstrar que

este estudo teve a sua maior e mais bem considerada organizagdo com os estudos de Christian

® DOSSE, Francois (2007) Histéria do Estruturalismo. Bauru: Universidade do Sagrado Coracdo — EDUSC
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Metz e que com suas classificagcbes conseguiu dar forma a uma linguagem cinematogréfica
organizada, dentro de parametros claros e bem definidos de anélise que até este momento sdo
muito utilizados nos estudos com a arte cinematografica. Christian Metz (1972) fez-se ele
mesmo este questionamento “o cinema é uma linguagem? ” E isto era inseparavel da questéo:
0 que é especifico ao cinema? Dentro desses questionamentos podemos ja adiantar uma
interacdo dialdgica com estéticas diversas. Os filmes sdo compostos por imagens mdaltiplas,
diferentemente da fotografia e da pintura, a qual produzem imagens unicas. Os filmes sdo
cinéticos, diferentemente das historias em quadrinhos, por exemplo, que sdo estéaticas.

ApoGs essa classificacdo do cinema como forma de linguagem e detentora de uma
gramatica propria, desenvolvemos no 2° capitulo as intensas e intimas relagdes dos estudos de
Robert Stam e a linguagem cinematogréafica, com Mikhail Bakhtin como teérico dialdgico.
Robert Stam, conforme escrevemos anteriormente, desenvolveu muitas ideias acerca da
linguagem cinematogréafica com Bakhtin, contudo n&o a localizou em um formato de trabalho
completo, organizado, deixando apenas pistas de um paradigma indiciario para outro
pesquisador realizar essa reunido em tese. Por isso ele ocupa essa parte de homenagem central
em nossa tese, misturando-se em todo o trabalho e mostrando a sua ampla preocupagdo com o
cinema de paises menos desenvolvidos economicamente, para que ndo percam a sua voz. O
autor norte-americano defende veementemente a nocdo do carnaval, que para Bakhtin
rejeitard a harmonia perfeita para privilegiar o assimétrico, o que é misturado, heterogéneo e

miscigenado. De acordo com Stam

O realismo grotesco do carnaval ja vira de cabeca para baixo a estética
convencional a fim de instalar uma nova espécie de beleza popular,
compulsiva, rebelde que ousa revelar o aspecto grotesco dos poderosos e a
beleza latente do vulgar. Na estética carnavalesca, tudo contém em si o seu
oposto dentro de uma logica alternativa de permanente contradicdo e de
opostos ndo exclusivos que transgridam o monoldgico verdadeiro ou falso
caracteristico de certo tipo de racionalismo positivista. Dessa perspectiva, a
dicotomia da arte de massa, alienante de um lado e a arte vanguardista dificil,
porém liberatéria de outro, é falsa, ndo deixando qualquer espaco para as
formas hibridas que mobilizam as formas de cultura de massa de uma maneira
critica reconciliadora do apelo popular e da critica social. (STAM, 2003, p.
179).

Neste capitulo entdo, conforme o exemplo acima, buscaremos evidenciar o excelente
estudo de Robert Stam e dar-lhe vital importancia na construcdo desta tese, que certamente,
sem as indmeras contribui¢cbes do estudioso estadunidense, ndo seria tdo plausivel de se

realizar.
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No terceiro capitulo mostraremos como as visdes de ética, estética e excedente de
visdo bakhtinianas estdo presentes na linguagem cinematografica. Bakhtin, que sempre deu
demasiada atencdo para as relacdes entre a vida e a arte, tera 0 seu pensamento analisado
neste capitulo com filmes classicos e multiculturais para que se entenda como se da a relacéo
de criacdo da vida para o cinema, com suas relagbes intrinsecas € como o conceito de
excedente de visdo’ pode auxiliar neste entendimento, colocando o espectador numa relacéo
de suma importancia na triade de producdo de um filme que exemplificaremos adiante. O
autor, o filme e o publico, cada um na sua importancia e especificidade, vao ser expostos ao
leitor deste trabalho como forma de uma base de entendimento para que se aprofunde ainda
mais em outros conceitos bakhtinianos no avancar do trabalho.

O capitulo apds este visa uma ousadia deste pensador que aqui escreve. HA muitos
anos pesquisando a linguagem do cinema e os conceitos bakhtinianos, em um estudo de
Bakhtin intitulado “Epos e romance” encontramos a base do que o mestre russo afirmara ser o
romance o novo revitalizador de géneros. Certos enunciados sobre a sétima arte correspondem
ao que Bakhtin afirmara, s6 que permanecendo atuais e historicamente localizados
coerentemente, pois a definicdo ndo mudara ao longo dos tempos. Riccioto Canudo, em seu
manifesto de 1911, previra que o cinema absorveria as trés artes espaciais (arquitetura,
escultura e pintura) e as trés artes temporais (poesia, musica e danca), transformando-as em
uma forma designada como as artes plasticas em continuo movimento. Observando melhor os
escritos de Bakhtin em “Epos e Romance” (1998) percebe-se que o russo afirma que o
romance tornara-se um revitalizador de géneros. Nossos trabalhos anteriores ja uniam o
pensamento de Canudo ao de Bakhtin ao afirmar que o cinema se tornara o0 novo revitalizador
de géneros (DI CAMARGO, 2005) e que assim trazia nova forma de visdo para um
aprofundado estudo da arte cinematogréfica.

Trabalharemos no capitulo posterior uma analise que tratard de um conceito a ser
aplicado em filmes e inspirado em estudos bakhtinianos: a alusdo. Dentro do filme Edward
maos de tesoura, do cineasta Tim Burton, buscamos demonstrar como o cineasta, utilizando-
se do recurso da alusdo, promove relacfes dialdgicas especificas com a literatura ou outros
elementos da cultura que compdem aquela obra filmica.

Ja para iniciar uma analise mais especifica de certos géneros cinematograficos, com o

" Este conceito bakhtiniano foi conceituado por Amorim (in BRAIT, 2006, p. 96) que o exemplificou afirmando
que “ndo posso me ver como totalidade, ndo posso ter uma visao completa de mim mesmo, e somente um outro
pode construir o todo que me define.” Serda melhor explicado avante no trabalho, assim como outros conceitos e
categorias de analise bakhtinianas.
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sexto capitulo, ofereceremos ao leitor um olhar mais detalhado sobre como o cinema de
género musical se produz e se reatualiza dentro da linguagem cinematografica. Utilizando
nossa experiéncia de mundo ao ter assistido a duas vezes no pais, em 2001 e 2017, a peca
teatral e musical, “Les Misérables ”, produzimos uma analise sob o olhar bakhtiniano do filme
musical, extraindo dali as relagBes dialdgicas dos estudos do mestre russo e como esses
didlogos se dao, em uma sintonia que mescla as linguagens da musica, do teatro, do cinema e
da literatura a0 mesmo tempo. Essa questdo € cara ao autor russo porgue a questdo do género
filmico e dos géneros do discurso, para Bakhtin, sdo de dificil catalogacdo e conceituacéo.
Sabendo que para Bakhtin a hierarquizagéo e teoriza¢do profunda de sua ideia sobre géneros
pode soar como heresia, tal como citou Miotello (2008), ainda podemos perceber o problema
guanto a classificacdo de certos filmes dentro do cinema porque na linguagem
cinematografica os géneros podem estar submersos, como no caso em que um filme
superficialmente parece pertencer a um género, porém, em um nivel mais profundo, pertencia
a outro. Como quando Robert Stam (2003) afirma que “Taxi Driver ” (Martin Scorsese. EUA.
1976, 1h55min), sucesso interpretado Robert De Niro e dirigido por Scorsese € um faroeste.
Assim, 0 género cinema, tal como em Bakhtin, ainda permanece em um ldcus dificil de
classificar. Os géneros discursivos dardo o tom da busca, contudo pretendemos entender como
se da a realidade da vida e da arte dentro deste género, tal como Bakhtin por diversas vezes
pretendera em seus estudos que embasam este trabalho.

O cinema latino-americano dard o tom apoés este capitulo sobre cinema musical. Na
sétima parte desta obra destacaremos as ideias de polifonia e polifocalidade (termo nosso)
para demonstrar como 0 Nnosso cinema e de nossos Vvizinhos possuem vozes interiores e
exteriores que geram uma socioestética e que bem elaborada pode iluminar certos meandros
da linguagem cinematogréafica de paises de economia menos desenvolvida. Uma forma de se
exemplificar essa riqueza dialdgica e ao mesmo tempo ideoldgica é observar que com Bakhtin
e sua proposicao das nocdes de polifonia e tato artistico, em sua reflexdo do final dos anos
1920 sobre a obra de Dostoievski, o autor russo trabalhava com certa intimidade estes
conceitos. Transferindo a questdo para o cenéario brasileiro e da América Latina, até mesmo o
escritor Mario de Andrade® entraria nesse grupo com sua referéncia a “poesia polifénica”.
Dessa maneira, percebe-se que situagdes diversas podem ser resumidas pelo fator “cinema” e
representadas muito bem por seus conceitos bakhtinianos podem ser trabalhados neste

capitulo e pretendemos ilustrar bem os conceitos que estamos pretendendo desenvolver.

8 ANDRADE, M. Paulicéia Desvairada. In: Poesias completas. Belo Horizonte: Itatiaia, 2005.
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O capitulo oito serd utilizado para aprofundar os conceitos de transgrediéncia,
memoria e do eu inacabado. Como que as relagBes de subjetividade podem estar presentes por
inteiro em um filme. Dentro da obra filmica “O doador de memarias” ((Phillip Noyce. The
Giver, EUA. 2014, 1h37min) consideramos a busca por como fazer as relacdes de
subjetividade em uma sociedade que prioriza a higienizacdo da memoria social, por um rigido
controle do corpo e da mente, onde apenas um individuo podera ser o detentor de uma
memoria coletiva que de todos deveria ser escondida. Pensar aqui os conceitos de cronotopia,
exotopia e excedente de visdo do sujeito, ndo sem nenhuma incoeréncia, faz certo sentido. O
exemplo a ser trabalhado é este filme de ficcdo cientifica ambientado num futuro hipotético,
cuja auséncia de elementos de peso nos fazem recordar a insustentavel leveza dessa estética,
para citar Milan Kundera. Outro modo de ver a relacdo Bakhtin e cinema neste filme esta nos
estudos entre a forma e a estrutura, que sdo histéricas e ideologicamente moldadas quanto a
forma e o conteddo. Uma poética histérica profunda deveria examinar ndo apenas as
determinacGes locais institucionais, sinais do estilo cinematografico, mas também as
reverberacbes mutuas entre historia e estilo, 0 jogo cronotopico historico e artistico, sem
reduzir, cada qual a modo de pano de fundo do outro. Reduzir a historia, em seu sentido
amplo, para que sirva de mero contexto ou fonte para a histéria do estilo significa restringir
indevidamente o campo de estudo. Significa ignorar o que Bakhtin chamaria de Historicidade
das proprias formas, ou seja, as formas, elas préprias como acontecimentos histdricos, que
tanto retratam como confrontam uma histéria multifacetada, a um tempo artistico e situada
entre artes.

O filme “A vida dos outros” ((Florian Henckel von Donnersmarck. Alemanha. 2007,
2h 17min) promoverd a discussdo do nono capitulo. A ele recorremos para trabalhar as
questdes de alteridade e do olhar social desenvolvidas por Mikhail Bakhtin. Este filme aleméo
nos faz perceber como as relagdes entre a subjetividade e a alteridade se ddo, em uma forma
de ver muito particular, onde um personagem ja ndo sabe mais se vive a sua vida ou a do
outro, em uma relacdo na qual ele tenta sair de sua ideologia e da ideologia dos quais ele
deveria vigiar. As relacGes de poder estabelecidas e o0 jogo de linguagens serdo visualizados
neste filme, com o intuito pleno de demonstrar que tanto em Bakhtin quanto na linguagem do
cinema, o enfoque e a importancia sempre estardo no outro.

Outrossim, para finalizarmos as anélises diretas com filmes, ndo poderia ficar de fora
um dos mais bem elaborados conceitos de Mikhail Bakhtin que é a carnavalizagdo em dois

ultimos capitulos. Traremos o cinema nacional no capitulo dez para exemplificacdo deste
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conceito utilizando-se do filme “Amarelo Manga” (Claudio Assis. Brasil. 2003, 1h40min) e
para ainda melhor conceituar outros pontos da renomada tese do autor russo, nos
debrucaremos sobre um género bem particular do cinema que € o filme de animacéo, que
desde os primordios da arte cinematografica anda junto com o filme normal. Escolhemos a
animacgao “Valente” (Mark Andrews, Brenda Chapman mais. Brave, EUA. 2012, 1h35min)
para ilustrar as ideias que Bakhtin nos ofereceu em sua tese de doutoramento, conforme citada
anteriormente. O autor russo pode muito bem ser utilizado com seu conceito de circularidade
cultural, carnaval e corpo grotesco para abordar a essa perspectiva dentro dos filmes citados.

Na obra sobre Rabelais, Bakhtin analisa o carnaval e o elemento carnavalesco como
uma tradi¢do contra-hegemonica cuja historia tem inicio nos festivais dionisiacos gregos e nas
saturnais romanas, passando pelo realismo grotesco do carnavalesco medieval presente em
Shakespeare e Cervantes, vindo até o surrealismo. Isso nos leva a crer que uma tradicdo tao
critica que foi analisada pelo pensador russo para a literatura medieval possa ser utilizada em
linguagem cinematografica, em especial aqui ilustrada pelo cinema de animacédo, pois,
conforme teorizado por Bakhtin, o carnaval adota uma estética que rejeita a harmonia e a
unidades formais em prol do assimétrico, do oximorénico, do miscigenado. Exemplo: no
principio dos filmes ocorria no cinema hollywoodiano um modelo em que havia somente
gente branca, “civilizada” e orgulhosamente arrumada como modelo, j& 0 Brasil produzia um
cinema diferenciado, mestico, a cor e moda locais. VVé-se aqui que o realismo grotesco de
Bakhtin, que inverte a estética vigente convencional, elabora um novo tipo de beleza e arranjo
popular rebelde e compulsivo, tal como ocorre no filme brasileiro “Amarelo Manga” e que
sera dialogado mais adiante. Tal como Bakhtin afirmara que a palavra é a arena onde se
desenvolve a luta de classes, é no cinema que podemos apreciar essa luta gracas a linguagem
filmica. O filme de animagdo “Valente” demonstra claramente como se da esse jogo ensinado
e pretendido por Mikhail Bakhtin.

Atualmente pode se dizer que o cinema® parece estar sucumbindo em preferéncia em
meio aos mais amplos dos meios audiovisuais, sejam esses fotograficos, eletronicos ou
cibernéticos. Perdendo o seu status de rei das artes populares, o cinema hoje compete com a
televisdo, os videogames, 0os computadores e o streaming de video da internet. O cinema
passa a ser visto como um continuum com a televiséo e ndo mais como sua antitese. Em certo
sentido, a importancia do cinema ainda é relevante visto que a importancia da cultura visual

ndo constitui qualquer novidade para a teoria do cinema, visto que a quase totalidade dos

% Compreendendo aqui o cinema como sala de projecéo, cAmara escura, em uma relacdo ao seu secular modo de
visualizagdo e principio basico de realizacdo por parte de diretores e estudiosos.
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primeiros tedricos valorizava o visual; o desafio era evitar a sua hegemonia, salientando o
papel da linguagem e do som no cinema, como fazemos questdo de ressaltar com exemplos
em toda esta introducdo com o trabalho de Bakhtin.

Entendemos para uma mudanca de pensamento, com Stam que

0 evidente impacto de novas tecnologias sobre a espectatorialidade faz a teoria
deste dispositivo parecer mais obsoleta. A situacdo classica de exibicdo
cinematografica pressupunha uma sala escura na qual os olhos todos se
dirigiam a tela, ao passo que os novos meios frequentemente envolvem telas
pequenas em salas bem iluminadas. Ja ndo se trata de uma caverna de Platdo
na qual o espectador é preso, mas da supervia da informacdo por onde ele
viaja supostamente rumo a liberdade (...) A tela é transformada em um centro
de atividades, um cronotopo cibernético onde tanto espaco como o tempo sdo
modificados. (STAM, 2003, p. 352).

Stam ainda nos demonstrou neste mesmo estudo que a computacdo gréfica
multiplicaria as possibilidades do audiovisual em que se relaciona a ruptura e polissemia,
como se tudo fosse uma colcha de retalhos que entrelacaria sons e imagens que se promovem
linearmente sobre os personagens, sendo algo valioso para a linguagem cinematografica. O
regulamento do cinema dominante serd ultrapassado pela polissemia em proliferacdo
constante e entre muitas coisas que deverao ser resgatadas, perceberemos que o cinema é uma
arte rica em relacGes dialdgicas que se movem por todas as direcdes, bem como explicou
Stam e grande parte de seu trabalho aqui nesta tese fartamente utilizado.

O cinema sempre foi capaz de ensinar contradi¢des temporizadoras. Menos limitado
pelas tradicBes institucionais estéticas canonizadas, o cinema e sua linguagem tornam possivel
uma hibridizacdo de alternativas e conforme conceituou Stam (2003) em um deslocamento da
chama triade autor-obra-tradi¢éo para a outra formacao do texto-discurso-cultura.

Enfim, o que pretendemos nessa introdugdo foi demonstrar um mundo de
possibilidades e que iremos detalhar esse amplo leque de informagdes até aqui apresentadas e
as inumeras contribuicbes da teoria de Mikhail Bakhtin para os estudos da linguagem
cinematografica. Considerando o cinema como enunciado, podemos entdo unir seus
pressupostos ao pressuposto de Bakhtin sem medo do erro.

As ficcOes cinematograficas e literarias inevitavelmente colocam em jogo
pressupostos diarios ndo apenas sobre o tempo e espago, mas também sobre relagdes sociais e
culturais. Vale deixar aqui, ao final desta introdugéo, o esboco de uma ideia para um novo
trabalho de mesma envergadura de relacionar conceitos bakhtinianos as ideias de Graeme
Turner (1997) em seu trabalho de cinema como pratica social. Contudo, ndo nos

aprofundaremos nessa relacdo neste momento, por se tratar de um reducionismo de uma 6tima
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proposta de trabalho futura. Se a linguagem estrutura o mundo, dialoga com ele, 0 mundo
também estrutura e dialoga com a linguagem. O movimento ndo é unidirecional. A
textualizacdo do mundo corresponde a mundificacdo do texto. O que pretendemos €, imbuidos
de espirito bakhtiniano, ndo apenas aceitar completamente as outras perspectivas tedricas do
cinema, mas reconhecé-las e leva-las em consideracdo dentro do conhecimento bakhtiniano.
E estar pronto para sermos por elas desafiados e com elas dialogar, de modo bem definido por

Bakhtin ja ha quase 100 anos.
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CAPITULO 1 - POR UMA GRAMATICA DA LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

Neste capitulo vdo ser desenvolvidos alguns pontos de vista sobre o cinema e as
particularidades que sua linguagem manifesta e que podem ser observadas nos filmes. Dessa
maneira, traremos alguns estudos para compreender quais singularidades foram produzidas
pelos tedricos como sendo originais e qual o elemento que foi considerado constituinte basilar
dessa linguagem em especial.

Muitos estudiosos e tedricos procuraram estudar uma “gramatica do cinema” com o
intuito de criar um sistema em modelos normativos para a linguagem cinematografica. Para
isso eles levavam em consideracdo parametros que podem ser muito similares aos das
gramaticas convencionais da linguagem verbal. Dessa forma, surgiu grande questionamento
acerca da maneira de se compreender, ler e interpretar as imagens e suas significacdes como
texto e essas pesquisas tiveram grande relevancia para os estudos que vieram a posteriori
acerca do cinema. Aqui traremos trechos de quatro obras que foram escolhidas com o objetivo
de dar melhor exemplo dos pensamentos sobre o cinema e as particularidades de sua
linguagem.

Marcel Martin (2005) ao buscar estabelecer regras e as normas padrdo do cinema em

10 »

“A linguagem cinematogrdfica "~ analisou procedimentos técnicos da filmagem ao tecer

comentarios a partir de seus diversos usos em filmes. Dessa maneira, estudou a utilizacdo da
camera, do som e seus efeitos em relacdo ao espaco das cenas e a construcdo de uma nocdo de
tempo nos enredos filmicos. Para comprovar o seu estudo e ponto de vista e abordar a
linguagem cinematogréfica de modo amplificado, o autor defende que

Para sintetizar a evolugdo da linguagem cinematografica a partir das origens,
é possivel, esquematizando um pouco, distinguir entre os realizadores duas
abordagens fundamentais do mundo. Uma delas é cerebral e conceptual
(Eisenstein, Dreyer, Gance, Welles, Bergman, Visconti, Resnais, Bresson,
Godard, Tarkovski, Duras) e a outra € sensorial e intuitiva (Griffith, Chaplin,
Dovjenko, Flaherty, Murnau, Ozu, Renoi, Bufuel, Mizoguchi, Rossellini,
Angelopoulos, Wenders, Fellini, Antonioni). Os realizadores pertencentes ao
primeiro grupo tém tendéncia para reconstruir o mundo em funcéo da sua
visdo pessoal e, para isso, preocupam-se com a imagem, sendo esta 0 meio
essencial para conceitualizar os seus universos filmicos. Os segundos, pelo
contrario, tém tendéncia para se apagar perante a realidade, fazendo emergir
o significado que procuram tirar da sua representacéo direta e objetiva: é este
0 motivo por que o trabalho de elaboracdo da imagem tem, para eles, menos
importancia do que a sua funcdo natural de figuracdo do real. (MARTIN,
2005, p. 297).

%0 livro foi originalmente langado em 1953 como “Le Langage cinematografique”.
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O autor acrescentard que o periodo no qual um estudo minucioso da linguagem
cinematogréfica exercia uma fungdo dominante para os diretores de cinema foi a época em
que existiam os chamados cineastas “cerebrais”, sendo que os outros realizadores , chamados
de “sensoriais” mostravam uma visao mais livre da obsessao da conceitualizacao dos filmes.
Para Martin, os realizadores “cerebrais” tinham um maior cuidado e preocupacdo com a
formulacdo e elaboracdo das imagens e seus resultados enquanto processo significativo,
enquanto os cineastas ‘““sensoriais” concebiam o trabalho com o visual um fator de menor
relevancia para a criacdo do cinema e seu entendimento.

Com essa divisdo, Marcel Martin desejava esclarecer os efeitos das criacOes
mostradas no cinema com as diversas formas e usos de técnicas de filmagem e as suas
consequéncias na construcdo da significacdo de acordo com os desejos de cada diretor.
Assim, séo colocados elementos que seriam fundamentais na formulacdo de uma linguagem
do cinema e que poderiam dar maior realismo e promover uma interferéncia na percepc¢ao do
espectador: a movimentacao das imagens, as cores escolhidas, 0 som produzido, movimento
de camera e seus posicionamentos, quadros selecionados, planos e angulos de filmagem e
uma polivaléncia de significacdo dentro das imagens produzidas.

Aprofundar de maneira exaustiva a atuacdo de cada um desses componentes técnicos
dentro dos filmes parecia criar a possibilidade de resultados efetivos e satisfatorios na
construcdo de um sentido, uma significacdo. A imagem seria a “matéria-prima filmica” que
poderia ser diversamente articulada em inimeras formas de montagem, movimentacao de
camera e quadros selecionados pelo diretor, bem como ter a sua significacdo amplificada
pelo uso das cores e som. Foi assim que Martin (2005) ilustrou e demonstrou com muitas
imagens e fotogramas as analises que buscou revelar como inovadoras e até mesmo sendo
exemplo de aplicacdo da técnica cinematogréfica®’.

Observando atentamente as propostas de Marcel Martin, entendemos que ndo cabe
nesta tese considerar algo reducionista ou parcial a nomenclatura de cada grupo, assim como
a tentativa de discernir as prioridades dos realizadores ao articularem determinados
elementos técnicos em seus filmes. Nosso intento nesse capitulo € verificar que desde 0s
primordios dos estudos cinematograficos ja se podia notar diversos estilos entre os filmes
produzidos e eram desenvolvidas reflexdes sobre a diversidade de significacGes produzidas
com o uso de técnicas diversas dentro da linguagem do cinema.

Dessa forma, o conceito de observar técnicas de filmagem e os procedimentos

" No “Diciondrio tedrico e critico de cinema”, fotograma é definido da seguinte maneira: “a imagem unitaria
de um filme, tal como registrada sob a pelicula”.
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diversos que ajudavam na construcdo da linguagem cinematografica eram importantes em
relacdo aos seus objetivos. Para maior entendimento de linguagem cinematogréfica, apenas
enumerar os tipos de significacdo obtidas em géneros filmicos diversos ndo contribuem
efetivamente para a compreenséo das singularidades da linguagem cinematogréafica.

Em sua obra “Estética e semidtica do cinema” 0 russo Yuri Lotman desenvolveu que
a percepcdo visual do mundo cria a base da linguagem do cinema e com isto era possivel

compreender que

Tudo o que notamos durante a projeccdo de um filme, tudo o que nos toca
actua sobre noés, possui uma significacdo. Aprender a assimilar estas
significacdes é tdo indispensavel como para quem quer compreender a danca
classica, a musica sinfonica ou qualquer outra arte suficientemente complexa
e assente numa longa tradicdo é necessario conhecer 0 seu sistema de
significagdes. (1978, p. 75).

Tendo como base esta reflexdo, a significacdo dos filmes precisaria ser recebida com
uma atencdo especial por parte dos espectadores para que possam compreender o
funcionamento linguistico das narrativas explicitadas, pois conforme Turner (1997)
compreender um filme mobiliza uma gama de sentidos no ambito da cultura. A
complexidade que poderia ser percebida na projecdo de um filme ndo seria compreendida e
decifrada de modo simples com um foco parcial em uma linguagem atuante. Entdo, a
apreciacdo amplificada de todos os elementos utilizados para a construgdo da linguagem
cinematogréafica seria basilar para o entendimento e fruicdo total das significacdes obtidas.
Lotman (1978, p. 181) explica que o cinema seria capaz de transmitir uma mensagem por
meio de varias “vozes” de modo a criar e formar contrapontos complexos que necessitariam
ser estudados com maior profundidade. E hd ainda que se recordar que as “vozes” nos fara
recordar outro conterraneo de Lotman, cujas teorias esta tese pretende analisar e
correlacionar a linguagem cinematografica.

Assim sendo, para que se compreenda o significado dos diversos materiais que estéo
reunidos na linguagem do cinema € preciso assimilar a complexidade, a mensagem, ja que
ali estdo presentes inimeros elementos que sdo demonstrados ao publico espectador. Dentro
das propostas de Lotman é possivel perceber uma grande preocupacdo em enfatizar que a
linguagem do cinema é complexa, o que vai de encontro com nosso estudo bakhtiniano que
propde mostrar a amplitude que ha na linguagem cinematogréafica junto as possibilidades de

correlacdo com os conceitos produzidos por Bakhtin e seu circulo.
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Essa unido de elementos heterogéneos na linguagem cinematogréafica pode
desenvolver a mera representacdo cotidiana em um filme ou, de outra maneira, criar
deformacdes na realidade conhecida pelo espectador, fazendo assim uma superacdo nas
expectativas do publico. Nesse entendimento, procuraremos entender de que formas a
linguagem cinematografica pode manter esses modos diversos de construcéo da significacao.

O tebrico Jean-Patrick Lebel em sua obra “Cinema e ideologia” desenvolveu um
estudo a respeito do que abarcaria a linguagem do cinema em um projeto normativo no qual
apontava o cinema como uma arte “consciente” do modo como a ideologia poderia se
incorporar dentro dos filmes. Assim, ele afirma que o campo em que o0 cinema abrange
poderia ser considerado um vasto local de signos, significacdes e formas cinematogréficas
que “se determinam reciprocamente umas as outras e ndo adquirem verdadeiramente o seu
sentido sendo em funcdo das relacdes dialéticas que se estabelecem entre elas”. (LEBEL,
1989, p. 174).

Diante desse pensamento 0 nosso entendimento é que a intengdo ideoldgica de um
diretor de cinema néo serve para indicar de todo e de modo fundamental a significacdo que
sera dada no objeto filmico, conforme explicaremos no capitulo adiante. A ideia de Lebel
ndo vai corroborar completamente para nosso intento, embora contribua para a discusséo
dialdgica. A intencdo ideol6gica de um realizador de cinema ndo se coloca como elemento
pertinente a linguagem cinematografica. Nisso também nos estudos para uma gramatica da
linguagem cinematografica podemos observar os conceitos de Peter Wollen em “Signos e
Significacdo no Cinema”, onde 0 autor propora que a pesquisa sobre linguagem do cinema
“tem de estar a par e de poder responder as alteragdes e desenvolvimentos nos estudos dos
outros meios, das outras artes, das outras formas de comunicacgéo e expressao”. (WOLLEN,
1984, p. 09).

Fazer uma pesquisa sobre o cinema ndo deveria entdo ser uma atividade estanque e
superficial como muitos tedricos propuseram e com Bakhtin pretendemos eliminar a ideia,
mas deve estar relacionada ao conhecimento de outras formas de arte. Sobre essa relagcéo do
cinema e outras artes para uma defini¢do de linguagem prépria, Wollen (1984) posiciona-se

da seguinte maneira:
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Tornou-se cada vez mais claro que as teorias tradicionais da linguagem e da
gramética cinematogréficas, que se desenvolveram espontaneamente ao
longo dos anos, necessitam ser reexaminadas e relacionadas com a disciplina
estabelecida que € a linguistica. Se se vai utilizar o conceito “linguagem”,
deve-se fazé-lo de modo rigoroso e ndo como uma mera metafora solta,
muito embora sugestiva. (WOLLEN, 1984, p. 117).

Wollen vai considerar que as teorias linguisticas tém a possibilidade de oferecer bases
solidas para os estudos da linguagem cinematogréafica dentro de sua area de pesquisa com
algumas adaptacOes ao cinema de modo bem organizado e exemplificado. Também deve
haver analises para que este ndo seja tratado como detentor de uma linguagem apenas
superficial nos estudos diversos a seu respeito. De acordo com o autor, seria muito
interessante pesquisar profundamente e fazer uma definicdo de que modo a linguistica poderia
contribuir para a linguagem cinematografica e sua sistematica.

Imaginamos que o esforco de criar um sistema para a linguagem cinematografica
através de elementos que buscavam determinar as normas gerais de funcionamento dos
filmes, considerando critérios de organizacdo e analise da linguagem verbal, com um viés
gramatical, teve muita relevancia para pesquisas sobre o cinema. Isso pode ser confirmado
principalmente no que concerne ao discernimento que se deve ter em relacdo a utilizacdo da
linguagem técnica dos diretores de filme e criticos especializados em cinema, recordando que
o0 intento e as finalidades de cada um dos usos efetuados por essas areas e atividades sao
muito diversos. Foi possivel notar que desde que se comecgou a produzir e projetar filmes uma
linguagem completamente nova havia sido criada e com diversas maneiras de se estruturar a
sua significacdo. Com isso, consideramos pertinente os esforcos e tentativas de alguns
tedricos em estabelecer regras para ordenacao, funcionamento, discriminar os elementos que
constituirdo a linguagem cinematografica.

Dessa maneira, € possivel perceber que ao longo da histéria do cinema diversas
posturas tedricas entre os que trabalham com as técnicas do fazer cinema, sejam profissionais
que trabalham com técnicas especificas do fazer cinematografico, sejam 0s que tém a
possibilidade de trabalhar na feitura de um filme, sejam aqueles que vao estudar as peliculas e
produzir analises sobre as obras, especialmente em se tratando de maneiras diversas de
estruturar a significacdo. Dessa forma, torna-se evidente a necessidade de expor, neste
trabalho, os esforgos e tentativas de estudiosos que procuraram estabelecer regras, determinar
o funcionamento delas, ordenar e discriminar os elementos constituintes da linguagem

cinematogréafica para que, posteriormente, possamos aprofundar em mais uma tentativa de
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analise, desta vez utilizando os conceitos tedricos de Mikhail Bakhtin.

1.1 ABORDAGENS ESTETICAS DO CINEMA

A arte cinematografica possui algumas especificidades materiais e formais em seu
construto enquanto linguagem, isto tendo em vista que é constituida como um sistema de
significagdo com formas especificas de funcionamento, o que a torna muito diferente de
outras linguagens verbal, sonora, visual e outras formas de expressdo artistica. O que se pode
perceber € que até os dias da atualidade, em diversas analises filmicas usa-se intensamente o
recurso metodoldgico de aproximacgdes tedricas de viés socioldgico, filosofico e psicolégico
para explanar a significacdo destes objetos. Contudo, como € o objetivo maior desta tese,
perceberemos algumas abordagens estéticas para melhor compreender a linguagem
cinematogréfica, pois todo o sistema de linguagem deve ser analisado em suas especificidades
para o que os modelos de andlise vindouros possam ter mais dimensoes diversas.

Nesta parte do capitulo, selecionamos alguns estudos que abordam a estética
cinematogréafica para comentarmos 0s seus elementos mencionados como determinantes na
construcdo do cinema enquanto linguagem. Tais andlises e colocacdes podem contribuir para
que nossas reflexGes apontem os temas tratados em cada época, 0s aspectos considerados
importantes e as posicOes de autores a respeito das questdes que eles formularam e pensaram
sobre. Inicialmente, vemos que em A arte do cinema®?, Rudolf Arnheim propora uma reflexao
sobre a articulacdo do movimento nas imagens dos filmes. Como pode ser observado, seu

pensamento afirma que

Dado que as tentativas de representar 0 movimento com o0 movimento ndo
foram muito bem sucedidas, os inventores interessaram-se pelo movimento
ilusério. Verificaram que podiam criar a sensacdo de movimento pela
combinagdo sucessiva de imagens paradas. Surge, aqui, uma pergunta tedrica
curiosa: nao havera uma contradicdo inerente ao tentar fixar coisas em
transformacdo? Como poderemos registrar uma determinada fase do
movimento no mesmo lugar onde, momentos antes, registramos para sempre
a fase precedente — se estamos em busca do registro permanente?
(ARNHEIM, 1957, p. 134).

Nesse trecho, o artificio da ilusdo do movimento que foi criado pelas diversas
imagens concatenadas com a montagem € posto por Arnheim como o responsavel principal

da construcdo da significagdo filmica. Portanto, seria preciso pensar o estatuto semidtico do

120 livro foi langado na Alemanha em 1932 como “Film als Kunst".
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movimento que as imagens do cinema possuem ao se considerar o modo como o filme é
organizado e ordenado para criar o tempo da narracdo, o espago, bem como o0 sistema
sincrético de significacdo global.

Ha que se compreender que a importancia da técnica de montagem na concepcao e na
organizagdo das formas narrativas dadas aos roteiros chamava a atengéo dos diretores e
tedricos de cinema desde o principio do século XX, pois os Vvérios efeitos dados a
significacdo a partir desse artificio eram notados e estudados. Havia uma grande curiosidade
de diretores, em grande parte, em utilizar experimentando as consequéncias do uso dessa
técnica e de pesquisar as maneiras de manipular as imagens apds terem sido rodadas e
filmadas, antes de serem mostradas ao publico espectador.

Com a montagem vao ser criadas a organizacao e as relacfes entre os planos de um
filme que conferirdo uma sequéncia légica a narrativa filmica. Assim sendo, os efeitos das
maneiras diferentes de moldar a sucessdo dos planos foram amplamente estudados e
experimentados por meio da montagem expressiva e montagem impressionista com o intuito
de organizar de modo diferente a progressdo filmica.

Eisenstein (1969, p.72), ao refletir a respeito da primazia da montagem e sua
importancia para a linguagem cinematografica explica que “sem admitir que ela seja tudo ou
entdo nada, achamos necessario lembrar, agora, que a montagem faz intrinsecamente parte
da obra cinematografica, tendo a mesma importancia que os demais elementos que
contribuem para a eficacia dessa arte”. O diretor que € considerado mundialmente por ser um
dos que teorizaram a técnica da montagem, exemplificando inclusive em diversos filmes de
sua autoria efeitos criativos, ele relativiza a importancia desse recurso e valoriza outros que
poderiam dar melhor contribuicdo para o fazer cinematografico de modo efetivo e até
inovador.

Souza (2014), em excelente tese de doutoramento, demonstrou um paralelo com
nosso pensamento acima mencionado ao relacionar em seu trabalho as ideias do filme “O
Homem com a Camera” (Dziga Vertov. Tchelovek s kinoapparatom, URSS/RUssia. 2005,
08min), de Vertov e como o cinema pode ser desde a sua formacéo inicial tudo o que ja
defendemos hodiernamente. Mesmo que em graus menores de ocorréncia, esta presente em
seu cerne quase todas as teorizacdes refinadas que hoje se percebe dele. Aprendemos com

\ertov, via sua analise sofisticada feita por Souza que
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O filme, rico em metalinguagem, apresenta um cinegrafista que viaja
documentando cenas da Unido Soviética no comeco do século 20, mostrando
cenas urbanas, do cotidiano e da intimidade de seus cidadaos. Na obra, dois
elementos da produgdo cinematografica - camera e montagem — sdo
apresentados em perfeita sintonia, por meio de diversos recursos que sO
poderiam existir com atuais softwares, mas Wertov conseguiu fazer
manualmente e com muita técnica e profissionalismo: cAmera lenta, animacao,
imagens multiplas, tela dividida, zoom in e zoom out, foco embacado e
imagens congeladas, dentre outros. (SOUZA, 2014, p. 156).

Ja em um estudo minucioso da historia do cinema, notamos que o italiano Guido
Avristarco aponta que o critico cinematografico Léon Moussinac via a técnica da montagem
como o “especifico filmico”. Com talento, a criatividade que se poderia obter com o uso de
varias imagens relacionadas criaria a existéncia de uma linguagem universal que atingiria a
todos os tipos de espectadores, sendo a grande virtude do cinema e sua linguagem. O autor

explica que

Com a montagem, o verdadeiro material para a criagdo de um filme j& ndo €
a realidade. A realidade existe (e, de resto, bem limitada, como veremos
adiante ao falar de Arnheim) nos diversos bocados de pelicula, mas o
realizador, encurtando-os e ligando-0s entre si segundo uma exigéncia
intima, ao tempo e ao espaco reais contrapde 0 seu espago e 0 seu tempo
“ideais”, isto é, cinematograficos; cria, assim, uma nova realidade nao ligada
a agoes “que se desenvolvem num espago e durante um periodo de tempo
determinados e, portanto, inseparaveis”. (ARISTARCO™, 1961, p. 206).

A “realidade” que poderia estar registrada no filme importaria menos a pratica
cinematogréfica que a maestria do procedimento utilizado posteriormente na edicdo desse
material, a montagem sequencial, sua organizacdo narrativa, 0 recurso técnico que criaria uma
nova ordenacdo das imagens. Assim sendo, a elaboracdo de novas temporalidades e
espacialidades na linguagem do cinema, diferentes daquelas que observamos no dia a dia, é
considerada virtude da técnica da montagem.

Aristarco vai expor na década de 1930 que abordar o “especifico filmico” se tratava de
uma tendéncia nos estudos de histéria cinematografica. Imaginava-se que as técnicas
aplicadas nas artes precisavam ser entendidas a partir de meios especificos para cada obra e
sua referida arte. Sobre os estudos desenvolvidos por Arnheim sobre obras de arte produzidas
com Varios meios artisticos, como a linguagem verbal, a musica e imagens em movimento,

Avristarco reitera que

13 ARISTARCO, G. Histdria das teorias do cinema. Lisboa: Arcadia, 1961.
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O enriquecimento que na arte pode nascer do concurso de varios meios —
afirma Arnheim — ndo é igual aquela fusdo de percepcdes sensoriais de toda a
espécie que caracteriza a nossa imagem do mundo real. A unidade de todos
estes elementos sensoriais ndo é igual a que o artista pode criar servindo-se
do concurso de diversos meios: na arte a heterogeneidade dos elementos
sensoriais torna necessarias separacdes entre estes Gltimos, separacdes que
apenas se podem anular através de uma superior unidade. (ARISTARCO,
1961, p. 281).

Uma fuséo de percepcbes multiplas que um espectador possa ter com o prazer em um
objeto de arte seria diverso da heterogeneidade material da qual o artista dispdes para produzir
a “superior unidade” final de sua obra, como argumenta o pensador acima. Nota-se que tal
pluralidade de materiais diversos e independentes enquanto semidticas, seja verbal, visual ou
musica, por exemplo, s6 pode anular as suas condic6es individuais para se vincular a um todo
significante de modo coeso na linguagem mais complexa. Isso ocorre se tais elementos forem
reunidos com a finalidade de compor uma significacédo plena.

Essa miscelanea das multiplas percepcdes que um espectador pode ter com a
observacdo e fruicdo de uma producdo artistica seria diversa da heterogeneidade material da
qual o artista dispde para criar a “superior unidade” final da sua produgdo, como bem
argumenta o autor. Pode-se perceber que tal pluralidade de materiais de ordem verbal e visual,
ou musica, s6 poderdo anular suas condi¢des de individualidade para poder ser parte de um
todo significante de modo coeso na linguagem se estes mesmos elementos forem reunidos
com a finalidade de se obter e construir uma significacéo plena.

Aristarco ainda nos recorda que, para Arnheim (1961, p. 283) “uma obra de arte
‘composita’ s6 € possivel de ser produzida quando organismos completos que sdo criados por
meios isolados ndo afirmarem a mesma coisa, mas se buscam se completar no sentido de
exprimir, diversificadamente, um assunto banal, o que se acredita que constitua a natureza
cinematogréfica, que é uma arte complexa.

Com um ponto de vista diferente, Umberto Barbaro em “Elementos de estética
cinematografica” (1965, p. 18) mostra alguns pensamentos a respeito da importancia dos
atores, da colocacdo da montagem como “especifico cinematografico, do roteiro e da relagao
entre a realidade e o cinema, visto que esta seria uma “possibilidade de idealizar os espagos e
os tempos da visdo” por ser isto de suma importancia. O autor ainda explicard que no cinema
mudo a falta de som era vista como positiva por alguns teodricos e produtores de cinema, tais
como Charles Chaplin. Para estes, os intertitulos narrativos e de dialogos funcionariam como

um fio que conduziria a trama e eram produzidos com frases de efeito ou citagdes aforisticas
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que serviriam para agregar uma comicidade ao enredo. Contudo, outros pensadores
consideravam que tais letreiros eram prejudiciais a acdo e o cinema considerado superior
(1965, p. 19) era concebido como “puro de toda intrusdo de recursos ndo especificos do filme,
entre os quais até mesmo a musica de acompanhamento”.

Na obra “A musica do filme”, de Tony Berchmans (2006, p. 105), 0 autor diz a respeito
do uso do som no cinema que “fase inicial de desenvolvimento do som sincronizado, a
producdo da trilha sonora era um processo caro e complexo. Devido ao estagio de evolugédo
técnica, todo o som tinha de ser gravado ao vivo, junto com a cena filmada”. Parcos filmes
eram completamente mudos desde os primordios do cinema, ja que era comum O
acompanhamento de pianos, narradores ou até orquestras durante a projecdo para o publico
espectador. Entretanto, nos anos 1920, com a tecnologia de inclusdo do som no cinema e a
juncdo mecanica entre as fontes de imagem e som, ocorreu 0 processo de sonorizacao de
alguns filmes mudos ja produzidos™.

Ainda sobre o0 uso da mdsica no cinema (e que dedicaremos um capitulo especial mais
adiante neste trabalho, sob a Otica dos conceitos bakhtinianos), Berchmans (2006, p. 20)
reitera que “parece haver um consenso entre a maioria dos compositores no sentido de que a
masica deve servir ao filme. Ela deve auxiliar a narrativa, seus personagens, seu ritmo, suas
texturas, sua linguagem, seus requisitos draméticos”. Dessa forma, conclui-se que a
relevancia da musica para a significacdo filmica é gigantesca, podendo ser articulada de
formas diferentes com o plano do contetido e o plano da expressdo da obra filmica. Muitas
trilhas sonoras sao criadas especificamente para determinados filmes ou entdo sdo escolhidas
com mindcias apds as filmagens e, enfim, a montagem.

Percebemos que evolugbes importantes também podem ser vistos em “Estética e
semidtica do cinema” no qual Lotman (1978) demonstra 0 modo como a significacdo pode

ser estruturada nos filmes, considerando que

4 Os mimicos que atuavam nos filmes mudos foram trocados por atores teatrais da Broadway, pois os detentores
e proprietarios dos estudios cinematograficos notaram que havia muito potencial comercial na nova técnica, ja
que os filmes sonorizados eram sucesso de publico e rendiam lucros astrondmicos. Para ilustrar essa transi¢do do
cinema e as consequéncias ocorridas, Michel Hazanavivius, vencedor do Oscar de Melhor Filme em 2012 filma
a obra “O artista” (Michel Hazanavicius. The Artist, Franca. 2012, 1h 40min), que mostra a trajetdria de um ator
hollywoodiano da era do cinema mudo e sua vida em declinio com o advento do som no cinema.
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Cada imagem projectada num “écran” ¢ um signo, quer dizer, tem um
significado, é portadora de informacdo. Contudo, este significado pode ter
um carater duplo. Por um lado, as imagens do “écran” reproduzem objectos
do mundo real. Entre estes objectos e estas imagens do “écran” estabelece-se
uma relacdo semantica. Os objectos tornam-se os significados das imagens
que sdo reproduzidas no “écran”. Por outro lado, as imagens podem revestir-
se de significacOes suplementares, por vezes completamente inesperadas. A
iluminacdo, a montagem, a combinacdo dos planos, a mudanca de
velocidade, etc. podem dar aos objectos reproduzidos no ‘“écran”
significacbes suplementares: simbdlicas, metaféricas, metonimicas, etc.
(grifos do autor) (LOTMAN, 1978, p. 60).

Para o autor acima citado, as informacdes trazidas para o publico espectador atraves
das imagens cinematograficas tinham a possibilidade de constar como registros de fatos
cotidianos e de elementos naturais que podem ser reproduzidos ap6s terem sido filmados.
Todavia, existe a possibilidade de revestir essas imagens de “significacdes suplementares” a
partir da manipulacdo que a montagem e sua técnica ira permitir, da qual cada diretor
cinematografico apropria-se conforme seus anseios. Apds abordar algumas formas de
significacGes dos elementos do cinema, o autor explica o ponto de vista semio6tico que ele

adotou em suas investigacOes sobre o tema e afirma o seguinte:

Cria-se no cinema uma situacdo original do ponto de vista semi6tico: um
sistema ao qual se quer aplicar a definicdo classica da linguagem deve
possuir um ndmero finito de signos que se repetem e que podem ser
representados a todos os niveis por feixes de tragos diferenciais ainda menos
numerosos. Afirmar que os signos da linguagem cinematografica e os seus
critérios semantico-distintivos podem muito bem constituir-se ad hoc, é
contradizer esta regra. (LOTMAN, 1978, p. 65).

Ainda com Lotman, ele considera a linguagem do cinema um sistema que se articula
por meio de tragos distintivos da significacdo e afirma que ndo se deve dizer que haveria
signos finitos que se constituiriam para tal finalidade organizacional seméntico-distintiva
dentro do cinema. Estes signos, entendidos pelo autor como unidades minimas significativas,
ndo existiriam somente para criar determinadas articulages da linguagem do cinema. As
diferentes utilizacbes da técnica e arranjos, tal como a masica e montagem dos planos,
organizariam a linguagem em outras posi¢cOes, estabeleceriam relacdes a partir das quais
seriam definidos tragos distintivos na obra completa e novas significacbes poderiam ser
desenvolvidas.

Em sua obra “Estéticas do cinema”, de 1985, Eduardo Geada traz textos de diversos

autores com variadas perspectivas tedricas sobre cinema. Aqui, traremos o texto “O codigo-
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matriz do cinema classico”® (1985, p. 97-113), no qual Daniel Dayan'® traz a relevancia da
construcdo do objeto filmico e questiona o papel do espectador no cinema e sua relagdo com
as imagens filmicas, haja vista que (1985, p. 107) “o cinema ndo pode ser reduzido aos
sistemas da pintura ou da fotografia. Na verdade, a sucessdo cinematografica das imagens
ameaca interromper ou mesmo expor e destruir o sistema de representagdo que orienta o
sistema estatico da pintura e da fotografia”, demonstra o autor.

A mudanca do ponto de vista narrativo com suas influéncias na significacdo da sétima
arte também é vista como algo a ser pesquisado e investigado de modo que se compreenda
como sdo estruturadas as imagens. Dayan reitera que, quando se assiste a um filme, o
espectador tem a probabilidade de compreender a narrativa com a sucessao de planos, dessa
forma, “o significado de uma imagem € dado retrospectivamente, ndo se encontra no plano
gue estd no écran, mas tdo somente na memdria do espectador”. Isso faz com que a
compreensdo filmica ocorra necessariamente através de um processo retroativo, conforme
demonstrard o autor.

Ja entre os estudos de estética cinematogréafica, ha a necessidade de mencionarmos
“Estética del discurso audiovisual ” (1986), de Luis Fernando Huertas Jiménez, onde o autor
esclarecera que o cinema nédo deve ser considerado apenas como um produto do que seria uma
mera somatdria de imagem e som, mas como uma unidade audiovisual. Ao se considerar que
0 som possui capacidade expressiva imensa e que poderia ser mais eficaz que a imagem em
certos casos de seu uso na linguagem cinematogréafica, este e sua intervencdo podem ser
decisivos no processo de fruicdo estética por parte do espectador.

Com isso, a imagem filmica e o seu carater dindmico serdo abordados por Jiménez
(1986) para defender que uma das forcas visuais mais importantes na experiéncia humana é o
movimento e este é elemento predominante no cinema. O autor trabalhara a ideia de que
aspectos como movimento, tempo e espaco, trabalhados separadamente em diversas pesquisas
acerca do cinema precisam ser reestudados e reavaliados a partir de abordagens, pois o filme
costumava ser visto como uma soma de partes diversas e ndo como um todo. Jimenez
explicara (idem) que certos aspectos formais sdo basilares para qualquer meio de expressao
visual, em especial o cinema, uma linguagem na qual os elementos que sdo utilizados nesse
ambito costumam determinar o significado da obra filmica por completo e afetam seu

resultado para o espectador de forma indelével.

5 pyblicado originalmente na revista estadunidense Film Quarterly em 1974.
* DAYAN, Daniel. O c6digo-matriz do cinema classico. In: GEADA, Eduardo (org.). Estéticas do Cinema.
Lisboa: Publicages Dom Quixote, 1985. p. 97-113.
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No livro “Estética do cinema” (1987), de Gérard Betton, é possivel observar a
colocacdo de que “fazer um filme ¢ organizar uma série de elementos espetaculares a fim de
proporcionar uma visao estética, objetiva, subjetiva, ou poética do mundo”. (p. 01). Dessa
maneira, 0 autor analisa 0s movimentos da camera e seus angulos, contracdo e dilatacdo do
tempo no enredo, cenérios, figurino, iluminacdo, didlogos e sua colocagdo, uso da musica,
montagem e isto recebe um capitulo especial nesta obra para tratar de suas especificidades.

Com isto, podemos observar que o teatro e literatura sdo comparados ao cinema, mas
Betton concluird que ambos se tratam de meios expressivos diferenciados e que as diversas
formas de expressdo ndo precisam ser comparadas, necessariamente. O material sonoro
também era visto como algo muito importante, pois ajudaria no entendimento da narrativa e a
musica teria a funcdo de ‘“evocar, sugerir sutil e discretamente, suscitar operacdes da
consciéncia” (1987, p. 48) no espectador. Observa-se também que o uso das cores é utilizado
como um fator que pode auxiliar na construcéo e desenvolvimento da agdo dentro dos filmes,
ja que oferece uma melhor atmosfera em uma cena.

Outras ideias e outros conceitos diferentes podem ser vistos no trabalho em que
Jacques Aumont aborda “a imagem no tempo e o tempo na imagem” na obra “A imagem”, ao
desejar criar uma tipologia categorizadora do tempo das imagens nas artes ao considerar que
(2002, p. 160) “o tempo é antes de tudo, do ponto de vista psicoldgico, a duracdo
experimentada”. Para este autor, existem imagens ndo temporalizadas e com modificacdes
para 0 espectador que sdo imperceptiveis e imagens temporalizadas “que se modificam ao
longo do tempo, sem a intervencdo do espectador e apenas pelo efeito do dispositivo que as
produz e apresenta”, tal como acontece no cinema.

Aumont (2002) exemplifica a divisdo entre imagens fixas e mdveis, Gnicas e multiplas,
tal como autdbnoma e sequenciais. Sobre o que poderia ser explicado como o tempo do
espectador e tempo da imagem, o autor informa que “o essencial é ndo confundir o tempo que
pertence a imagem com 0 que pertence ao espectador” (p. 162) e indica que quando se
presencia um filme “s6 se poderd permanecer o tempo da projecdo” (idem) diante da obra
filmica, na medida em que se trata de uma imagem de natureza temporal limitada.

Seria preciso considerar que “somente as imagens apresentadas no tempo — mutaveis
ou ndo — tém existéncia temporal intrinseca”. (p. 163). Dessa forma, ndo seria a imagem a
detentora do tempo em si, mas a imagem em seu dispositivo tecnoldgico. Os exemplos de
imagem instaurada no tempo oferecidos pelo autor sdo inicialmente a fotografia e o cinema,

com a particularidade deste dispositivo de sequenciar as imagens em montagem, pois “0
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cinema se baseia em uma imagem temporalizada”. (p. 168).

Ao se considerar que a grande maioria dos filmes recebe o processo de montagem
antes de sua conclusdo, esta caracteristica gera a sequencializacdo de um tempo que sera
“artificial, sintético, que relaciona blocos de tempo ndo contiguos na realidade ”. (p. 168). A
temporalidade vai ser recebida como resultado das técnicas de montagem com a segmentacao
e continuidade dos planos nos filmes e a sequéncia criada pelas cenas conferird ao tempo
diegético'” a caracteristica pretendida pelo realizador em relacdo & estratégia enunciativa.
Também podemos demonstrar outras perspectivas em “A estética do filme” (2011), obra de
Aumont e outros autores, onde foram estudados aspectos relevantes da estética do cinema
como a representacdo sonora nos filmes, o espaco utilizado, montagem, narratividade, além
de discussdo sobre o conceito de linguagem do cinema e da relacdo do espectador com o
objeto filmico. Entre as varias teorias de estudo do cinema, existe a teoria estética que é
responsavel por abordar a significagdo filmica e as reflexdes sobre os fenémenos artisticos

que Aumont explica concisamente

A estética do cinema apresenta dois aspectos: uma vertente geral, que
considera o efeito estético proprio do cinema, e uma vertente especifica,
centrada na analise de obras particulares: é a analise de filmes ou a critica no
sentido pleno do termo, tal como é utilizado em artes plasticas ou
musicologia. (AUMONT, 2011, p. 15)

Pode ser considerado ‘“extracinematografico” o carater narrativo dos filmes, pois
qualquer obra de arte pode expressa-lo, haja vista que ndo se trata de uma exclusiva
caracteristica cinematografica. Aumont (2011, p. 131) explicara que a narrativa dos filmes
pode ser considerada em varias analises como apenas um enunciado e para trabalhar essa

narratividade o modelo actancial®® de Greimas é sugerido sendo considerado ferramenta

7 A diegese, como um conceito de narratologia, diz respeito & dimens&o ficcional de uma narrativa, designando
0 conjunto de acBes desenvolvidas ao longo da mesma. O tempo e o espaco da diegese sdo, por assim dizer, o
tempo e o espago ficcionais. Por sua vez, o narrador, conforme a sua posicao na diegese, pode ser homodiegético
(se for uma personagem da historia que narra), heterodiegético (se narrar uma historia na qual nao participa) e
autodiegético (se narra a sua propria histéria). O tempo da diegese, como dissemos, consiste no tempo durante o
qual a acdo se desenrola, em que podem, ou ndo, surgir referéncias temporais como a passagem de horas, dias,
meses, anos, etc. O tempo da diegese pode ainda ser maior ou menor do que o do discurso (anisocronia
temporal), se tivermos em conta as situacfes em que o narrador omite ou sumaria 0 que aconteceu em
determinado periodo temporal da ficgcdo, ou procede a descricOes, divagacoes, reflexdes, etc. Disponivel em:
<https://ciberduvidas.iscte-iul.pt/consultorio/perguntas/a-distincao-entre-diegese-e-discurso/29809>. Acesso em:
01.nov.2018, as 03:34h.

18 Modelo de anélise narrativa introduzido por A. J. Gremais em Sémantique structurale (1966), e inspirado no

modelo funcional de Propp (Morfologia do Conto, 1928). As teorias narrativas de Greimas foram
sucessivamente revistas e ampliadas ao longo da sua obra: Sémantique Structurale (1966), Du sens (1970), “Les
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adequada para a pesquisa e sistematizacdo da articulagdo dos personagens na ficgéo.
Segundo o autor, a representacdo na linguagem cinematografica baseia-se em questdes
técnicas e estéticas, pois, a reproducdo dos movimentos e da sonorizacdo conferem duracao
ao tempo filmico no espaco da tela e faz com que surja uma arte mais realista ao ser
comparada as outras, em especial aquelas que a partir das diversas inovagdes tecnoldgicas
da contemporaneidade, como as novas dimensdes que surgem na relagéo espectador-filme.
Se considerarmos, por exemplo, 0s avangos nesta area, com tecnologias 3D e outras, tudo
isso intensificou a impressdo de realidade que pode ser causada pela coeréncia do universo
diegético™.

Afirmando a existéncia de uma linguagem cinematografica, Aumont, nessa mesma
obra (2011, p. 157), consagrou o cinema como meio de expressdo de arte, pois “a fim de
provar que o cinema era de fato uma arte, era preciso dota-lo de uma linguagem especifica,
diferente da linguagem da literatura e do teatro”. Dessa maneira, surgiram diversas
expressdes como retorica filmica, cinelingua, cine-estilistica, gramética do cinema, tudo em
pesquisas sobre 0 tema com a intencdo de criar um paralelo entre o cinema e outras
expressdes artisticas com a finalidade de dar-lhe melhor definicdo. Aumont afirma que
grande valor ha de ser dado as reflexdes de Jean Mitry em “Estétique et psychologie du
cinema” (1963), onde o cinema serd definido como forma estética, haja vista que possui
imagens como matéria significante a ser logicamente organizada para gerar linguagem
constituida como sistema signico que produzem reflexdes e pensamentos. Mitry

relacionard outras artes com o cinema e questiona o ambito criativo em que se poderia

actants, les acteurs et les figures” (1973), Entretien avec A J Greimas sur les structures élémentaires de la
signification by Frédéric Nef (1976). O modelo actancial foi concebido para traduzir a forma como os sememas
se organizam a superficie do discurso e cuja esquematizacao € a seguinte: Destinador ? Objecto ? Destinatério /
?? Adjuvante? Sujeito ? Oponente. O modelo aplica-se, sobretudo, aos contos maravilhosos e a situagdes
draméticas. Greimas considera-o um modelo “operacional” e di4 como exemplos tematicos o caso de um
filésofo classico, cuja relagio com o conhecimento obedece ao seguinte esquema: Sujeito/Filésofo;
ObjectoMundo; Destinador/Deus; Destinatario/Humanidade; Oponente/Matéria; Adjuvante/ Espirito. E o de um
militante marxista, cujo desejo de ajudar o homem se esquematiza assim: Sujeito/ Homem; Objecto/Sociedade
sem classes; Destinador/Histéria; Destinatario/Humanidade; Oponente/ Classe burguesa;Adjuvante/Classe
operaria. Greimas considera ainda que as principais forcas tematicas que impulsionam este jogo de actantes sao:
0 amor, o fanatismo religioso ou politico, a avareza, o desejo de poder ou de autoridade, a inveja, o ciime, o
6dio, o desejo de vinganca, a curiosidade, o patriotismo, etc.

Disponivel em: < http://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/modelo-actancial/>. Acesso em 01.nov.2018, as 04:01h.

9 Com a tecnologia 3D utilizada no cinema, usa-se 6culos especiais para perceber os efeitos de imagens que
parecem “sair” da tela em diregdo ao publico. E criada a ilusdo de volume e de profundidade no filme devido a
terceira dimensdo proporcionada. A ampliagdo dessa tecnologia se da, por exemplo, com o 5D, considerando que
as poltronas dos espectadores sdo movidas de acordo com o movimento das imagens na tela. Pode também haver
vento, fumaca, vapor ou bolhas de sabdo dentro da sala escura de projecdo para criar efeitos méveis e tateis no
publico.
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refletir a respeito do “real” autor de um filme. Também promove discussfes sobre a relacdo
entre imagem e palavra, ritmo da montagem, estética da imagem e sua estrutura. Em seus
estudos sobre estética do cinema, ele colocara as hipoteses do que considerava constituir a
“pintura filmada” € as diferencas entre as artes plasticas e o dinamismo do movimento do
cinema.

Dessa forma Aumont (2011) explica que Jean Mitry analisa 0 cinema como uma
forma estética por conceber que as imagens que se concatenam como um meio expressivo
formam um sistema signico, haja vista que existe uma linguagem cinematografica “mesmo
se esta elabora seus significados ndo a partir de figuras abstratas mais ou menos
convencionais, mas por meio da ‘reprodu¢dao do real concreto’, isto é, da reprodugdo
analogica do real visual e sonoro”. (p. 174). Para adentrar na questdo da heterogeneidade da
linguagem do cinema este autor reitera que “os pioneiros da estética do cinema ndo
cessavam de reivindicar a originalidade do cinema e sua total autonomia como meio de
expressdo”. (p. 192). Seria necessario, entdo, considerar que dentro de um filme ha
propriedades exclusivamente cinematograficas e elementos que podem estar presentes em
outras formas artisticas. E possivel também observar outra colocacdo de Aumont de que a
linguagem do cinema ‘“‘apresenta um grau de heterogeneidade importante, pois combina
cinco materiais diferentes” (p. 193-194), sendo o movimento, trilha de imagem, letreiros
que podem vir no lugar de imagens, linguagem falada e trilha sonora, sendo que esta, “a
trilha sonora veio acrescentar trés novos materiais da expressdo: o som fénico, o som
musical, e 0 som analdgico (os ruidos)”. (p. 194).

Ao concluir o seu texto, o autor enfatizara o Unico dos aspectos mencionados que
poderia ser considerado como um “especifico cinematografico”: a imagem em movimento.
Para Aumont (2011, p. 199), pode-se constatar que um filme é “o lugar de encontro de um
enorme numero de codigos ndo especificos e de um nimero muito mais reduzido de
codigos especificos”. Assim, pode-se compreender o fazer cinematografico e suprir uma
necessidade de separar fatores especificos do processo em que se construira a sua
significacao.

Diversos desenvolvimentos tedricos e de analise ja ocorreram por causa de uma
constante comparacdo do cinema com outras artes. Entretanto, pode-se perceber que
ocorreu énfase principalmente nas diferencas entre as formas de arte analisadas. Ha bastante
pertinéncia em desvendar as particularidades que sustentam a linguagem da qual

trabalhamos e, dessa maneira, obter caminhos para seu processo de construcdo de sentido.
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Percebe-se, entdo, que os diversos estudos da estética do cinema buscaram descrever e
definir uma multipla materialidade dos objetos filmicos, suas particularidades e as
consequéncias de seu uso de modo diversificado. Nos primdérdios do século XX criar uma
oposicéo de conceitos entre a linguagem verbal e a do cinema tinha basilar relevancia para
que se pudesse trabalhar a setima arte como um novo meio expressivo.

Tendo sido considerado inicialmente como arte da imagem, quando 0s primeiros
filmes eram mudos e ndo tinham a voz dos atores, a linguagem falada, os filmes
representavam em sua expressdo o poderio imageético em relacdo a outras linguagens em
sua totalidade expressiva. J& com o advento do cinema falado, por muitos teoricos e
estudiosos previamente rejeitado, o paradigma da primazia da imagem mudou e os filmes
eram idealizados até entdo como uma realidade reproduzida ou um espetaculo previamente
encenado. A nova tecnologia que permitia sincronizacdo de vozes dos atores as imagens
filmicas mudou consideravelmente os rumos da industria cinematogréafica, o trabalho de
atores e diretores e sua articulagdo com essa nova linguagem.

Podemos perceber, entdo, com esse novo direcionamento que a partir da primeira
metade do século XX, a montagem era considerada a maior caracteristica do cinema, sendo
basilar e fundamental. Foi sistematizada em varios estudos em sua época. Porém, pode-se
perceber que este conceito se transformou nos escritos sobre estética do cinema com 0s
anos que vieram e ja na segunda metade do século XX, novos estudiosos postularam a
propriedade da imagem em movimento com a duratividade neste tempo como o verdadeiro
especifico filmico.

Para isto ha que se compreender que o objeto final da linguagem filmica seria
composto por uma ampla gama de linguagens que funcionam dentro de um mesmo sistema.
Cada uma delas seria articulada e manipulada, a seu modo, para que se construa em
conjunto com as outras a significacdo homogénea. A complexidade final da linguagem
sincrética possuiria especificidades de todas as linguagens concorrentes que se colocando a
servico umas das outras, por fim, complementar-se-iam criando uma riqueza que
proporcionaria ao espectador uma variada e diferente experiéncia sensorial de apreciagdo
destas diversas linguagens em um mesmo espaco e tempo.

Dessa forma, pode ser verificado que a relevancia da teorizagdo inicial da montagem
nos estudos de linguagem cinematogréafica foi gigantesca e que pode ser encontrada na
maior parte dos estudos e desenvolvimentos tedricos na linguagem filmica, que por si s6

tornou-se mais complexa. Assim, nota-se que a “imagem em movimento” consagrada a
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posteriori como a principal especificidade do cinema foi contemplada com mdaltiplos
avancos e recursos tecnologicos que lhe deram novas e mais profundas caracteristicas em
suas formas de representacdo, modificando-lhe consideravelmente a pratica do fazer

cinematografico.
1.2 AANALISE DE FILMES E APROPOSTA DE CHRISTIAN METZ

O tedrico Christian Metz é considerado um dos pioneiros a aplicar ideais do
estruturalismo em seus conceitos acerca do mecanismo de funcionamento da linguagem
cinematogréfica comparando com a organiza¢do dos signos filmicos junto a linguagem
verbal. Neste ponto do trabalho observaremos alguns de seus elementos tedricos e
verificaremos como o paradigma estruturalista influenciou os trabalhos sobre o cinema,
interferindo em sua forma de anélise de filmes e também na consolidacdo da ideia de
linguagem cinematografica.

No texto “As semidticas ou sémias”, de “Cinema, estudos de semiética”*® (1973), o
autor aborda a grande relevancia do uso da expressdo “linguagem cinematografica” porque
infere a possibilidade representativa do conjunto de fendmenos que essa area de estudos
possivelmente poderia investigar. Considerando que a autonomia da linguagem
cinematogréafica em relacdo ao texto verbal é enfatizada pela sua argumentacédo, a expressao
“linguagem cinematografica” sera proposta como designagdo do objeto de estudo da
“semiotica cinematogrdfica”, 0 que contribuiria para solidificar essa linguagem que estava
se estabelecendo.

Abordaremos mais especificamente o livro “A significacdo no cinema”* (1972),
onde Metz vai se posicionar a respeito de temas relevantes sobre 0s quais tedricos
cinematograficos ha muito se posicionavam. Como pode ser observado, para Metz o
“movimento” deve ser considerado a maior diferenga existente entre cinema e fotografia
tendo em vista que essa particularidade resultaria no “indice de realidade suplementar e a
corporalidade dos objetos” (1972, p. 20) que visa construir a noc¢do de realidade dos filmes
porque o movimento € “imaterial” e ndo se oferece ao tato, mas sim ao sentido de viséo do

espectador. Metz também busca categorizar cenas de filmes e definir termos como cinema,

% pyblicado originalmente na revista Communications em 1966 com o titulo “Les sémiotiques, ou sémies - A
propos de travaux de Louis Hjelmslev et d’André Martinet”.
2! Lancado em 1968 com o titulo Essais sur la Signification au cinéma.
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filme, enunciado e lingua para diferenciar que a tela do cinema seria o lugar onde se
encontra o significante e a diegese seria o significado filmico.

Ha que se notar que a distingdo entre significante e significado, marcada pelos
termos ja mencionados, trata-se de uma proposta de organizar a expressdo e contetdo do
objeto cinematografico de acordo com uma perspectiva saussuriana sobre o signo
linguistico. Existe, assim, a intencdo de explicar o sistema semiotico cinematografico e dar-
Ihe fundamento como linguagem na qual a arte do cinema se diferenciaria da literaria ao
criar uma sintaxe propria. Ha que se perceber o grande esfor¢o tedrico da parte de Metz ao
estabelecer e definir uma terminologia que pudesse ser utilizada por outros que ainda
elaboravam estudos teorizados sobre o cinema, com adequacdes justas a essa finalidade e
diversa dos termos técnicos que os diretores de filmes consagraram.

No capitulo de sua obra intitulado “Cinema: lingua ou linguagem?”, 0 autor
trabalha o desenvolvimento técnico e narrativo desde o cine-lingua até o cinema-linguagem.
Pode ser percebido em seu trabalho que para colocar sua posi¢do sobre a condi¢do do
cinema como “uma linguagem sem lingua”, diz que “para quem encara o cinema sob um
angulo linguistico, é dificil ndo ser jogado constantemente de uma a outra das evidéncias
entre as quais se repartem o0s estudiosos: o cinema é uma linguagem; o cinema é
infinitamente diferente da linguagem verbal”. (1972, p. 60).

H4, assim, limites para que os aspectos verbais de um filme se manifestem, os quais
podem ser ultrapassados pela utilizacdo de imagens. Verificamos a afirmacdo de que o
cinema se constitui como uma linguagem, porém, h& que ao se investigar e caracterizar
somente a partir dos mesmos elementos estruturais da linguagem verbal vai mostrar-se um
procedimento sem produtividade, infrutifero, dependendo dos objetivos que se tiver.

O autor enfatiza a importancia de se analisar sempre o0 ambito visual dos filmes,
contudo, o objetivo principal colocado na obra cinematografica é alcancar descrigdo e
analise do nivel sintatico de funcionamento da linguagem cinematografica, suas
articulacbes e contribuicdes para o filme e suas significacdes. Metz defende que o
componente a ser considerado o “especifico cinematografico” estaria situado no nivel
imagético do discurso e mostrou que “a ‘especificidade’ do cinema ¢ a presenca de uma
linguagem que quer se tornar arte no seio de uma arte que, por sua vez, quer se tornar
linguagem”. (1972, p. 76).

Como pode ser percebido, é dada grande relevancia ao estudo do cinema pela

Linguistica, pois Metz coloca que “o empreendimento ‘filmolingiiistico’ justifica-se
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plenamente, de que ele deve ser plenamente ‘linguistico’, isto ¢, deve amparar-se
firmemente na linguistica propriamente dita”. (p. 77). Mencionar4, entdo, a grande
importancia dos estudos saussurianos que iniciaram a linguistica como ciéncia da
linguagem. Dessa forma, percebe-se a pertinéncia que Metz atribui a criacdo e
desenvolvimento de uma disciplina que estude a paradigmatica, a sintagmatica e a
narratividade filmicas. Segundo ele, um filme € composto por unidades significantes que
construirdo a significacdo por meio de cinco niveis de codificacdo com articulacdo propria
(p. 79) sendo: a percepcdo; o reconhecimento e identificacdo dos elementos sonoros e
visuais que surgem na tela; o conjunto dos simbolismos que se da aos objetos que ndo séo
pertencentes aos filmes, no interior da cultura; o conjuntos das estruturas narrativas; o
conjunto de sistemas propriamente cinematograficos que organizam em um discurso do tipo
especifico os varios elementos oferecidos ao espectador pelos quatro niveis anteriores que,
assim, constituirdo a linguagem cinematogréfica.

Podemos considerar que o nivel da percepcdo e do reconhecimento de elementos
visuais sdo pertencentes ao espectador e a ele cabem. De outro modo, o nivel dos
simbolismos dos objetos pertencem ao social e 0s niveis e estruturas narrativas e dos
sistemas especificos do cinema pertenceriam a linguistica. Para mencionar os niveis do
conjunto dos sistemas cinematograficos e do conjunto das grandes estruturas narrativas de
um filme, Metz procura atingir as “unidades significantes” e produzir uma teia de
elementos que se oporiam e se definiriam como estrutura de significa¢do, sendo um grupo
de unidades que tém valor e que podem ser articulados. O cinema para ele ndo seria uma
lingua e sim uma linguagem criada e formada por “posi¢des na cadeia filmica”. Quando
aborda os conceitos de significante, significado, expressdo e contetdo na abordagem da
teoria da linguagem cinematografica, Metz expde (1972, p. 98) sobre a importancia de

saber organizar cada um dos termos e seus usos, como pode ser Visto

Para quem estuda o cinema, a palavra expressdo € preciosa demais (por
oposicdo a significacdo) para que se lhe dé o sentido de “significante” pois
isso levaria a uma colisdo polissémica bastante incémoda; na nossa
perspectiva, “expressdo” nio designa portanto o significante, mas a relacdo
entre um significante e um significado, quando esta relacdo ¢ “intrinseca”.

(grifos do autor) (METZ, 1972, p. 98).

Pode ser percebida uma tentativa de estabelecer a sintaxe cinematografica com
“grande sintagmatica da faixa-imagem”, pois ao se organizar como narrativa € possuir

procedimentos significantes, o cinema vai tornar-se uma linguagem. Metz afirma que “nossa
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‘grande sintagmdtica’ consiste em fragmentar o filme em segmentos de um determinado nivel
de grandeza”. (1972, p. 142) (italicos do autor).

Seria basilar observar a linguagem do cinema conforme a possibilidade de sua
narratividade se desenvolver e compreendé-la como sistema produtor de significados que é
passivel de ser segmentado por uma analise sintagmética. O filme seria um conjunto de
sequéncias e planos, formado por grandes episédios e que para conhecer sua estrutura
globalizante seria preciso analisar 0 objeto em todos os niveis sucessivamente. Haveria 0s
“segmentos autdbnomos”, porém, a autonomia a dar caracteristicas a tais elementos “nao quer
dizer independéncia, jA que cada um deles s6 adquire sentido definitivo em relagdo ao
conjunto do filme, o qual constitui o sintagma méximo do cinema (p. 146) ”. Uma imagem a
ser isolada poderia ter sua comparacdo com uma letra, assim como o plano do cinema a
palavra e a sequéncia do filme a frase, pois essa organizacdo da montagem constituiria um
sintagma que seria parecido com a organizacdo de uma frase de um enunciado verbal.

A grande sintagmatica e sua abordagem analitica tinha como objetivo dar descri¢do a
tipologia da linguagem cinematogréafica, ao considerar que 0 uso de determinada forma de
organizacdo dos planos filmicos teria resultado psicolégico diferenciado nos espectadores.
Com essa ideia, Metz cria um modelo de analise como tentativa de isolar importantes figuras
sintagmaticas para explanar sobre como o cinema se constitui como um sistema narrativo,
com espaco e tempo que podem ser articulados por meio da montagem de tais segmentos. A
grande sintagmatica do filme iria constituir também uma paradigmatica que teria poder de
escolha na combinacdo a ser produzida entre uma série limitada de tipos combinat6rios no
“sistema significante propriamente cinematografico”, tendo em vista que a linguagem
cinematogréfica é definida como um sistema de signos que se opdem para gerar a significacao
de um filme.

J& em relacdo a narratividade no cinema coloca que “¢ dificil saber se a grande
sintagmatica do filme diz respeito ao cinema ou a narragdo cinematografica. Pois todas as
unidades que levantamos podem ser identificadas no filme mas em relacdo ao enredo (p.
166),” (italicos do autor). Assim, podemos inferir a dificuldade que sempre houve para saber
discernir os estudos que concernem aos elementos verbais e de narragédo de um filme daqueles
que tratam da linguagem cinematografica dando prioridade a seus aspectos formais e
materiais, tanto peculiares quanto abstratos.

E muito coerente a minuciosa atitude do autor de procurar estabelecer os principios

basicos e particulares da linguagem do cinema, pontuando 0s aspectos que pertenceriam
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somente a linguagem filmica e aqueles que também podem ser vistos em outras formas de
arte. Dessa forma, a narratividade cinematografica pode ser entendida como aspecto relevante
nas analises devido a importancia que tém na constituicdo da grande maioria dos filmes,
contudo vale ressaltar que somente o carater narrativo ndo define a especificidade da
linguagem do cinema.

Metz ainda busca refletir sobre a proposta saussuriana de sintagma e paradigma ap6s
investigar os signos comuns da linguagem do cinema em relacdo as formas de expresséo ja
existentes. Em sua obra esclarece que “s6 a linguistica geral e a semiologia geral (disciplinas
ndo normativas, simplesmente analiticas) podem oferecer ao estudo da linguagem
cinematografica ‘modelos’ metodologicos adequados”. (p. 168). Também ao apresentar o
qguadro geral da grande sintagmatica da faixa-imagem, inicia sua proposta de analise
sintagmatica e de segmentacdo da linguagem do cinema ao partir dos segmentos autbnomos
para buscar os sintagmas de diversas definicdes até atingir a cena e as sequéncias de uma obra
filmica. A linguistica € considerada por Metz a fundamentacao teérica mais apropriada para se
adotar ao fazer uma analise cinematografica e buscar compreensdo de seu funcionamento

como sistema significante, como podemos observar:

O cinema nunca teve sintaxe nem gramatica no sentido preciso que estes
termos tém na linguistica — alguns tedricos o acreditaram, o que ndo é a
mesma coisa —, mas que ele sempre obedeceu, e ainda hoje obedece, a uma
série de leis semioldgicas fundamentais, indispensaveis a transmissdo de
qualquer informacdo, leis semioldgicas infinitamente dificeis de evidenciar,
mas cujo modelo deve ser procurado do lado da linguistica geral ou da
semiologia geral, e ndo da gramética ou da retérica normativas dos idiomas.
(METZ, 1972, p.197).

Com a intencdo de criar uma “semiotica cinematografica”, Metz opde e define
elementos que julga importantes para estabelecimento do cinema como linguagem. O
mecanismo linguistico que pertence a linguagem verbal se assemelhava ao que se observava
nos filmes com a analise do processo de significagdo. Ao mencionar que “a gramatica
cinematogréfica ndo consiste em prescrever o que se deve filmar (p.212)”, posiciona-se sobre

o0 aspecto “gramatical” da linguagem do cinema:
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A distingdo “forma/contetido” deve ser, a nosso ver, totalmente rejeitada e s6
nos parece satisfatoria a solucéo proposta pelo lingtista Louis Hjelmslev, que
coloca de um lado os fatos de significado (= conteldo) com sua forma e sua
substancia, e do outro os fatos de significante (que sdo erroneamente
considerados como constituindo a “forma” e que na terminologia de

Hjelmslev constituem a “expressao”), que t€ém por sua vez uma forma e uma
substancia. (METZ, 1972, 212).

Assim sendo, percebemos que a estratégia mencionada tratava-se de analisar a
estrutura da linguagem do cinema como conjunto de signos responsaveis por articular a
narrativa. Simultaneamente, esses signos criariam uma sintaxe através de segmentos
autdbnomos para demonstrar como tais segmentos organizar-se-iam entre si e também em
relacdo ao sintagma maximo do cinema. O nudcleo fundamental do modelo metodoldgico de
Metz viria entdo da combinacéo das partes dessa estrutura e a organizacao sequencial em que
ela poderia apresentar-se em seus produtos. Uma tentativa de analisar questdes
particularmente cinematograficas que dessem auxilio no entendimento da estrutura
significativa dos filmes foi o objetivo.

Em sua obra “Dicionario tedrico e critico de cinema”, Aumont expde o conceito de
“cena” para a linguagem do cinema e da “grande sintagmatica” ao explicar “a cena como

unidade de a¢do”, conforme visto no trecho:

A cena de um filme é um momento facilmente individualizavel da historia
contada (como a sequéncia). A ‘grande sintagmatica’ (Metz, 1968) definiu a
cena como uma das formas possiveis de segmentos (= conjuntos de planos
sucessivos) da faixa imagem, aquela que mostra uma acdo unitaria e
totalmente continua, sem elipse nem salto de um plano ao plano seguinte —
enguanto a sequiéncia mostra uma acdo seguida, mas com elipses. (Tal
definigdo é dificil de ser aplicada, pois no mais das vezes € dificil apreciar se
de um plano ao plano seguinte, a continuidade temporal é perfeita ou nao).
(AUMONT, 2002, p. 45).

Dessa forma pode ser verificado que fragmentar um filme foi uma estratégia
amplamente usada para que se pudesse analisar os detalhes da linguagem cinematografica e
criar as bases para se abordar uma narrativa filmica completa. Apos os estudos da proposta de
analise da “grande sintagmatica da faixa-imagem”, observa-se que Metz procura fazer da
“semiologia do cinema” um estudo ou ciéncia que utiliza algumas defini¢cbes saussurianas
aplicadas em estudos da linguagem verbal.

Com o passar dos anos, muitas questes tedricas especificamente cinematograficas

mudaram, contudo, os estudos e pensamentos de um tedrico como Metz e suas construgdes
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analiticas contribuiram sobremaneira para que o cinema pudesse ser concebido e entendido
como arte e para que houvesse 0 seu estabelecimento como detentor de uma linguagem
prépria, especifica. Com ele, o cinema passou a ser estudado como um sistema peculiar de
valores que geram significacdo quando € articulado em sintagmas e paradigmas de narrativa
diegética®.

Em sua elaboracdo de trabalhos de uma fase final de sua vida, o autor vai explanar que
0 modelo da grande sintagmatica seria aplicavel a uma quantidade limitada de filmes e ndo ao
funcionamento geral da linguagem cinematografica, relativizando assim sua intencdo de criar
uma analise que abarcasse todas as obras. Metz teve como empenho maior pensar no
significante e significado das imagens e conteidos filmicos ao desenvolver a sua sintagmatica
que se estabeleceria apds a construcdo de uma paradigmatica narrativa filmica. Em Metz, o
mecanismo linguistico que pertenceria a linguagem verbal parecia se assemelhar em alguns
aspectos ao que poderia ser observado no cinema com a analise do processo de construcdo da
significacéo.

Diferentemente da procura pela unidade minima de sentido de uma estrutura narrativa
filmica, pela definicdo da sintaxe da linguagem cinematogréfica, ou pela distribuicdo
sintagmatica de alguns elementos formais para a montagem de objetos filmicos, procuramos
compreender como se deu a busca por uma linguagem cinematogréafica organizada em sua
histdria e a partir dai expor a nossa pesquisa sobre Mikhail Bakhtin como um mais uma forma
de se ver cinema como linguagem, utilizando seus conceitos como base para andlise. Tal
como Metz ousou expor seus pensamentos e oferecer pardmetros para que 0 cinema se
tornasse uma linguagem gramaticalizada, buscaremos, adiante, com Mikhail Bakhtin, ndo
uma nova gramatica do cinema, porque isso seria controverso demais para estudiosos do
mestre russo, mas a inovagao que € a sua marca, ao propor uma forma de se ver a linguagem
cinematogréafica de um novo jeito, tal como muitos dos que foram trabalhados e citados neste

capitulo ousaram fazer.

220 conceito amplo esté explicado em nota de rodapé anterior.
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CAPITULO 2 - ROBERT STAM E O OLHAR DO CINEMA LINGUAGEM COM
BAKHTIN

Conforme ja foi explicitado na introdugdo deste trabalho, hd um tedrico a quem
devemos salientar importancia ao se desejar produzir uma tese sobre linguagem
cinematografica em Mikhail Bakhtin: este é Robert Stam. Como um incentivador de nossas
ideias, percebemos em seus diversos escritos que o autor estadunidense tem predilegédo pelo
tedrico e filésofo da linguagem russo e o cita constantemente em seus textos, contudo sem
preparar um trabalho tal como o qual nos propomos. Em vista disso, nesse capitulo, antes de
seguir para as analises pontuais dos conceitos bakhtinianos aplicados a linguagem
cinematogréfica, trazemos ao estudioso desta tese um panorama de como se situa Robert Stam
e a sua visdo dos conceitos de Mikhail Bakhtin e do Circulo para a linguagem filmica.

O autor estadunidense sempre reitera que, se as obras de Mikhail Bakhtin, e
especialmente as polémicas contidas no “Marxismo e na Filosofia da Linguagem”, em
especial as contra proposicdes ao “Curso de linguistica Geral ”, de Saussure, tivessem sido
traduzidas mais cedo na Franga, ou seja, antes da década de 1970, o impacto do estruturalismo
nas ciéncias humanas poderia ter sido outro. Sabe-se que as condi¢cdes da implantacéo
institucional dos Estudos Cinematograficos nos anos 1960 e 1970 sdo inseparaveis da
disciplina a qual se atribuiu entdo, um papel de maior compreensdo em relacdo a todas as
outras. O estruturalismo fora o telos tedrico mais visivel e mais iluminado deste periodo e é
por meio dele que foram projetadas um grande ndmero de disciplinas. Para dar-se uma
legitimidade académica e garantias de racionalidade, os Estudos Cinematograficos
encontraram perto da linguistica saussuriana e do estruturalismo um dispositivo cognitivo e
ferramentas metodoldgicas que os possibilitaram se constituir em objeto especifico. O que
teria ocorrido se tivesse sido atribuido as proposicdes tedricas de Bakhtin e a sua
metalinguistica toda a importancia que se escuta hoje cada vez mais para reconhecé-lo? E
pela resposta a essa questdo e por sua proposi¢cdo de uma translinguistica?® do filme que
Robert Stam® trabalha e afirma em certo estudo importante a nosso intento a seguinte
proposicdo: “Desse modo, proponho pensar o cinema em contexto escolar dentro de uma
perspectiva pds-moderna em Educagdo, a partir da “translinguistica bakhtiniana”. (2003, p.
137).

% Reiteramos que o termo translinguistica é utilizado por Robert Stam em suas obras e a nés cabe ser
reconhecido como Metalinguistica, como bem traduziu diretamente do russo o professor Paulo Bezerra.
% STAM, Robert. Introducéo a teoria do cinema. Campinas: Papirus, 2003.
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A metalinguistica bakhtiniana serve de base para Robert Stam em uma abordagem
socio-semiotica do cinema e da midia de massa. Afirma Stam que seu objetivo nesse estudo
ndo sera desenvolver a “Translinguistica do cinema bakhtiniano” (2003, p.39) por completo,
mas, ao invés disso, esbocar algumas das direcBes tal como um projeto deveria tomar.
Conforme ja afirmamos anteriormente, Stam propde estudos que de certa maneira ndo chega a
aprofundar em trabalho completo e isto abriu espago para nosso estudo. Nos escritos de Stam
afirma-se que Bakhtin chama essa ciéncia trans ou meta linguistica porque ela se consagra
aos problemas que saem do quadro da linguistica, sem excluir alguns dos postulados desta. A
metalinguistica tem por objetivo o enunciado que possui dois aspectos: um que vem da
lingua, e outro do contexto da enunciagao.

Inicialmente, salientamos ao leitor atento que consideramos sinénimos tanto
linguagem cinematografica quanto linguagem filmica. N&o existe uma sem a outra, portanto,
variaremos os termos para melhor dindmica de leitura. E também propomos um olhar
particularizado que se prop6e contribuir para os estudos dessa linguagem. Porque ao se bem
analisar, perceber-se-4 que os problemas fundamentais tratados por Robert Stam em seus
estudos passam por uma trinca de ideias que engloba o autor, a obra e o publico. Isso pode ser
visto na tentativa de Metz elaborada no capitulo anterior ao categorizar a linguagem do
cinema, ainda que ndo da mesma forma que Stam. O autor norte-americano procura um ponto
de intersecdo nesta trinca que vai desde a especificidade do género cinematogréfico até a sua
intrinseca relacdo fraternal com géneros similares como teatro, literatura ou fotografia. E um
guestionamento ndo menos salutar se enquadra na dualidade entre vida e arte (ético e estético)
que ao nosso ponto de vista sdo componentes complementares e indissollveis de uma
biparticdo propriamente dita.

Ao nos aprofundar nos estudos de Robert Stam, conforme ele os elaborou em sua
trajetdria intelectual, passamos a entender melhor as perspectivas de aprofundamento de
conceitos-chave de Mikhail Bakhtin junto a linguagem cinematogréafica, termos os quais ele
nunca mencionou. Em sua obra “Introducéo a teoria do cinema” (2003), ja citada, Stam
elabora uma sintese da histéria filmica, trabalhando os conceitos por época e corrente
filosofica majoritéria & época. E conforme elaboramos uma relagdo para se chegar do primeiro
que elaborou uma tentativa académica de linguagem cinematografica, Christian Metz, ate
chegar ao pensamento de Bakhtin e seu circulo, Stam utiliza-se desses conceitos produzindo
reflexdes que desenvolvem o cinema como uma linguagem peculiar que carrega em si
questionamentos linguisticos: o cinema € lingua ou linguagem? Existiria um signo filmico?

Natural ou arbitrario se existe? Poderia ser desenvolvida uma gramatica do filme? Conforme
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desenvolvemos no capitulo anterior se pode perceber que este foi o intento maior de Metz,
motivo pelo qual Stam o declarou importante para estudos de linguagem cinematografica

porque

Metz foi o exemplo de um novo tipo de tedrico de cinema, que chegava ao
campo ja “armado” com as ferramentas analiticas de uma disciplina
especifica, assumidamente académica e desvinculada do mundo da critica
cinematografica. Evitando a tradicional linguagem valorativa desta Gltima,
Metz deu primazia a um vocabulario retirado a linguistica e a narratologia
(diegese, paradigma, sintagma). (STAM, 2003, p. 129).

De acordo com a leitura feita por Stam, o que Bakhtin propde é uma ciéncia capaz de
incorporar a diacronia e uma teoria da significacdo. Trata-se de manter uma tensdo dialética
entre o funcionamento interno do texto, ou seja, sua estrutura, e suas determinacdes espagos-
temporais, a saber, sua sociabilidade, de ndo burlar ou modificar as leis internas do sistema
nem de se satisfazer das relagdes socioldgicas externas.

Considerar o filme como um enunciado consistira, logo, a ndo o isolar de seu contexto
de producdo nem de seus contextos de recepcdo. O texto ndo é uma entidade autotélica e
autossuficiente, como pressupunham os formalistas, mas um lugar dinamico, mutavel, no qual
se efetuam trocas dialdgicas. Passa de um locutor a outro, de um contexto a outro, de uma
coletividade social a outra. Em uma abordagem metalinguistica, é importante ter ciéncia dos
assuntos e do modo como eles redistribuem o sistema de signo. E por essa mobilidade do
signo que a metalinguistica pode articular a questdo do espectador e criticar o mito do
espectador unico. A textualidade construida no leitor/espectador ndo necessariamente coincide
com o socio-histérico do leitor/espectador, menciona Stam ao final da reflexdo.

Conforme foi trabalhado no capitulo anterior e demonstramos como funciona a sua
praxis, ndo consideramos Metz o exemplo de um linguista armado com ferramentas e sim um
autor num processo de reflexdo linguistica que procurou elaborar as melhores formas de se
estabelecer um dialogo entre linguistica e cinema com os conhecimentos disponiveis a época.
Pela elaboracdo feita ao final do capitulo, se Metz dispusesse do rico cabedal teorico
trabalhado por Bakhtin, sua teoria poderia ter sido diferente. Bakhtin nos fornece outra forma
de reflexdo que nos da os contornos do objeto a ser trabalhado. Melhor dizendo, com Bakhtin
e seu circulo, consegue-se no proprio ato de refletir com objeto que se forma e assim se
constréi uma nova forma de ver o mundo. Valoriza-se aquele que pesquisa e elabora ideias,
nédo o tratando como mero aplicador de conceitos.

Dessa forma, compreender o cinema como uma linguagem implicaria em considerar
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que a sétima arte € uma ponte que sempre se forma entre o eu e o outro. Tal como
desenvolveram em “Marxismo e Filosofia da Linguagem ”, Bakhtin e Volochinov acabam por
exaltar ndo s6 o locutor como também o interlocutario, isto posto que se por um lado a ponte
estabelecida sustenta-se no eu, necessariamente precisard de um outro ponto, o Tu, logo, o
autor de um filme tem relevancia em igual medida ao publico ou espectador pois ambos déo
partes do processo de interacdo verbal e sendo contributos diretos na producao dos sentidos.

Das muitas das correlaces que podem ser feitas, uma delas € que assim como Bakhtin
“precisava” de Saussure e do formalismo, no intuito de “ir além” deles, entdo, uma
metalinguistica cinematica precisava de Metz a fim de transcender sua palavra. Metz deve ser
creditado, para parafrasear o tributo de Bakhtin & contribuicdo formalistica pelo estudo
literdrio, ao isolar o (cinematico) texto de forma a, relevando sua estrutura, determinar as
formas e variagOes desta, definindo elementos e suas funces. Mas se isso ndo é cair no nao-
historicismo e cientificismo, 0 modelo Metziano também precisa de Bakhtin.

O autor quando produz a sua obra tem como objetivo precipuo atingir determinado
publico e isso certamente influenciara na forma de construcdo e no conteldo desse enunciado.
O cinema faz parte da funcdo deste interlocutor e mudara se destinar-se a um mesmo grupo
social ou mesmo a uma determinada pessoa de hierarquia diferente. A linguagem do cinema é
delimitada de acordo com os seus objetivos e ndo havera plena liberdade criativa do autor.
Isso porque, conforme Bakhtin e Volochinov “A situagdo social mais imediata e o meio social
mais amplo determinam completamente e, por assim dizer, a partir de seu proprio interior, a
estrutura da enunciacdo” (2006, p. 117). Além disso, o enunciado pode ser uma contrapalavra
a uma outra obra, seja ela uma peca filmica, literaria ou de género distinto. O dialogo com
outras obras ja realizadas estara estabelecido e dialogos futuros estardo sendo motivados.

Sobre a aceitagdo do cinema como linguagem pode ser percebido que ele adquirira um
carater interessante se levado a pensar como uma espécie de jogo onde os participantes do
modo de interacdo verbal terdo a intencionalidade de agir sobre o outro. Dessa forma, a
linguagem do cinema pode até ser tratada com ingenuidade, entretanto, nunca sera de toda
inocente. O autor de filmes, seu diretor, realizadores, todos, procuram agir sobre o publico,
contudo a ideologia sera estabelecida de maneira ora com consenso, considerando que o
publico pode aceitar toda a proposicdo ideoldgica, ora em parte, motivando dialogos
conflitantes com a tentativa de imposicao ideologica do filme.

O interlocutor neste processo tem demasiada importancia porque se constitui como um
parceiro em potencial no processo criativo e a0 mesmo tempo torna-se responsavel ou

culpado pelo resultado construido da obra. Estard no mesmo grau de responsabilidade do que
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aquele que pensa a relacdo estabelecida entre a vida e a arte. Assim exp0e-se um escrito de
Bakhtin que resume de maneira poética, ao estilo do mestre russo, a questdo acima elaborada

A vida e a arte ndo devem sO arcar com a responsabilidade mutua, mas
também com a culpa matua. O poeta deve compreender que a sua poesia tem
culpa pela prosa trivial da vida, e € bom que o homem da vida saiba que a sua
falta de exigéncia e a falta de seriedade das suas questfes vitais respondem
pela esterilidade da arte. O individuo deve tornar-se inteiramente responsavel:
todos os seus momentos devem néo sé estar lado a lado na série temporal de
sua vida, mas também penetrar uns nos outros na unidade da culpa e da
responsabilidade. (BAKHTIN?, 2003).

Considerando o pensamento de Bakhtin na questdo, é de se entender que ao revisitar
este lugar de discussdo, quando se prioriza ainda mais no conjunto autor/obra/publico apenas
um elo desta corrente, deixarad de ser aplicado um rico dialogo existente no processo de
interacdo da linguagem. Ao se observar mais préximo o autor, pode-se procurar entender a
partir dele qual a sua funcéo na obra, como ele pode estar presente no texto filmico através de
suas ideologias ou como ele se relaciona por meio da vida ética e estética na obra. Ao se
fundar estudo na obra, nosso ponto de observacdo pode estudar como ela foi construida, os
didlogos de personagens, imagens selecionadas, tomadas de camera, efeitos especiais
produzidos com fins determinados, tudo enriquecendo recursos estilisticos. Ao final, se se
foca no publico e a ele se da a supremacia nessa relacdo, restringiremos da mesma maneira a
nossa forma de ver o que se poderia ser analisado de maneira mais ampla por meio do
didlogo. Tudo o que serd gerado ao se observar apenas um elo da trinca exposta serdo
guestionamentos parciais.

Robert Stam (2003) observou em sua obra que com o0 pensamento estruturalista sobre
a analise da linguagem cinematografica ocorreria de forma bastante provavel um
engessamento das relagdes, pois o estruturalismo sugeria que se focasse a linguagem no autor
e a ideologia no sujeito, asfixiando assim um autor que n&o teria como combater tamanhas
estruturas estabelecidas e criar um processo criativo coerente. O que pode ser inferido nesta
relacdo é que ao questionarmos 0 autor € 0 mesmo que questionar a obra, o publico, o
contexto social e historico, perguntar sobre correntes de pensamento, ideologias presentes e
ausentes, sobre o signo, enfim, serd 0 mesmo que questionar o mundo em si pela linguagem.
Isso se daria dessa forma porque estes elementos relacionam-se mutuamente, criando uma

forma de questionamento que ndo queira responder todas as questdes, visto que € baseado na

* Arte e Responsabilidade. In: Estética da Criagdo Verbal. S&o Paulo: Martins Fontes., 2003.
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incompletude e no outro e sim um que admita essa incompletude e aponte para novas e mais
diversas formas de didlogo a cada relacdo estabelecida.

Isso pode ser percebido quando ocorreu a passagem do cinema mudo para o0 cinema
falado. Ocorrendo de modo diverso ao que se temeu na época, o cinema falado trouxe novos
significados ao texto filmico e for¢ou o estudioso dessa arte a um refinamento investigativo
maior. Os estudos entdo passaram a se situar em um pré e pos cinema falado. Se em
determinado momento tinhamos um cinema considerado como de montagem, ndo sera menos
verdadeiro afirmar que ainda se encontre resquicios dessa superada forma de se fazer filmes
em peliculas atuais.

Ao entrar nesse contexto historico, sera valido recordar que o cinema € arte recente se
comparada aos séculos de existéncia da poesia, escultura ou pintura. Mikhail Bakhtin em

“Epos e Romance "%

(1988) determinara ser o romance o revitalizador de géneros. Conforme
ja adiantamos previamente neste trabalho, o cinema como arte jovem e recente continua
ressignificando outros géneros discursivos e outras midias, como acontece com a propria
literatura ou mais recentemente com as historias em quadrinhos. Essa incorporacao ao seu
modo discursivo cria novos problemas, pois uma obra como “Memdrias Postumas de Bras
Cubas” (André Klotzel. Brasil. 2001, 1h 42min), de Machado de Assis, quando filmada e
passada para imagens do cinema leva os estudiosos a proporem categorias como releitura,
transposicéo e adaptacéo, entre outros, para explicarem essa revitalizagdo do género anterior.

Sob outro ponto de vista, essas tentativas de categorizacdo ndo condizem tanto com o
objeto estudado, pois quando uma obra literaria ndo esta em sua forma origindria, e sim em
forma de texto cinematografico, ela deixa de pertencer aquele género anterior, foi revitalizada,
iSs0 porque 0 género esta intimamente relacionado as esferas da atividade humana. Assim,
antes de partirmos para os escritos de Robert Stam e sua intima relagdo com cinema e
Bakhtin, é preciso entender que esse conceito de recriacdo literaria para 0 cinema gera
interessantes reflexdes, levando ao estudo tanto de problemas de autoria até uma compreenséo
geral que o publico oferecera da obra.

A recriacdo pde todos estes elementos numa espiral de movimento e que sera ainda
mais vital na compreensdo do processo criativo. O realizador filmico ndo ira reproduzir
apenas uma obra da literatura para o cinema. Ele cria uma nova obra que mantém estreitas
relagOes dialogicas com outro texto e, além disso, ultrapassara os limites de uma mecanizada

adaptacdo e ressignificard o texto original em um outro campo distinto, como pode ser

% Presente no livro “Questées de Literatura e Estética”, publicado no Brasil em 1988.
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percebido na citagdo & Machado de Assis e a recria¢do feita por André Klotzel em 2001, ou
mesmo quando se adapta uma Histéria em quadrinhos elaborada como Watchmen (Zack
Snyder. EUA. 2009, 2h 42min) , de Alan Moore, para o cinema, em 2009, por Zack Snyder.

FOTOGRAFIA 1 - RELACOES DIALOGICAS NO TEMPO
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A filosofia da linguagem de Mikhail Bakhtin € um interessante convite ao dialogo com
a linguagem cinematografica e seus conceitos. Bakhtin estabelecera um pensamento que nao
define ou delimita fronteiras e que considera com muito valor aquilo que é considerado olhar
marginal em relacdo ao discurso oficializado. Aqui adentramos no pensamento que Robert
Stam faz da arquitetdnica bakhtiniana. Ha uma vontade de se livrar da relacdo de estruturas
que se estabeleceu na linguagem cinematografica, conforme desenvolvida por Metz e
anteriormente explicada, que rotula e categoriza tudo. Estabelecer relaces dialdgicas é o
essencial, ressaltando e analisando diversas formas de pensamento e ndo somente uma. Robert
Stam é claro quando afirma que procurar pontos de vista diversos € salutar para um rico
trabalho.

Recuso-me a acreditar que sou o Unico no campo capaz de ler com prazer
tanto Gilles Deleuze como Noel Carroll, ou, para ser mais preciso, ler tanto
com prazer como com desprazer. Recuso-me a escolher entre abordagens que
com frequéncia percebo muito mais como complementares que contraditérias.
(STAM, 2003, p. 16).

Com os estudos de Stam € possivel precisar a enorme contribuicdo de Bakhtin e seu

circulo para os estudos da linguagem, literatura e linguistica e com o intuito desta tese,

%’ Em ordem da esquerda para a direita, Capa histérica do romance de Machado de Assis, Poster do filme
homénimo de 2001, Capa da HQ dos anos 1980 e poster do filme lancado em 20009.
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relaciona-los coerentemente a linguagem cinematografica, conforme j& se obteve vislumbres
ao longo deste trabalho. Robert Stam elaborou em um de seus trabalhos (1992) uma sequéncia
de ideias que devem ser observadas para boa aplicacdo dos conceitos do mestre russo a fim de
que ndo se produza apenas categorizagfes e comparagOes desconexas. Segundo Stam,
enquanto a literatura é constituida com a linguagem verbal, o cinema se da por meio de
imagens, de linguagem verbal escrita ou falada, musica e o que ele alcunhou de ruidagem.
Outro ponto, que ja debatemos com o estudo sobre Metz, ndo é direta a correlacdo entre a
linguagem verbal e a cinematogréfica, pois quando se tem a menor unidade da primeira, ou
seja, a palavra, ela ndo encontra correspondéncia direta com a menor unidade do cinema, que
é o plano, que se constitui de analise bem mais complexa.

Robert Stam, a saber, é renomado professor de muitas décadas no Departamento de
Estudos de Cinema da Universidade de Nova lorque, tendo lecionado ocasionalmente na
Franca e no Brasil. Dentre seus principais trabalhos, sendo que seréo utilizados basilarmente
nesta tese, destacam-se: “O espetaculo interrompido: literatura e cinema de desmistificagdo ”;
“Critica da imagem eurocéntrica”; “Introducdo a teoria do cinema”; “A literatura através
do cinema: realismo, magia e a arte da adaptacdo ”; “Subversive pleasures: Bakhtin, cultural
criticism and film” e o especialmente dedicado aos estudos do mestre russo, “Bakhtin: da
teoria literaria a cultura de massa ”. Estas obras nos ajudam a encontrar um norte intelectual
de modo a correlacionar da melhor maneira o conceito bakhtiniano mais adequado para
determinada situacdo de linguagem no cinema e estabelecermos assim as suas melhores e
mais produtivas relacdes dialdgicas.

Em seu livro “Beyond fidelity: the dialogics of adaptation ”, Robert Stam (2000) evoca
a questdo da fidelidade, sendo este um dos temas mais caros a sua atual producéo intelectual.
Para o0 autor este € um conceito probleméatico porque pensar além do conceito da fidelidade
nas adaptacGes cinematogréficas provenientes especialmente da literatura € algo a ser visto
com mais seriedade. Para ele, trabalhar a fidelidade como se esta fosse algo essencial a
adaptacéo seria como colocar a literatura em patamar de superioridade em relagcdo ao cinema,
em propdsito contrario ao que pretendemos defender ao utilizar Bakhtin como mediador e
incentivador de relagBes dialégicas. O cinema, de acordo com Stam, ainda trabalha
potencializando as ricas caracteristicas literarias ao utilizar-se com mais veeméncia do verbal,
do imagético e do sonoro. Em sua obra “A Literatura Atraves do Cinema”, Robert Stam

afirma que:
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A linguagem tradicional da critica & adaptacdo filmica de romances [...] muitas
vezes tem sido extremamente discriminatéria, disseminando a ideia de que o
cinema vem prestando um desservico a literatura. Termos como
“infidelidade”, “traicdo”, “deformagdo”, “violagdo”, “vulgarizagdo”,
“adulteracao” e “profanagdo” proliferam e veiculam sua propria carga de
oprébrio. Apesar da variedade de acusacBes, sua motriz parece ser sempre a
mesma — o livro era melhor”. (STAM, 2008, p. 20)

Robert Stam trara ao longo deste trabalho inUmeras contribuicBes para esta sua
preocupacdo atual, a fidelidade das adaptacdes cinematograficas, sobretudo quando denomina
0 cinema como um veiculo de massa que trabalha fortemente com a intertextualidade, termo
por ele utilizado e que com os estudos bakhtinianos trataremos como relacfes dialdgicas,
juntamente com géneros diversos, sons, imagens e inclusive filmes anteriores que trataram da
mesma discussdo. Para o autor norte-americano, a adaptacdo dos filmes provenientes de
textos literarios aguca a experiéncia visual do receptor, ou como ja dito, o publico, que passa
da realidade imaginada para a visualizada. Basta observar com atencdo a mudanca de relagGes
do espectador que assiste a um filme como os da saga “Creplsculo” (Catherine Hardwicke.
EUA. 2008, 2h 10min) ou “Harry Potter” (Chris Columbus. EUA/Reino Unido. 2001, 2h
32min) e 0s que experimentaram a sensacdo de ver sua obra favorita filmada.

O leitor que teve acesso a saga de livros e conheceu a histéria atraves desse formato
(antes de assistir aos filmes citados — adaptacdo do livro) certamente imaginou um Harry
Potter ou o vampiro Edward que ndo necessariamente seria como a personagem dos atores
Daniel Radcliffe ou Robert Pattinson. Mas, certamente, essa experiéncia ja ndo se dard da
mesma forma, no segundo livro das sagas ou subsequentes, pois além da grande popularidade
do filme mundo afora, a propria capa dos livros principiam a trazer a imagem dos
personagens filmicos a partir de certa época, ap6s a ocorréncia dos filmes. Neste caso, a
linguagem cinematogréafica exerce influéncia direta ndo s6 na forma como o espectador
percebe o filme, mas como o leitor percebe o livro, quando este € langado posteriormente a

primeira adaptacdo. De acordo com Jacques Aumont:

A narrativa filmica é um enunciado que se apresenta como discurso, pois
implica, a0 mesmo tempo, um enunciado (ou pelo menos um foco de
enunciacdo) e um leitor-espectador. Seus elementos estdo, portanto,
organizados e colocados em ordem de acordo com muitas exigéncias: em
primeiro lugar, a simples legibilidade do filme exige uma “gramatica” (trata-se
ai de uma metéfora), a fim de que o espectador possa compreender,
simultaneamente, a ordem da narrativa e a ordem da histéria. (AUMONT,
1995, p. 106).
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Para aprofundar a questdo em momento mais oportuno desta tese, adiantamos que em
livro anterior, “Introducdo a teoria do cinema”, Stam (2003) ja se dedicava a explicitar os
mais variados conceitos acerca da adaptacdo filmica e utilizava-se de ideias do circulo
bakhtiniano para tal. Faz ele questdo de ressaltar que ndo se considera um teorico do cinema e
sim um interlocutor da teoria cinematografica, motivo este pelo qual ndo se aprofunda em
longas analises utilizando-se dos conceitos de Mikhail Bakhtin e seu circulo. Stam afirma que
trabalha com diversos autores absorvendo deles o que hd de mais interessante para seus
propdsitos, em clara abordagem dos conceitos bakhtinianos do dialogismo. Stam afirma que
“cada matriz tedrica possui pontos mais fracos ou mais fortes; cada uma delas necessita da
“visdo excessiva” das demais” (STAM, 2003, p. 15). Além de um presente dialogismo no
termo acima, fica evidente que Stam apropria-se de conceitos do mestre russo, contudo realiza
uma aplicacdo ao contexto da linguagem cinematografica de maneira apenas de citacdo,
abordando relacGes dialdgicas possiveis entre o cinema, a literatura e a cultura, dando énfase a
questdo das adaptagdes, sem nenhuma tentativa de estabelecer demasiada profundidade ou
estabelecer hierarquizacdo. Assim, Stam parte para estudos de um conceito bakhtiniano muito
caro em quase todos 0s seus estudos e que destaca ainda uma paixao pelo cinema brasileiro,
haja vista ser intima a relagcdo do autor estadunidense com o Brasil, revelada em entrevista
(2012) ao site Globo Universidade®®: a carnavalizagéo.

Com Stam (1992), conforme dito acima em explanagdo sobre seus estudos da
adaptacdo, o conceito mais utilizado é o da carnavalizacdo, sendo que o cinema brasileiro tem
lugar de destaque nos estudos do professor estadunidense. Ele afirma que o carnaval tem
papel primordial para o artista brasileiro e seu cinema, pois aqui se tem uma consciéncia “do
universo cultural do carnaval enquanto repertorio onipresente de gestos, simbolos e metaforas,
um reservatorio de imagens ao mesmo tempo popular e erudito”. (p.51). Nesse caso
especifico do cinema nacional, Stam salienta que um dos géneros de maior apelo por muitas
décadas foi a chanchada, género cujas suas origens remontam ao antigo teatro de revista e que
gerou herdeiros em programas televisivos como “A praca da alegria” (Manuel de Nébrega.
Brasil. 1957 — 1079), tendo dialogado intensamente com a sociedade brasileira, exalando uma
nacionalidade por meio da divulgagdo em sambas populares e em humor escrachado nas ruas
do Rio de Janeiro, capital nacional até 1960.

Stam faz questdo de frisar que o cinema nacional carnavalizado parodiava o cinema

norte-americano e ainda trazia ao espectador uma critica feroz do populismo que campeava a

%8 Disponivel em: <http://redeglobo.globo.com/globouniversidade/noticia/2012/02/entrevista-robert-stam-fala-
sobre-sua-trajetoria-nos-estudos-do-cinema.html.>. Acesso em: 26.fev. 2017, as 18:32h.
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politica nacional dos anos 1940 e 1950. Nessa época, destaca o autor estadunidense, reinava a
figura mestre de Oscarito. Produzindo filmes de poucos recursos, esta via do cinema nacional
carnavalizava o cinema ditado pelo irm&o do norte e rivalizava com a Companhia Vera Cruz
de cinema, gque seguia os ditames da linguagem cinematografica estabelecida pelos Estados
Unidos.

Em estudos sobre midia de massa, Stam (1992) critica a incapacidade da critica de
esquerda ao confrontar a midia de massa e ao tratar como realidades constitutivas da época.
Ou seja, Stam critica que ndo se ofereceu resisténcia discursiva suficiente a uma massificacao
do cinema ocidental, especialmente o norte-americano, que se impds como um tradutor da
realidade do mundo. Stam procura explicar como Bakhtin pode nos ajudar a transcender
algumas das dicotomias analiticas estéreis da esquerda arraigadas na critica tradicional. Essa
critica comete quase sempre o mal-entendido categorico de abordar esses fenémenos
moralmente ao se indignar ou ao se entusiasmar frente ao objeto, e ao propor solucGes de
reformular dicotomias estéreis. Mais que denunciar a midia de massa como uma préatica
retrograda, deve-se, ao contrario, procurar compreender como essa expressdo coletiva de
efeitos e de desejos reais funciona e por que ela funciona. A polifonia pode permitir um
tratamento dialético refinado para uma analise da politica cultural da midia de massa.

Em filmes como “Carnaval Atlantida” (José Carlos Burle. Brasil. 1952, 1h 32min)
percebe-se claramente a carnavalizagdo e essa tentativa de critica estudada acima. Stam, nesse
estudo, destaca que o filme parodiou o cinema dos Estados Unidos e trouxe para o publico
brasileiro uma vertente mais proxima de sua realidade. Assim, conforme iniciamos este
capitulo, a relagdo entre autor, obra e publico mais uma vez se revela o centro de estudos
guiados por Robert Stam.

O tema de “Carnaval Atlantida” é o cinema em si e mais precisamente a constante e
inadequada adaptacédo forgada do cinema hollywoodiano para a producéo de filmes no Brasil.
O filme exemplifica o conceito de carnavalizagcdo de Bakhtin, segundo Stam, ndo somente no
titulo que carrega, mas também por seus modos de producéo, procedimentos e fundamentais
alusBes. Stam ressalta cenas em que o produtor Cecilio B. de Milho (clara alusdo) imagina a
sua Helena de Troia (claro dialogo cultural), contudo, destaca também o que dois malandros
funcionarios do estudio, Piro e Miro (Grande Otelo) fariam com a cena. A mudanca das
formas norte-americanas ocorre quando a forma “culta” representada pelo professor de
Histdria (Oscarito) vai sendo deixada de lado para dar lugar a cultura popular representada
pelos funcionarios Miro e Piro (Grande Otelo). Stam, claramente aponta, ainda que com

brevidade, como um conceito rico em significados provindo das teses bakhtinianas podem ser
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bem adaptados ao conceito da linguagem cinematografica. Nesta tese, procuraremos
conceituar o uso da polifonia conforme demonstramos brevemente acima.

Stam mostra bem, no entanto, que a carnavalizacdo como a antropofagia, ndo podem
ser reduzidas a uma simples operacdo de reversao que afirma os valores da alteridade ou do
poder. A préatica do cinema brasileiro estd marcada pela manipulacdo ludica euforizante e
critica diversos materiais discursivo-cinematograficos. As estratégias textuais dessas duas
figuras sdo infinitamente complexas e tém um poder de desestabilizacdo. Ao associar a
carnavalizacdo a antropofagia e aproximar suas estratégias discursivas, Stam reinveste o
conceito de Bakhtin de uma ldgica estratégica e de um senso histérico que lhe da toda sua
forca operatdria. Essa re-territorializacdo do conceito de Bakhtin sobre a andlise da situagdo

social e cultural brasileira é extremamente sensata e esclarecedora.

FOTOGRAFIA 2 - CENAS DO FILME “CARNAVAL ATLANTIDA”

DIRETOR

Cecion B o s

Em seu trabalho ja citado (1992), Stam demonstra que as chanchadas, filmes populares
que € dos géneros mais populares no Brasil, no cinema novo, possuem as estratégicas
carnavalescas e canibalescas servem para se proteger, entre outros, da invasdo do cinema
americano. Liberdade de intriga, fusdo do fantastico e do naturalismo, contraste e oximoro,
elementos utopicos, diversidade de vozes ideoldgicas, zombaria de vozes oficiais, etc. sdo as
modalidades principais destes géneros. A parodia é o grande processo da carnavalizacdo e da
antropofagia. Ha sempre, na parddia, uma voz dupla, a reutilizacdo de um discurso diferente.

Ampliando o escopo do estudo, Robert Stam (2003) reitera que ndo sé o cinema

nacional vive o fenébmeno da carnavalizagdo. Em filmes de Luis Bufiuel podem-se presenciar

% Cenas do filme extraidas do site Adoro Cinema. Disponivel em: <http://www.adorocinema.com/filmes/filme-
19995/fotos/detalhe/?cmediafile=19962831>. Acesso em: 21 fev. 2017, as 09:01h.
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formas transgressoras que remetem a ‘“carnavalizacdo”, com frequentes ataques a forca
hegemonica da Igreja Catolica ou & burguesia reinante. O autor estadunidense demonstra que
em filmes como “O anjo exterminador ” (Luis Bufiuel. El Angel exterminador, México. 1963,
1h 35min) (1962) um jantar da burguesia vai perdendo o controle das ditas boas maneiras e

etiqueta, caracterizado ainda que ninguém se vai ou sai da sala.

FOTOGRAFIA 3- CENA DO JANTAR — FILME “O ANJO EXTERMINADOR "

A guisa de acabar este pequeno capitulo demonstrativo referente a importancia de
Robert Stam, seja para os estudos cinematograficos, seja para o pioneirismo em correlacionar
estudos bakhtinianos e cinema, seja como pedra basilar das ideias fundantes desta tese,
destacamos que Stam (1992) avisa ser possivel analisar dialogicamente filmes a partir do
dialogo estabelecido por entre eles e seus antecessores ou predecessores, estabelecendo
relacfes entre géneros, mesmo diretor, diretores de escolas afins, etc. Musica e imagem s&o
pontos de relagdo em que esse dialogo pode ser estabelecido. De acordo com Stam, é possivel
também relacionar o filme a outras expressdes de cultura, seja a literatura, artes plasticas,
arquitetura, etc., sendo que os processos de producdo e a presenca de um publico implicito
fazem parte intimamente deste dialogo.

Stam faz questdo de demonstrar a forga do poder hegeménico norte-americano no

cinema e a sua relagéo imperialista com outras escolas de filmes ou mesmo retratando outros

30 Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=YE1G56jaRCk>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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povos e culturas. Apds ter considerado o filme como lingua, Stam dedica-se a estudar sobre a
lingua nos filmes se inclinando particularmente para as aberragBes e 0s curtos-circuitos
proprios que reproduzem a dublagem e a pos-sincronizagdo em um pais e, desenvolvimento
como o Brasil. Um exemplo disso é o caso no qual as vozes sdo vozes brasileiras, mas as
imagens e a mentalidade sdo americanas.

A perspectiva politica desse problema e suas consequéncias culturais foram pouco
estudadas até aqui. Parte-se, entdo, do principio que as trocas linguisticas sdo tambem relatos
simbolicos de poder. Linguas podem servir ndo somente para oprimir e alienar, mas também
para libertar. Estd sempre suscetivel a subversdo. Conforme desenvolveu Stam, o conceito
bakhtiniano da heteroglossia (heterodiscurso) servira de base a essa analise do cinema como a
pratica discursiva reveladora das relagdes de poder. A heteroglossia consiste na interacdo de
varias linguas geradas pelas diferencas sexuais, raciais, econémicas, e também de géneros
discursivos, relagdes dialdgicas entre vozes, entre instancias autor-narrador-personagem, etc.

Inclusive convém-se chamar esse termo como Heterodiscurso (nova traducao).

FOTOGRAFIA 4 - CENAS DE FILMES DA PERSONAGEM “INDIANA JONES
MULTICULTURALIDADE.

O exemplo mais emblematico encontra-se, segundo Stam (1992, P. 66) na trilogia
(hoje quadrilogia) “Indiana Jones ”, personagem criado pelo diretor Steven Spielberg nos anos
1980. Mesmo sendo uma pessoa de cultura e sabedor de varios idiomas, ndo se percebe que 0
professor Jones dialogue com personagens de outros povos e culturas no idioma local.

*! Cenas do filme extraidas do site Adoro Cinema. Disponivel em: < http://www.adorocinema.com/filmes/filme-
638/fotos/detalhe/?cmediafile=18931028>. Acesso em: 21 fev. 2017, as 09h25min.
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Também n&o se percebe o personagem colocando-se como igual, ao contrario, sempre sendo
demonstrado em posicdo de superioridade ao outro, demonstrados como seres de cultura
exotica, violentos ou estranhos. Stam reitera aquilo que Bakhtin elaborou como forcas
centrifugas e centripetas, demonstrando que se por um lado o cinema de determinados povos
tenta desmistificar o poder vigente da hegemonia cultural vigente, por outro essa forma
dominante tenta subjugar os povos espectadores com sua linguagem e icones construidos para
tal efeito. Dessa maneira, procuramos apresentar melhor este estudioso que com suas ideias
enriqueceu os estudos culturais e nos permite produzir de maneira mais acurada relagdes entre

os estudos da linguagem cinematografica unidos aos conceitos basilares de Mikhail Bakhtin.
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CAPITULO 3—-ETICA, ESTETICAE EXCEDENTE DE VISAO NO CINEMA

Para 0 embasamento de nossa tese que pretende demonstrar uma forma de educacéo
de sensibilidade produzida pelo cinema, 0 que nédo parece possivel de se realizar ou produzir
pela vida ética, conforme nossa perspectiva de pensamento julgamos necessaria a exposicao
de estudos realizados por nds relacionando o mestre russo Mikhail Bakhtin e a linguagem
cinematogréafica. Seguiremos uma sequéncia inicial dos estudos realizados por ele sobre uma
linguagem abordada em aspectos mais filosoficos, especificamente sobre os conceitos éticos e
estéticos tratados em sua obra, inacabada ou ndo recuperada integralmente, denominada
“Para uma filosofia do Ato .

Em seus estudos, Bakhtin afirmou que “na arte nao ha filosofia, mas o ato de filosofar;
ndo ha o conhecimento, mas o processo de cognicdo”. (2003, p. 29). Segundo elaborado por

Cristovao Tezza,

(...) Para o Circulo de Bakhtin, a definicdo do que é ou ndo é poético é um
dado histérico e ndo uma categoria transcendente — do ponto de vista
linguistico, cada elemento formal da linguagem possui idéntico potencial
artistico. Na sua Otima sintese, “s6 a enunciagdo pode ser bela” — ou seja, € a
vida concreta, dialdgica, da linguagem, que dard ou ndo os contornos da
literatura... a palavra ja entra na arte carregada de intencGes, opinides, tragos
sociais, com todas as marcas de seu territdrio valorativo. (TEZZA, 2003, p.
36).

Seria tarefa da estética, desta forma, dentro do universo das enunciagdes sociais ser a
especificidade de uma obra artistica na abrangéncia de um territério vasto onde imagens e
palavras possuirdo significados concretos, ndo devendo ter sua atuacdo baseado em supostas
propriedades de um sistema abstrato. Assim como o escritor ou produtor de um filme, ao
produzir suas imagens nao cria sistemas abstratos de imagéticas possibilidades, este
selecionarad imagens avaliadas conforme sua perspectiva social. Ao trabalharmos a estética do
cinema elaborada por nos a partir do ato estético, que possui um potencial tedrico muito
grande de estudo, vemos a pouca importancia dada a obra de Mikhail Bakhtin e as que o
circundavam, que séo pouco trabalhadas ou investigadas em relacao a este tema de estudo.

Para Stam, como ja mencionado, pesquisador dedicado ao potencial da obra

bakhtiniana referente as analises cinematograficas:
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(...) a teoria do cinema ¢é o que Bakhtin chamard de um “enunciado
historicamente localizado” e reconhece que as ideias de tedricos de um
determinado periodo histérico podem produzir seus frutos muito
posteriormente. Quem poderia adivinhar que as ideias filosoficas de Bergson
ressurgiriam um século mais tarde na obra de Gilles Deleuze. Os trabalhos do
Circulo de Bakhtin foram publicados nos anos 20, mas as ideias bakhtinianas
somente vieram a “penetrar” na teoria nos anos 60/70, quando uma avaliagdo
retrospectiva definiu-o como um “proto-pds-estruturalista” (STAM, 2003, p.
17).

Na teoria, pesquisas e reflexGes a cerca do cinema realizadas pelo pesquisador
americano, sdo embasadas em duas obras de Mikhail Bakhtin: os “Escritos sobre Rabelais”
(1930) e “Problemas da poética de Dostoievski” (1929). Através do estudo realizado por
Stam (2003) destas obras, foram discutidas as herangas incorporadas pela teoria
cinematogréfica, especialmente ao que se refere a concepc¢do do Realismo artistico.

Existem contestacfes quanto ao uso do termo “realismo” em virtude de sua
elasticidade que pode surpreender, surgiu na teoria cinematografica com uma grande carga
trazida por debates anteriores realizados tanto na literatura quanto na filosofia. Uma clara
distingdo era feita na filosofia classica, entre o realismo proveniente de Platdo, onde existia
uma afirmacdo da existéncia objetiva e absoluta de universais, acreditava-se na existéncia de
abstragdes, formas e esséncias como sendo ‘verdade’ ou ‘beleza’, independentes da percepcao
humana e de realismo proveniente de Aristdteles, para o qual os universais teriam sua
existéncia somente em objetos do mundo exterior e ndo em um dominio além da matéria de
esséncias.

As utilizacGes e diversos significados filosoficos para o termo realismo podem fazé-lo
confuso e parecendo de uma forma diametral, oposto ao ‘senso comum’ do realismo, onde se
acredita objetivamente nos fatos e na perspectiva de vé-los sem idealismos.

Na teoria do cinema ao situarmos o debate na sua ordem estética, faz-se necessario o
questionamento se este deve estar ligado em primeiro lugar a narrativa, ou ser antinarrativo,
colocando-se como realista ou antirrealista, estabelecendo uma relacdo de modernismo
artistico institucionalizado no século passado caracterizado pelo interesse primeiro uma arte
sem representatividade, com caracteristicas abstratas, fragmentarias e agressivas.

Ao estudar Rabelais® (2003), Stam propde as manifestacdes estéticas como sendo um

produto de ordem cultural dentro de uma especificidade histérica e constituido como sendo

%2 A saber, Rabelais (1484-1553) foi padre, médico e escritor francés do Renascimento e autor de obras primas
cbmicas intituladas Gargantua e Pantagruel que exploram lendas populares e romances, bem como obras
classicas. Tornou-se fonte inesgotavel para os ideais libertarios devido a sua criatividade exuberante que
transbordou para a literatura francesa inimeras liberdades de narrativa.
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uma entre as diversas formas possiveis de expressdo. Bakhtin (2013) ao teorizar sua tese
sobre Rabelais, o realismo grotesco do Carnaval nos tempos medievais, fazia uma inversao
guanto a ordem e a estética convencional elaborando uma nova forma de se visualiza a beleza
popular, a caracterizando como sendo rebelde e convulsiva, na tentativa da demonstracdo do
carater também grotesco dos poderosos da época ressaltando a beleza contida na vulgaridade
popular. O carnaval engloba vérias hierarquias que se encontram em atuagdo, as normas que
na verdade s@o obstaculos impostos, a caracterizacdo das classes sociais, etc., suspende-se de
forma temporéria na intencdo de alcancar um meio de comunicar-se com a exceléncia do que
é diferenciado e diverso, se estabelecendo de forma liberal, intimista e familiarizada. Atribui-
se as gargalhadas e risos, segundo Bakhtin ao estudar Rabelais, um significado filosofico de
grande poder constituindo-se em uma visdo unificada sobre a vivéncia, nas mesmas
proporcdes do estudo da seriedade que se faz de forma aprofundada.

A tese de Bakhtin serve de base para Stam (2003) examinar a “séatira minipeia”**, um
género artistico trans-historico que se relaciona com uma forma de ver o mundo carnavalizado
diferenciado por seus personagens oximordnicos>* devido a muitas formas estilisticas, ao ndo
cumprimento de normas de comportamento pré-definidos e por um enfrentamento de forma
cobmica das diferentes visdes filosoficas a respeito de “Problemas da poética de Dostoievski”
de Bakhtin, Stam enfatiza:

(...) mesmo que originalmente ndo tenha sido concebida como um
instrumento para a analise filmica, a categoria minipeia é capaz de
desprovincianizar o discurso cinematografico comprometido com as
convengoes de verossimilhanca do século XX (STAM, 2003, p. 30).

Temos a intencdo de demonstrar com maior énfase neste capitulo da tese a
possibilidade de encontrarmos riquezas variadas e diversas de possiveis teorias para
compreendermos o cinema como ferramenta artistica, cultural e também social, conforme ja
exemplificamos com as ideias de Turner (1997), sem aprofunda-las completamente nesta tese.

Quando dispensamos maior atengdo aos trabalhos bakhtinianos “Para uma filosofia do ato” e

** Segundo Robert Stam (1992, p. 38) no capitulo “Particularidades do Género” da obra “Problemas da Poética
de Dostoievski”, o autor norte-americano afirma que “Bakhtin delineia as estratégias polifonicas artisticas de
Dostoievski desde os géneros ‘comico-sérios’ do passado, como o didlogo de Socrates e, sobretudo, a satira
minipeia. Batizada a partir do filésofo Manipo de Gadara (século Ill, A.C.), que deu ao género sua forma
definitiva, o género ja existia desde a época de Sécrates. Os exemplos citados por Bakhtin sdo o Satiricon, de
Petronio (...) A Satira minipeia, para Bakhtin, estd profundamente enraizada na percep¢do carnavalesca do
mundo e abre caminho para a polifonia artistica e a carnavalizacao literaria”.

** Stam (1992) vai colocar o estudo de Bakhtin nos exemplos dos personagens Macunaima, do romance de Mario
de Andrade e Zelig, personagem do filme de Woody Allen, pois ambos sdo personagens que vivem uma
polifonia de variantes humanas e ambos trabalham com a questdo do agir como um camaledo, metamorfoseando-
se, enquanto metafora da experiéncia humana.
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“O autor e 0 herdi na atividade estética”, observamos o grande potencial intelectual vivo que
possibilita a anélise do cinema na potencialidade formativa e analitica. \Vleremos em primeiro
lugar a significacdo dos textos na obra bakhtiniana.

O texto “Para uma filosofia do ato”, conforme Marilia Amorim (2006) demonstra o
delineamento inicial de um projeto realizado em uma parte no percurso da obra bakhtiniana e
seu circulo. O texto se diferencia dos outros por possuir contexto filosofico em sua totalidade
e voltado as questdes éticas. Augusto Ponzio (2008), pesquisador italiano, concorda com
Amorim em relacdo a esta afirmagdo sendo que para ele “O autor e o herdi na atividade
estética” se relaciona com “Para uma filosofia do ato” como sendo um cenario de
continuagdo um do outro. Para este autor os textos de Bakhtin mencionados, esclarecem
conceitos trabalhados de forma ampla nos dias atuais por pesquisadores em relacdo a termos:
autoria, responsividade, significado ético da exotopia, o ndo alibi da existéncia e pensamento
participativo.

Em varios momentos pode-se observar a retomada destes temos na obra de Bakhtine o
circulo, o que € reafirmado por Tezza (2003), ao sugerir serem estes parte de uma proposta
filoséfica de forma mais ampla, projetada na juventude de Bakhtin. Conforme este autor é
discutido por Bakhtin nas obras mencionadas, os principios que seriam as bases de uma
relacdo entre o autor e personagem, tendo como estudo que coloca centralizada a questdo do
original e do definido sobre a teoria narrativa produzida em um contexto instrumentalizado
fenomenoldgico. Quando ndo se reduz o pensamento de Bakhtin a uma escola ou categoria
em virtude de possuir propostas teoricas afirmadas em fatos apoiados em elementos derivados
do fendmeno concreto embasado na visdo teorica inicial, se promove alteracdo desta
concepcao e desta forma, retornar-se a ela com nova forma de entendimento. Para Adail
Sobral (2005, p.135) “trata-se de um constante movimento de ir e vir, sem a circularidade dos
sistemas fechados e com base numa permanente tensdo”. O que nos leva a acreditar em estudo
realizado por Tezza (2003, p. 22), citado anteriormente, afirmando ser possivel ainda um
grande avanco nos estudos da obra de Bakhtin, em relacéo as suas producgdes iniciais.

As abordagens referentes ao estudo da literatura trabalhadas por Bakhtin tendo como
objetivo de estudo Dostoievski, objetivavam a edificacdo da elaboragdo de um pensamento
filoséfico ligado a literatura, sendo uma visao filosofica de possivel visualizagdo pela estética
literaria.

Pensamos neste caso que as formas que foram abordadas por Bakhtin carregam em si
mesmas uma ideia imensa para ser analisada e explorada nas linguagens filmicas e de

instrumentos que se relacionem a imagens. Os estudos do mestre russo e seu circulo
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demonstraram que 0s mesmos pensavam em analises que perpetuamente se renovavam e
traziam aprofundadas leituras que portavam consigo sentidos novos e elementos explicativos

e explicitos para diversos fazeres em linguagem filmica. Bakhtin ainda elabora a ideia de que

Em seu processo de vida post mortem (as obras) se enriqguecem com novos
significados, novos sentidos; é como se estas obras superassem o que foram na
época de sua criacdo. (...) O autor € um prisioneiro de sua época, de sua
atualidade. Os tempos posteriores o libertam dessa prisdo (BAKHTIN, 2003,
p. 364).

Precisamos com isto dar atualidade a nossas concepcBes de didlogo com o grande
tempo se desejamos ter Bakhtin como companheiro de reflexdo em perspectiva analitica da
estética do cinema. A polifonia, categoria bakhtiniana, € uma das que ainda demandam grande
aprofundamento analitico porque perpassa por quase toda a obra do mestre russo. Mesmo
tendo sido criada para efeitos de analise literaria, em especial dentro do cinema de
Dostoievski, a polifonia traz como conceito um grande potencial para uma reflexdo sobre
enunciacao dentro da narracédo filmica e do cinema.

Mikhail Bakhtin considera a polifonia como um jogo de falas em um encontro entre
diversos e diferentes campos emocional e volitivos que sdo expressos em uma relagédo entre os
personagens e personagens, personagens e o autor criador e o autor contemplador e seu leitor.
Ja observando pelo prisma da linguagem cinematogréafica esse conceito pode ser expandido
porque no cinema além de vozes e sons existem também jogos de olhares, ou seja, percebe-se
uma polivisdo que poderd formar um campo tensivo entre diversas a¢des plenas de contetdo
emocional-volitivo cuja natureza é ardua em ser decifrada.

Na teoria do cinema é preciso desenvolver bem o tema da instancia narradora,
diferente do que acontece com a literatura onde este ja foi desenvolvido com varias reflexdes.
Ao observarmos o romance, relacionando com a narracdo, percebemos que se trata da
questdo de voz e modo, ou seja, indagacOes de: Quem? De que modo? e, Em que lugar se
situa? No cinema este assunto é tratado de forma diversificada, ja que o narrador ndo é quem
fala no filme, sendo uma instancia que vé e ouvi, organiza planos os reunindo sucessivamente
de forma logica, o que pode ndo ocorrer em alguns filmes, como por exemplo, “Deus e 0

1,35

Diabo na terra do sol ”*°, onde a anunciacdo cinematogréfica tem como sujeito alguém que

néo canta cordel e que foi inserido na historia como o “narrador”.

** Filme premiado e emblematico do cinema brasileiro e mundial, dirigido por Glauber Rocha em 1964 e é uma
das principais produgdes do chamado Cinema novo, movimento que a partir dos anos 1950 langou o propdsito de
libertar o cinema nacional de um jugo e influéncia da indUstria cinematografica dos Estados Unidos. O filme tem
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Isso acontece em virtude de no cinema ndo ser contada propriamente uma histéria, o
que implicaria uma relacdo anterior aos fatos narrados, mas pede que o narrador se faca porta-
voz do que acontece posteriormente. Quando falamos de linguagem cinematografica nédo
existe passado. A historia comeca realmente a acontecer diante de nos e nos incluimos nela e
nela nos posicionamos como em uma sequéncia onirica exatamente no momento em que 0

filme inicia sua proje¢do. Conforme Bakhtin

O ato é o resultado final, uma consumada conclusdo definitiva; concentra,
correlaciona e resolve em um contexto Unico e singular o ja final o sentido e o
fato, o universal e o individual, o real e o ideal, porque tudo entra na
composic¢do de sua motivagdo responsavel; o ato constitui o desabrochar da
mera possibilidade na singularidade da escolha uma vez por todas.
(BAKHTIN, 2010, p. 81).

Na obra literaria alguém faz a mediacdo entre nos e os fatos narrados em uma
historia, j& em uma narrativa cinematogréfica e imagética com certeza ndo é um contador de
historias que estd presente, apesar disto poder aparecer como sugestdo em sua trilha
sonora, voz em off ou voz em cover. Se tratar a de alguém possivel de existir somente nesta
formacdo filmica, como em um espaco em branco permitindo ao espectador ocupar este lugar.
Deve ser considerado o texto filmico juntamente com seu espectador, pois estes ndo podem
ser distanciados um do outro, como mostrado anteriormente, devem estar juntos em um
percurso de construcdo de sentidos, interagindo entre si.

Devemos entender e levar em consideracdo que Bakhtin, na obra “Marxismo e
Filosofia da Linguagem”, trata da distincdo proviséria entre o significado e o sentido,
implicando metodologia e teoria qué trardo uma nova viséo para a sensibilidade de forma a
tracar um novo paradigma do sujeito.

Podemos considerar a significagdo como um estagio inferior a capacidade de
significar, sendo o sentido um estagio superior desta capacidade. A significacdo é vista como
uma capacidade potencial de construcdo de sentidos, os quais serdo indissociaveis da
enunciagdo ja que se trata de uma expressao de uma situacdo histérica de fato.

Em relacdo a se construir sentido, existe a participacdo de elementos estaveis da
significacdo, além de elementos virtuais e instaveis. Devemos tratar no contexto da
linguagem cinematogréfica, a imagem como virtual, pois esta permanece indeterminada, nos

mantendo em ligagdo com o qué ndo é, ou seja, com o0 que ndo pode ser ouvido, 0 que ndo

como palco o sertdo nordestino, seu povo esfomeado e explorado por cangaceiros, fazendeiros, multinacionais e
a Igreja.
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esta presente, e 0 que ndo pode acontecer, e 0 que estd para acontecer. Vemos no espirito da
forma, possuido por ela ou que a possui, a possibilidade da educacdo acontecer, e ndo na

formacéo tomada pelas imagens. Quanto ao acontecimento estético, segundo Bakhtin

(...) no acontecimento artistico h& dois participantes: um passivo-real, outro
ativo-virtual (autor-contemplador); a saida de um desses participantes destroi
0 acontecimento artistico, restando-nos apenas uma ilusdo precaria de
acontecimento artistico — o falseamento, o embuste artistico de si mesmo; o
acontecimento artistico é irreal, ndo se realizou de verdade. (BAKHTIN, 2003,
p. 185).

Em relacdo ao trabalho de Bakhtin denominado “O autor e o herdi na atividade

i3]

estética”, este busca possiveis permeabilidades para as reflexdes em relacdo a linguagem
cinematografica, e em como se da a significacdo das imagens filmicas, aumentando as
formas de se pensar este tema. Apesar de se ocupar de assuntos relativos ao estudo da
literatura, este também cria ao estudar a estética, caminhos de reflexdo para a sétima arte e sua

linguagem. O que podemos verificar em

O homem € o centro organizador do contelido-forma da visdo artistica, e
ademais que é um dado homem em sua presenca axioldgica no mundo. O
mundo da visdo artistica € um mundo organizado, ordenado e acabado
independentemente do antedado e do sentido em torno de um homem dado
como seu ambiente axiolégico: vimos como em torno dele se tornam
artisticamente significativos e concretos os elementos e todas as relagdes
espaco, tempo e sentido. Essa orientagcdo axioldgica e essa condensacdo do
mundo em torno do homem criam para ele uma realidade estética diferente da
realidade cognitiva e ética, mas, evidentemente, ndo é uma realidade
indiferente a elas (BAKHTIN, 2003, p. 173).

Para Bakhtin o objeto estético sintetiza uma vasta e complicada cadeia de relacGes
axioldgicas, envolvendo trés constituintes, como ja mencionado neste trabalho, o autor, a
personagem e o espectador/receptor/contemplador. Ele afirma que “a diferenca axioldgica
profunda, essencial e de principio entre 0 eu e 0 outro tem um carater de acontecimento: fora
dessa diferenga nédo é possivel nenhum ato axiologicamente ponderavel ” (Bakhtin, 2003, p.
173).

N&o podemos confundir a autoria na producdo estética em relacdo ao escritor
romancista e ao diretor/realizador de cinema. Pois, conforme Bakhtin o autor-criador ocupa
uma posicéo axiologica, dando unicidade a totalidade artistica e visto como a representacao
social que unifica o objeto artistico. Esta posicao axiologica de autor-criador, como ocorre em

relagdo a0 modo de enxergar o mundo, serve de fundamento, guiando na construgao do objeto
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estético e direcionando a forma com que o leitor/contemplador ver, jA que sua visdo do
personagem nao como sendo um ‘ele’ nenhum ‘eu’ mas um ‘tu’ plenivalente.

O autor tanto no sentido literario como cinematografico, ndo fala ‘do’ personagem,
mas ‘com’ o personagem ¢ da forma de se relacionar e falar com estes, atentamente ao que
podem pensar do personagem e de sua ligacdo com ele. Sendo assim, o espectador-receptor
demonstra uma particularidade inseparavel como funcdo estético-formal, permitindo a
transposicdo para o ambito estético da obra de arte e varias exposicdes em relacdo as
manifestacdes sociais. Como ja dissemos, serd condensado por este objeto estético uma rede
complicada de relacfes axioldgicas envolvendo os trés constituintes inseparéveis, o autor, a
personagem e o0 espectador-receptor. Nessa percep¢cdo da estética do cinema e linguagem
cinematogréafica, a base inicial do movimento da exotopicidade oferecido teoricamente por
Bakhtin, onde o eu-para-mim-mesmo € construido partindo do eu-para-os-outros, existindo a
possibilidade de ser visto como importante ferramenta para a compreensdo dos movimentos
de camera como parte da narrativa imagética. Desta forma o espectador é removido do seu
territério ao acontecer, por exemplo, uma coincidéncia acerca da visao proposta pela camera e
da visdo de determinada personagem, ou quando a camera pode ser identificada com o proprio
espectador, e também ao interiorizar-se uma forma de visao particular ndo apenas em virtude
da cdmera, mas por sua integracdo aos cortes, aos diversos angulos nas tomadas, e ao objetivo

especifico de determinado personagem no ambiente.

FOTOGRAFIAS - O MOVIMENTO AUTOR, PERSONAGEM, ESPECTADOR-RECEPTOR

HARRY
POTTER

- |
5 :
tlan

36 Imagens extraidas dos sites e filme da direita para esquerda:

Disponivel em: < http://odetalhedapalavra.blogspot.com/2013/06/autora-de-harry-potter-e-
assumidamente.html; http://www.adorocinema.com/filmes/filme-41245/ e
https://www.comunidadeculturaearte.com/filme-concerto-de-harry-potter-em-portugal-a-3-de-fevereiro-2/ >.
Acesso em: 11 nov. 2018.
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Podemos verificar a demonstracdo de Machado (2007), ao dizer que na literatura nada
rivaliza com essa co-presenca constante no campo de visdo da propria personagem vidente e

citando o filme “Janela Indiscreta 3" (1954), do cineasta Alfred Hitchcock:

(...) o filme comega com uma cortina se abrindo e revelando o cenario de um
cortico de suburbio, com suas inimeras janelinhas e as personagens anénimas
enclausuradas dentro delas. A camera faz um zoom-in, aproximando-se
lentamente, até que a janela que permite ver o cenario coincida com o quadro.
Essa abertura é significativa do principio narrativo do filme: a tela é a janela
do apartamento de Jeff, o fotografo acidentado, imobilizado em sua cadeira de
rodas que passa o tempo espiando os vizinhos... tudo o que acontece fora do
apartamento de Jeff é visto exclusivamente dessa perspectiva restrita. Dentro
deste quadro janela aparecem outras “telas” que recortam o visivel, como se o
quadro cinematografico estivesse mis en abime para multiplicar a intriga
central numa pluralidade de outras intrigas. Ha uma coincidéncia e limites:
como Jeff, a instancia vidente ndo pode sair do apartamento; como Jeff, a
instancia vidente espia tudo e a todos exclusivamente através da janela
indiscreta; como Jeff a instancia vidente ndo pode saber o que se passa atras
das cortinas fechadas do apartamento de Lars Thorwald, o suposto assassino.
Mas a mesma instancia vidente pode ver mais que Jeff: a Ultima saida do
caixeiro-viajante na noite do crime ndo foi vista pelo protagonista principal
que adormeceu na cadeira de rodas. (...) N6s pudemos ver esta cena, ja que 0
narrador no-lo mostrou, mas Jeff, ndo, e essa diferenca de olhares (de saberes)
faz divergir, por algum tempo, a interpretacdo que espectador e personagem
fazem dos acontecimentos. (MACHADO, 2007, p. 45).

No contexto estudado por Mikhail Bakhtin, a personagem reage diante da vida
reunindo suas reagdes cognitivas e emocional-volitivas singulares que se agruparam
arquitetonicamente como uma unicidade. Para ser possivel que o valor artistico seja assumido,
a acdo Unica do autor devera demonstrar a oposicao da realidade, além do valor extra-artistico
da personagem e sua alteridade. Sendo assim, como no filme de Hitchcock citado por
Machado (2007) e no poema de Puchkin® analisado por Mikhail Bakhtin, observa-se a
alteridade dialdgica sob os diferentes pontos de visdo, como o0 contexto do autor e o contexto
dos dois protagonistas (autor, herdi e personagem). Ndo se descreve o0 personagem como
sendo um eu e aceito como objeto, mas € visto como centro da alteridade e visdo pela qual seu

mundo €é organizado.

*” Filme produzido e dirigido em 1954 por Alfred Hitchcock que se tornou um dos maiores realizadores
cinematograficos do século XX principalmente no quesito de desenvolvimento de recursos narrativos da
linguagem cinematografica.

** O poema “Separacio” foi escrito por Puchkin em 1830 em homenagem & memoria de Amalia Riznick, um dos
amores do poeta em Odessa. No distante maio de 1824 Amalia partiu de Odessa para a Italia e em 1825 morreu
vitima da tuberculose. Ao analisar o poema em “Para uma filosofia do ato”, Bakhtin demonstrou com um
exemplo empirico como o ser humano concreto, enquanto centro valorativo, funciona dentro de um todo
artistico.
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O cinema visto como autoral, sendo a producdo com a impressao de caracteristicas
préprias de um cineasta, com sua marca, lan¢ando tendéncias na linguagem cinematografica,
assim como Hitchcock, Godard, Fellini, Oliveira, Glauber Rocha, Polanski, Bergman,
Almoddvar, entre varios outros, tem como caracteristica o representar de uma consciéncia que
é peculiar do autor, a consciéncia da consciéncia, uma forma propria de englobar e dar

acabamento a consciéncia de personagens e do seu mundo.

FOTOGRAFIA 6- CENA DE “JANELA INDISCRETA”: OBSERVACAO DOS APARTAMENTOS VIZINHOS

O principio da exotopia pode ser observado na relacdo criadora como um estar-fora.
A fundamentagdo deste conceito de exotopia bakhtiniano estd no “excedente da visdo
humana”, que para Bakhtin ¢ visto também como um parametro ético: existe uma limitagéo
intransponivel no meu olhar que s6 o outro pode preencher, ou como na cena citada por
Machado (2007), o personagem Jeff ndo sabe que Lars saiu na noite do crime, mas como
espectadores que somos, com esse excedente de visdo que a personagem nao tem, sabemos

desse fato. Bakhtin nos ensina com isto que

% Imagem presente no site Pinterest. Disponivel em: <https://br.pinterest.com/pin/510314201500060031/>.
Acesso em: 12 jul. 2017 as 18:12h.
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O excedente de visdo € o broto em que repousa a forma e de onde ela
desabrocha como uma flor. Mas para que esse broto efetivamente desabroche
na flor da forma concludente, urge que o excedente de minha visdo complete o
horizonte do outro individuo contemplado sem perder a originalidade deste.
Eu devo aqui entrar em empatia com esse outro individuo, ver
axiologicamente o mundo de dentro dele tal qual ele o vé, colocar-me no lugar
dele e, depois de ter retornado ao meu lugar, completar o horizonte dele com o
excedente de visdo que desse meu lugar se descortina fora dele, converté-lo,
criar para ele um ambiente concludente a partir desse excedente da minha
visdo, do meu conhecimento, da minha vontade e do meu sentimento.
(BAKHTIN, 2003, p. 23).

Podemos verificar também no conceito de exotopia a implicacdo de uma preocupacgao
a respeito da ideia de espaco e de tempo. Segundo a reflexdo de Amorim (2006) sobre essa
relacdo tempo-espacgo nas ideias e pensamentos de Bakhtin e ao afirmar que este escreve a
respeito de uma temporalidade que ndo apresentard jamais comeco nem final e que ndo sera
cronoldgica e sim aiénica®. O tempo sera visto como sendo uma dimenséo de alteridade,
sendo nele local onde deixamos de coincidir com ndés mesmos. Se considerarmos o tempo
como divisor do espaco este sera um elemento fixo.

Pode-se perceber também em Amorim, ainda neste trabalho, a observacdo em relacao
a questdo do espaco e do tempo através do conceito de exotopia, acentuando assim o carater
espacial em relacdo ao lugar do autor como sendo lugar exterior. A criacdo de uma situacao e
um parametro para a colocagdo os personagens, podem se dar em virtude do espaco de uma
visdo estética fixa e ordenada. Esta autora também ndo diz que em outro instante envolvendo
o relacionamento do espaco e do tempo, se observar através da obra de Bakhtin, o surgimento
do conceito de cronotopos.

Neste momento verifica se o desaparecimento do conflito entre tempo e espaco e o
conceito demonstra uma unicidade e local de juncdo entre 0s quesitos espaco-tempo de forma
a serem considerados como um todo definido. Mas serd removida por Amorim, a
possibilidade de um conceito se distinguir de outro necessariamente, pois 0 conceito de
exotopia demonstra manutencdo da tensdo entre tempo e espago, e continuara sendo tema
principal dos estudos de Bakhtin. No entanto, o conceito de cronotopia se elabora e constroi

com os estudos de linguagem de Bakhtin (1988) ao definir como: “A interligacdo fundamental

“ Distincéio estdica de Aion e Chronos para pensar a extratemporalidade do acontecimento. Segundo Aion,
somente o passado e o futuro subsistem no tempo. Em lugar de um presente que absorve o passado e o futuro,
um futuro e um passado que dividem, a cada instante, o presente, subdividido ao infinito, em passado e futuro.
Enquanto Chronos é inseparavel da circularidade e de seus acidentes, Aion se estende em linha reta e ilimitada
nos dois sentidos. Aion opde-se a Chronos, que designa o tempo cronoldgico ou sucessivo em que antes se
ordena ao depois, sob a condicdo de um presente englobante no qual, como se diz, tudo acontece
(ZOURABICHVLLI, F. O Vocabulario de Deleuze. Rio de Janeiro, 2004, p. 11).
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das relagOes temporais e espaciais, artisticamente assimiladas em literatura, chamaremos
cronotopo (que significa espagco-tempo)” (p.211). Assim, pode ocorrer a apropriacdo desde
conceito para estudos em linguagem cinematogréafica ao se tratar de questdes relacionadas ao
tempo e espaco na forma de manifestacdo inseparavel da representacdo da realidade contendo
uma perspectiva de mundo em si.

O cinema e a linguagem cinematogréfica possuem uma técnica permissiva no trato das
imagens em movimento, um deslocamento do tempo e do espaco que so se apresenta possivel
na sétima arte, ndo sendo possivel ser verificada em qualquer outra arte. Observamos o
predominio no cinema do enquadramento obliquo ao eixo da objetiva, fazendo os olhares
trocados durante as cenas nédo direcionarem diretamente a camera, com excegdo de algumas
situacOes intencionais, como digressdes, mas sim a um local que se situa de um lado ou de
outro do enquadramento.

Existe certa ignorancia da personagem do cinema no contexto do filme, de ignoréancia
de sua audiéncia, telespectadores e plateia, 0 que se demonstra diverso de um apresentador de
televisao, pois este se dirige de forma direta a estes olhando para camera. Em um filme o
personagem priorizar a 0 outro personagem que se encontra fora do enquadramento e que se
revela em uma sucessao de planos imagéticos. O sujeito tem sua presenca marcada em virtude
de sua auséncia e esta presenca € uma presenca de alguma coisa vazia, um espaco livre que
sera preenchido por quem se colocaré de frente a tela para olhar e ver o outro, ou seja, alguém
gue contempla.

Podemos citar uma cena simbélica de um filme bem conhecido “Annie Hall” (Woody
Allen. EUA. 1977, 1h 33min), lancado no Brasil com o nome de “Noivo neur6tico, Noiva
nervosa”, onde uma personagem que € interpretada por Diane Keaton se apresenta cantando
em um Karaoké e por véarias vezes aparece sO na cena, mas olhando em busca de um
personagem que ndo aparece em cena. SO quando termina a mdsica se preenche o espago

vazio, mas pode-se perceber a intensdo por traz desta cena.
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FOTOGRAFIA 7- FILME “ANNIE HALL”. O OLHAR PARA O EXTERIOR QUE NAO ESTA NO QUADRO

Para o intelectual brasileiro Tezza (2003) o mestre russo define como cronotopos
caracteristicos da atividade literaria os biograficos antigos, romances da época de cavalaria,
Rabelaisianos e mais recentemente o cronotopo escrito pela pena de Balzac e Dostoievski.
Isso tudo com uma funcdo do espaco publico, uma sala, um quarto como o centro que
organiza os eventos narrativos do romance. Sendo esses cronotopos ambientes concretos de
composicao pictural-cognitiva e emocional volitiva em que a literatura se realiza, podem ser
também a medida na qual o cinema se movimenta autorizando ser possivel proferir a ideia de
um cronotopo Bergman, um cronotopo Kurosawa, um cronotopo Manoel de Oliveira e assim
por diante.

Uma atividade instigante para que se compreenda e identifigue um cronotopo esta
presente no filme francés “Entre os muros da escola” (Laurent Cantet. Franga. 2009, 2h
08min), do cineasta Laurent Cantet. Esta obra filmica traz em sua narrativa a vida de um
professor que convive com uma classe de alunos em escola periférica da Paris do século XXI.
Quase toda a narracdo filmica se da no interior da escola, classes, sala de professores,
corredores, patio, contudo os conflitos que surgem entre a hierarquia estabilizada do colégio,
com sua liturgia tradicional e a cultura propria, vida, necessidades e interesses do corpo
discente no quesito do aprendizado dardo a impressdo de que a vida ocorre entre 0s muros da
escola, quando a camera se dispde a mostrar eventos do cotidiano, pequenos, de um

microcosmo que muda uma cena, que invocam o multicultural, tal como Robert Stam ja nos

*! Cena do Filme Annie Hall presente no site blogspot. Disponivel em:
<http://pyxurz.blogspot.com.br/2011/12/annie-hall-page-5-of-6.html>. Acesso em: 12 jul. 2017 as 14:16h.
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ensinara, a diversidade e a tensdo no ambiente, com riscos para o aprendizado do valor da
democracia, tanto para professores da escola quanto para seus alunos. Ainda que 0 cenério
seja uma escola francesa, com toda sua especificidade, é possivel vivenciar que as imagens
qgue se movimentam de tal modo ddo a impressdo de que se pode reconhecer ali conflitos
existentes em qualquer canto do mundo, seja entre alunos e alunos ou professores e alunos.
Isto ocorre pela magia cinematografica que com sua impressao do real é capaz de construir e
oferecer relacbes cronotopicas indiziveis e dificeis de realizar pela expressdo do apenas

verbal.

FOTOGRAFIA 8 - CARTAZ DO FILME “ENTRE LES MURS” E OS ATORES ALUNOS

ALNEE L

entre les murs

Segundo Sobral (2005) Mikhail Bakhtin e seu circulo trabalharam desenvolvendo o
conceito e ato ético ligado a razdo pratica de Kant, e também o conceito de ato estético, b
asseado no conceito de Kant sobre o juizo. “Superado o transcendentalismo do sujeito
kantiano, Bakhtin ressignifica a ética e a estética como categorias integradas na arquitetdnica
do humano, na unidade de responsabilidade que ¢ a tarefa de cada sujeito” (p.116). Questiona-
se desta forma como a partir de atos éticos, estéticos e cognitivos, pode-se apreender o
mundo. Bakhtin (2010) propora como resposta uma diferenciacdo entre o ato-tipo e o ato-
ocorréncia, onde o ultimo seria a ordem do geral e do irrepetivel. Percebe-se como ato-
ocorréncia a ndo existéncia de um alibi e todos prestaram contas sobre suas atitudes vividas.
No ato responsavel percebe-se a presenca ética envolvendo conteddo, processo e avaliagdo do
autor sobre seu ato. Ao se escolher uma forma de visdo teorica para apontar o sentido do ato,

este sendo filoséfico, histérico, estético ou cientifico, o ato deixara de possuir aspecto de

*2 Disponivel em : <http://h-france.net/fffh/maybe-missed/3308/>. Acesso em: 15 jun. 2017 as 18:31h.
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acontecimento uno e de ato vivenciado de forma verdadeira, assumira assim, um valor

genérico e de um sentido abstrato.

Essa responsabilidade do ato permite levar em consideracdo todos os fatores:
tanto a validade de sentido quanto a execucdo factual em toda a sua concreta
historicidade e individualidade; a responsabilidade do ato conhece um Unico
plano, um dnico contexto no qual tal consideracdo € possivel e onde tanto a
validade tedrica quanto a factualidade histérica e o tom emotivo-volitivo
figuram como momentos de uma Unica decisdo. (BAKHTIN, 2010, p. 80).

No preféacio da obra “Para uma filosofia do Ato”, traduzida para uso didatico por
Faraco e Tezza (sem data, p.6), Holquist*® afirma a possibilidade de percepcdo em Bakhtin da
recuperacdo da imediaticidade nua da experiéncia ao criticar a ética provinda de Kant que ao
seu parecer deixou algo de fora ao desenvolver um sistema abstrato que ficaria distante da
subjetividade. Em uma metafora provocativa de Holquist, Bakhtin vai fundamentar sua
filosofia do ato na qualidade pura do acontecer na vida, “sendo a lava fundida dos eventos
enquanto eles acontecem ” (idem, p.6). Holquist explica que antes do magma da experiéncia
se esfriar, endurecendo-o em teoria ou relatos ja ocorridos, Bakhtin funda a sua teoria no
ainda movimento da lava que vai se diferir da pedra em que se tornara.

Conforme Bakhtin, podemos considerar toda descri¢cdo do ato como diferente em seu
fundamento do prdprio ato, e apesar ndo sendo possivel a fuga da teoria, pois posi¢des a seu
respeito se torna evidentemente teorico, sera percebido por ele, as dificuldades em relagdo ao
mundo da teoria quanto a abertura de caminhos para o ser-evento, ja que a unidade do ato e
seu relato jamais serdo “a priori”, mas conquistados em toda a parte. Podemos considerar o
ato ndo como um simples evento, mas como uma acgdo onde sujeitos criam relagdes e
descricdes sobre o este. Bakhtin considera como sendo responsabilidade a fundagdo da acao
moral, pois 0 meu n&o &libi transforma uma possibilidade vazia em ato e acdo responsavel
porque é necessario ter consciéncia de que esse vazio que € o ndo alibi € o espaco entre o

conhecimento objetivo e subjetivo.

* Nesta tese utilizamos a edicdo de “Para uma filosofia do Ato ”, publicada em 2010 em edicdo aos cuidados de
Carlos A. Faraco e Valdemir Miotello, conforme ja citado anteriormente no corpo do trabalho. Contudo, neste
ponto utilizamos o prefacio de Holquist presente na tradugdo de Carlos A. Faraco e Cristovao Tezza do texto
completo da edicdo norte-americana de Toward a Philosophy of the act (Austin: University of Texas Press,
1993. Translation and notes by Vadim Liapunov; Edited by Michael Holquist & Vadim Liapunov). Essa
traducdo circula ainda nos meios académicos sendo aceita em diversos trabalhos sérios e é destinada para uso
didtico e académico.
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A verdade (pravda) do evento ndo é, em seu contetido, uma verdade (istina),
identicamente igual a si mesma; &, ao contrario, a Unica posi¢do justa de cada
participante, a verdade (pravda) do seu real dever concreto. Um simples
exemplo poderé clarear este ponto. Eu amo 0 outro, mas ndo posso amar a
mim mesmo, 0 outro me ama, mas ndo ama a si mesmo; cada um tem raz&o no
seu préprio lugar, e tem razdo ndo subjetivamente, mas responsavelmente.
(BAKHTIN, 2010, p. 104).

Podemos observar atraves dos textos de Bakhtin utilizamos como base deste capitulo,
que de um lado ocorre uma ruptura radical entre o contetdo/sentido e a realidade historica de
um ato ou acdo/dados e, de outro lado, a real experimentacdo-realizagdo Unica desse ato. Essa
separagdo entre conteldo e a realizacdo/experimentacdo de um ato promove uma cisdo de
nossas vidas entre dois mundos: 0 mundo da vida e o mundo da cultura. Ainda segundo o
autor russo, nem a cognicao tedrica nem intuicdo estética possuem meios de obter acesso ao
Ser porque nelas ndo ha unidade interpenetragdo entre o contetdo e a realizagdo histérica do
ato. A inteireza do ato de nossa atividade tem dupla face e Bakhtin em diversos textos de sua
lavra alcunhou-o como um Jano Bifronte** que ir4 se dirigir tanto ao conte(ido quanto ao ser
do ato, ao devir, @ memoria de futuro. Cada pensamento constitui uma acao responsavel que
Bakhtin denomina Postupok que pode ser traduzido como “um passo dado”, algo diferente de
Akt® (ato).

O sujeito da acdo responsavel é um sujeito que ird se expor e é incapaz da experiéncia
aquele que ndo se expor com tudo o que possui de vulnerabilidade e risco. Sera incapaz de
experiéncia quem ndo se deixar afetar, ndo se permite tocar, em suma, a quem nada ocorre.
Amorim (2006, op.cit) afirma que Bakhtin € um pensador de tensées, de critica, em especial
no que tange ao teoreticismo que dominava a tradicdo filosofica. Seu construto intelectual é
embasado na construcdo do conceito de responsividade que remete a unidade responsavel do
pensamento e da acdo e introduz a categoria do pensamento participativo, ndo indiferente e

responsivo. Pensar participativamente é ndo dar destaque para o ato realizado de seu produto.

* Por muitas vezes neste trabalho consideramos ir contra a corrente atual de descaracterizar toda a obra
bakhtiniana como sendo ou de seu circulo ou sendo apenas de autoria dos que publicaram em seu nome as
referidas obras em discussdo de autoria. Uma defesa nossa para citar sempre Bakhtin e o autor que publicou o
trabalho, no caso em tela Volochinov ou Medviedev, é que termos como esse, “Jano Bifronte” € muitos outros,
sdo utilizados por Bakhtin em sua obra de 1919-1921 e ressurgira em 1929 no Marxismo e Filosofia da
Linguagem (2006:47 ou 2017:113, em tradugdo para o portugués direta do russo). Assim, defendemos com esta
informagdo que ndo consideramos coincidéncia, nosso uso ao nome dos dois autores quando em citagbes de
trabalhos em autoria questionada.

*\/adim Liapunov, na traducéo de Towart a Philosophy of the Act (Austin, 1993: 21) esclarece que a palavra
russa Postupok é definida como “agdo ou ato que eu mesmo escolho realizar, meu proprio ato ou agéo
individualmente responsavel. Para aquele tradutor, Bakhtin utiliza esta palavra para ressaltar o foco na realizagédo
do ato ou acdo enquanto esta sendo desempenhado, em oposi¢do a consideracdo do fato post factum (ato ja
realizado)
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E é essa dimensdo ativa do pensamento que pode aproximar os conceitos bakhtinianos das
analises de obras filmicas a partir da experiéncia da fruicdo e do encontro antepredicativo
entre o filme e o seu espectador/publico.

Sem a percepcao ativa e sem a percepcao do espectador os filmes e o0 cinema em si
como arte ndo seriam mais do que meras imagens em sequéncia. E com nossa atividade
imaginativa que completamos o0 que a montagem esconde: 0s intervalos de significagcdo que
compdem a linguagem cinematografica. E com essa imaginacdo que se alimenta da memoria
que vamos preenchendo os sentidos que o filme e sua linguagem especifica suprimem. Tudo
iSso ocorre como se 0 que o filme esquecesse 0 espectador teria que lembrar. A linguagem
cinematogréfica assim age como uma educacdo que ndo quer explicar tudo, mas que confia na
atividade do outro e se aventura com o outro e com as multiplas linguagens que o homem
construiu em seu desenvolvimento e que estdo disponiveis em varios suportes. Dessa maneira,
0 cinema, ao construir uma nova forma de visdo predispde-se a mostrar a imagem que ndo vé
ou a que ndo € vista a olho nu. O cinema construiu uma nova visibilidade. Por isso, a leitura
de um filme é sempre uma atividade complexa.

Um exemplo ocorrido em filme deste aspecto que elencamos anteriormente surge no
enredo do filme “A origem” (Christopher Nolan. EUA/Reino Unido. 2010, 2h 28min),
estrelado por Leonardo Di Caprio. O enredo do filme trata de um homem que se especializou
em uma tecnologia futura que permite invadir os sonhos de uma pessoa e ali ‘roubar’ segredos
dela. Contudo, para isso este tipo de ladrdo especial tem que construir um ambiente de sonho
e fazer com que a vitima nele se insira. As semelhancas com a teoria exposta surgem. Para
isso ele recruta arquitetos para que produzam o ambiente de sonho e instrui uma personagem
que se torna sua aprendiz, em certa cena, a ndo fazer todo o ambiente de sonho muito
completo, pois a mente humana iria complementar 0s espacos ausentes com sua vivéncia e
experiéncias e dar a impressao de realidade e veracidade ao sonho.

Tal como na teoria acima mencionada e com o0s estudos ja expostos de Mikhail
Bakhtin a respeito de significacdo, a tecnica exposta por Di Caprio dentro do filme funciona
como o cinema. Langam-se partes montadas e que se fossem tomadas como sequéncia pura
ndo haveria sentido. Portanto, espera-se que 0 espectador/sonhador complemente o
filme/ambiente no que este tem de ausente dando-lhe o sentido adequado, gerando a nova
visibilidade ja exposta. E confiando na alteridade que a personagem de Di Caprio produz seus
feitos no filme e o cinema cativa bilhGes de pessoas ao redor do mundo dando-lhes a
capacidade de estarem presentes na construcao da linguagem cinematogréfica.

Bakhtin ao aproximar seus conceitos a analise sobre a enunciacdo do cinema, pode
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abrir um campo teorico problematizador das tradicionais concep¢Bes monoliticas e
monologizadoras a respeito do cinema e da formulacdo de ideais pelo espectador,
possibilitando seu avangco para uma visao dialdgica, a heterogeneidade dos espectadores,
sujeitos participativos que interpretam de forma ativa, barganhando com o filme o seu sentido.
Podemos criar teorias a partir dos conceitos de Bakhtin no sentido da consideragéo de que
todo e qualquer filme é e serd, para quem o visualiza e da audiéncia, resultado de uma
possibilidade humana de lembrar e imaginar, de construir como as vitimas de Di Caprio o seu

cenario completo e de, enfim, se rever no filme.

FOTOGRAFIA 9 - O PERSONAGEM DE “DI CAPRIO " E AARQUITETA EM APRENDIZADO.
CONSTRUCOES

Acreditamos evidenciar-se a falta de intencdo principal deste trabalho no
aprofundamento de assuntos relativos a teoria cinematografica, nem tdo pouco, analisar
transposicfes mecanicas e inférteis de conceitos e categorizagdes que foram desenvolvidas
por Bakhtin para a andlise literaria. Mas a teoria cinematografica apresenta constantes
investigacOes a respeito de imagens do cinema em se tratando de ambiente dial6gico. Assim,

por esta visdo, o dialogo com fildsofos e pensadores que se aprofundaram na teoria e estudo

% Cena disponivel no site warnerbros. Disponivel em: <http://wwws.warnerbros.co.uk/inception/mainsite/>.
Acesso em:16 jun. 2017 as 06:16h.
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da estética, pode proporcionar maiores possibilidades e modernas perspectivas e dialogos para
o trabalho analitico que se baseia no tema imagens e sentidos cinematogréficos.

Citaremos mas ndo nos aprofundaremos neste trabalho, as visiveis diferencas
filosoficas entre o francés Gilles Deleuze e o russo Mikhail Bakhtin sdo ferramentas de
importancia para trabalharmos as relacdes dialdgicas que posteriormente merecem maior
atencdo. O foco principal deste estudo esta em Bakhtin, apesar de Deluze ser produtor de
textos com o cinema, Bakhtin, como ja vimos, nao foi criador de uma teoria estética ou outra
analise direcionada para a linguagem cinematografica, mas deve-se considerar as muitas
possibilidades na area tedrica disponibilizadas a partir dele que possibilitem a compreenséo e
o didlogo com as imagens filmicas. Bakhtin questiona as formas de se abordar e analisar
tradicionais com foco subjetivo e idealista, além das objetivistas e cientificistas sobre o
conhecimento. Para Bakhtin, ndo podemos nos utilizar de critérios rigorosos e exatos
cientificamente, mas sim da profundidade da acdo responsavel ao tratarmos das questes
inerentes a humanidade e sua criacdo, neste caso da linguagem cinematogréfica.

Desta forma, Bakhtin nos oferece esta chave. Apos dialogarmos por varios anos com a
linguagem cinematografica publicamos, Miotello e este autor (2008)*’, um artigo que trazia
uma analogia entre o personagem Chaveiro, do filme “Matrix” (Lana Wachowski, Lilly
Wachowski. EUA/Australia. 1999, 2h 15min), sucesso internacionalmente conhecido e o
tedrico russo por este, tal como a personagem de ficcdo, sempre propor uma chave para uma
analise do campo humano. Trazemos Bakhtin como esse chaveiro, alguém cuja filosofia nos
leva a novas formas de pensamento e constituicdo de um novo ser humano, pleno de
alteridade e de excedente viséo sobre o outro. Assim, Bakhtin pode oferecer a chave que traz
possibilidades da linguagem cinematogréafica revelar, esconder, encobrir, mostrar, iluminar,
obscurecer os diversos didlogos que ocorrem no campo da condi¢do humana. E, como todo
aprendizado e aprofundamento dessa natureza, € sempre mais exitoso e interessante quando as
probabilidades séo realizadas na companhia de quem se permite impregnar pela magia das
imagens cinematograficas.

O sujeito ativo é considerado o fator de formagdo em situacbes vivenciadas pelo
sujeito tanto na propria vida, como na arte, na pesquisa e em todo ato-experiéncia. E
necessario que este se afaste de sua probabilidade inerente o bastante para conseguir se
visualizar nela, se colocar nela através do social e do individual, do abstrato e do concreto, do

gue ja de Unico em cada ato da vida e do que ha de comum em todos os atos. A teoria, a ética

*" Disponivel em: <http://sinop.unemat.br/projetos/revista/index.php/norteamentos/article/view/789>. Acesso
em: 22 jun. 2017 as 09:57h.
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e a estética sdo compreendidas na unidade da responsividade bakhtiniana.

Assuntos no sentido da autoria em obra estética, e com caracteristicas tedricas como
tempo e veracidade, atividade e responsabilidade, forma composicional e forma arquiteténica
na obra estética, contradi¢cbes entre o possivel e o real, concreto e abstrato, singular e
universal, dentro e fora. Podem ser consideradas formas que se sobrepdem em uma obra de
Bakhtin, e ddo sustentacdo as suas afirmacfes. Estas conceituacOes e categorias colocadas
aguardam significados e enriquecimentos novos nos relacionamentos distintos de sua
apropriacdo no sentido de se compreender as vivéncias do homem em baixo de um signo de

responsabilidade e ndo de alibi. Bakhtin que afirma que

Em seu processo de vida post mortem, as grandes obras se enriquecem com
novos significados e novos sentidos; é como se superassem o gque foram na
época de sua criacdo. Podemos dizer que nem o proprio Shakespeare nem 0s
seus contemporaneos conheciam o ‘grande Shakespeare’ que hoje
conhecemos. De maneira nenhuma é possivel meter a forca o nosso
Shakespeare na época elisabetana. Outrora Bielinski ja dizia que cada época
sempre descobre algo de novo nas grandes obras do passado. Pois bem,
introduzimos nas obras de Shakespeare coisas inventadas que nao havia nelas,
modernizamos e deturpamos o proprio? E claro que houve e havera
modernizagdes e deturpacdes. Contudo ndo foi & custa delas que Shakespeare
cresceu. Ele cresceu a custa daquilo que realmente houve e ha em suas obras,
mas que nem ele nem os seus contemporaneos foram capazes de perceber
conscientemente e avaliar no contexto da cultura de sua época (BAKHTIN,
2003, p. 363).

Analisando o dialogo de Amorim (2006) com “Para uma filosofia do Ato ”, percebe-se
que Bakhtin desenvolve um argumento durante o texto que considera sendo conhecimento
filosofico e cientifico, em conjunto com a criacdo estética, sendo formas de objetivar e
constituindo por assim serem, s6 momentos de cognicdo do mundo. O ato precisa ser
compreendido ndo apenas como real e observavel de forma exterior, ou visto teoricamente, é
preciso observa-lo de dentro considerando sua responsabilidade. Para Bakhtin, a
responsabilidade do ato é o levar-em-conta todos os fatores que possui desde a validade de
sentidos até sua concretizacdo historica e individual. Partindo deste conceito e teoria, é
possivel estender o conceito de responsividade ao ato de olhar/ ver as imagens e cenas do
cinema como sendo passiveis de virtualidade por ser enunciado estético e narrativa filmica.

Conforme Deleuze (1985) pode-se observar o carater virtual da imagem na arte
cinematogréafica, sendo que esta imagem sempre virtual requalifica uma das possiveis e
indefinidas caracteristicas de sua forca. Esta requalificacdo perpassa todas as possibilidades e

sentidos, admitimos desta forma, as imagens cinematograficas aproximadas de um estado
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onirico, em uma condigdo de “sonho” ou de “alucinagio” *®. Esta condi¢do por sua vez
engloba duas instancias oniricas, uma se instaura pela projecéo, caracteristica ao tempo e a
imagem que se movimenta apresentados pelo filme; a segunda se instaurara através do olhar e
da visdo do espectador. Na primeira perspectiva, por se tratar de uma situacdo analitica das
imagens cinematograficas, a forma de se ver vincula-se de forma direta ao diegético fazendo
com que o espectador misture narrativa com realidade. A segunda situacdo nos traz uma
forma ética traduzida na vivéncia do cinema que é passivel de ver e ouvir, além de ser visto e
ouvido simplesmente. Em Bakhtin, nesta situacdo, refere-se a imagens-movimento
procurando a reproducdo em alguém, que se apresenta sempre bastante indefinido, um choque
de emocdo, e a0 mesmo tempo, possivel de dizer alguma coisa sobre o mundo, sobre a
natureza humana e agregue valor de argumentacdo, persuasivo e cognitivo através de sua
forma emocional. Esta forma ou componente € a validacao dos sentidos no ambito historico e
individual de uma forma de visdo.

Ao criarmos um dialogo com Deleuze (1985) e seus estudos, devido a ser este um
intelectual dedicado ao entendimento do fendmeno da linguagem cinematografica,
compreendemos que este pensava a imagem em sua natureza partindo de formatos imagem-
movimento e imagem-tempo, utilizando-se das caracteristicas especiais da estética e da
linguagem filmica, podendo desta forma, elaborar uma filosofia e um pensamento relacionado
ao cinema. Compreendemos, portanto, a interpelacdo do cinema conosco, por trabalha com o
sonho, com a imaginacao e com o prazer, trazendo em si uma sobreposi¢do da arte e ciéncia, e
técnica, ética e estética. Deleuze, se analisarmos no aspecto analitico das imagens e suas
influencias em processos que envolvem relagdes de dialogicidade com outras artes e ciéncias,
este pode oferecer conceitos possiveis de nos ajudar a refletir nos modos que o cinema produz
e divulga saberes dialdgicos, na proposta de como se entender e posicionar diante da
experiéncia concreta da vivéncia humana.

Desta forma, ao nos referirmos a dialogicidade e analitica das imagens, observamos
outra perspectiva tedrica através dos conceitos bakhtinianos a respeito da linguagem, que
podem ser plicados & linguagem cinematografica, em especial na linguagem estética. Neste
capitulo, através do texto de Mikhail Bakhtin “Para uma filosofia do Ato” (2010), que
apresenta certa complexidade filosofica, entre outros que citamos, intencionamos demonstrar

de forma tedrica esta relacdo, este texto tem demonstrado ser pouco utilizado pelos

* Para melhor ilustragdo: “Do comeco do filme, algo muda, algo mudou. Entretanto, este todo que muda, este
tempo ou esta duracdo parece ser apreendido sO indiretamente em relagdo as imagens-movimento que o
exprimem. A montagem € esta operagdo que tem por objeto as imagens em movimento para extrair delas o todo,
a ideia, isto ¢, a imagem do tempo ”. (DELEUZE, 1985, p. 44).
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pesquisadores.

Segundo Bakhtin, os sujeitos sdo constituidos na atividade da linguagem e da estética,
em tratar-se da linguagem imageética do cinema, pode-se perceber a capacidade de
consideracdo do afeto vinculado, ndo estando restrito ao ambito intelectual. A arquiteténica da
vida era motivo de atengéo entre as teorias de Bakhtin. Este demonstrava preocupagdo com a
arquitetonica da vida do mundo-evento-real, que deveriam interligar-se. Muitos conceitos de
Bakhtin no que se refere a linguagem e a criacdo estética como autoria, exotopia, alteridade,
enunciacao, assim como as sinteses disjuntivas utilizadas na elaboracdo dos conceitos de
espaco/tempo, eu/outro, significado/sentido, sdo favoraveis para se entender o cinema como
expressdo estética e como obra de arte. Evidenciar de forma reorganizada as experiéncias
vivenciadas e as maneiras de pensarmos pelas e com as imagens, tem se mostrado como uma
nova forma de se ver o cinema.

Sem a intencdo de finalizar esta reflexdo que se faz dialégica e produtiva, mas
finalizando esta parte do trabalho, compreendemos como favoraveis os conceitos bakhtinianos
para se entender o cinema, sendo este uma expressdo estética e de arte. Visto que a vida e a
arte s6 fardo sentido na unidade de quem as incorpora. A vida e a arte sé poderdo fazer
sentido quando na unidade de quem as incorpora, podemos dizer que o filme visto na tela por
nos, estd sempre inacabado, e passivel a manifestacdo dos muitos sentidos que surgem no
momento de magia onde se encontra com o expectador e o publico. Criardo se novos
conceitos através do didlogo entre diversas correntes e expressdes dos pensamentos
filoséficos em seus contextos temporais e através da criticidade contundente a tradicdo que
tende ao teoreticismo predominante do pensamento ocidental. Bakhtin com sua teoria
elaborada arquitetonicamente, direciona uma agéo verdadeira na recuperagdo da experiéncia
de forma imediata e transparente que demonstra a divisdo de forma radicalizada entre
contetdo/sentido que estariam ligados a cognicdo tedrica e a realizacdo/experimentacdo de
um ato uno e que ndo se repetird. Podemos dizer que essa cisdo surgida através da tradi¢do
teoreticista, leva a promocao de uma divisdo de nossas vindas em dois mundos, 0 mundo da
cultura e o mundo da vida.

Na unicidade do pensamento e da acdo, no modo de pensar de forma participativa e
sem indiferenca aos fatos acontecidos, surge um posicionamento bakhtiniano intitulado por
ele de responsividade.

O pensamento responsivo aproxima a agao praticada de seu resultado, da teoria sobre
0 mesmo. O que aproxima as teorias de Bakhtin das pesquisas sobre cinema é a sua dimenséo

ativa do pensamento, que podemos extrair em maior parte das obras “Para uma filosofia do
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Ato” (2010) e em textos de “Estética da Criacdo Verbal” (2003), que ele produziu durante
toda sua vida, pois através da participacdo de forma ativa dos espectadores o filme se torna
algo a mais que uma sequéncia de imagens. A capacidade e ato de imaginar que possuimos,
completa o que estd escondido na montagem das imagens, e somos alimentados por nossa
memoria, como j& foi dito, preenchendo os sentidos suprimidos pelo filme, mas que se fazem
necessarios de preenchimento para possa ter sentido. Podemos dizer que o filme € o efeito e
resultado da capacidade que os humanos possuem de imaginacgéo, de recordar lembrancas e

colocar-se dentro da tela onde se projeta o filme.
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CAPITULO 4 - CINEMA: UM NOVO REVITALIZADOR DE GENEROS

Neste capitulo pretendemos contextualizar um importante texto de Mikhail Bakhtin,
“Epos e Romance ” e com base em outras obras suas discutir a constitui¢do do romance como
um revitalizador de géneros e avancando teoricamente do cinema como esse Novo
revitalizador. De acordo com Bakhtin, 0 romance é tdo primoroso que se permite revitalizar
outros géneros literarios ou ndo existentes na época. A proposta aqui, portanto, ndo é
reescrever ou adaptar o pensamento de Mikhail Bakhtin, mas fazer um estudo em didlogo dos
géneros do discurso que estdo contidos dentro do cinema em diferentes processos de
combinagbes. Ao fazer essa combinatoria, é importante verificar como o0 género
cinematogréfico se modifica ao longo da histéria da cultura, reprocessa a criagdo de novos
géneros e estabelece dialogos a partir dele.

Segundo Bakhtin (2003) a linguagem € formada por um conjunto de enunciados, 0s
“géneros do discurso”, que sdo relativamente estdveis ¢ que caracterizam determinada
linguagem/discurso. Esses géneros classificam-se em primarios, que se constroem no
cotidiano e o0s secundarios que sdo combinacBes mais complexas de géneros e suas
modificagdes, inclusive dos géneros primarios, que a partir dessa admissao deixam de estar
vinculados “a realidade imediata que os criou” (BAKHTIN, 2003, p. 281).

Para compreender melhor esse conceito partiremos da obra do pensador russo citada
em que ele recicla o conceito de género e apresenta a pluralidade deste que se encontra
vinculado em varios sistemas a comunicacdo verbal ao longo da histéria da humanidade. De
acordo com Bakhtin (2003) existem tantos géneros quanto a necessidades de comunicacao e
“ao nascer um novo género nunca suprime nem substitui quaisquer géneros ja existentes.
Qualquer género novo nada mais faz que completar os velhos, apenas amplia o circulo de
géneros ja existente”. (BAKHTIN, 2003, p. 281).

O cinema como linguagem consegue englobar elementos dos varios campos da arte e
acaba por se firmar como uma expressao artistica por si mesmo. Ele tem a capacidade de
fornecer ao espectador uma dimensdo que nenhuma outra forma artistica consegue fornecer
captando a realidade melhor que qualquer outro meio de uma forma que pode alterar o modo
como a percepcionamos. Assim, consegue, a partir de géneros existentes, criar um novo sem
tirar desse sua esséncia original.

E sua caracteristica ideoldgica e dialogica que confere ao cinema seu inacabamento,

pois é uma arte que acompanha as mudancas sociais e tecnologicas e que por isso esta em
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constante evolugdo. Assim sendo, ela pode englobar todas as outras formas de arte em
didlogo. Se para Bakhtin o romance era o revitalizador de géneros por sua sofisticacdo,
podemos pensar 0 cinema como um novo revitalizador de géneros por sua capacidade de se
reinventar e inovar.

Embora tenha seu reconhecimento sido considerado tardio nos meios académicos e
intelectuais do ocidente, Mikhail Bakhtin foi um dos grandes pensadores do séc. XX, pois
mais do que um linguista ou um tedrico da literatura o russo também se dedicou a pensar o
mundo colocando-0 em um novo prisma. Suas teorias ultrapassam os limites inicialmente
pensados por ele e num avanco de fronteiras tedricas mesclam-se a novas ideias e ganham
valores novos.

Esta € a ideia a que nos propomos a trazer neste capitulo. Conforme o pensamento de
Bakhtin e seu circulo, o didlogo é a inter-relacdo totalmente dialética dos sujeitos. Presumindo
que os sujeitos participantes dele sejam qualitativamente diferentes, esses participantes nao
sdo objetos formais, cibernéticos, diferentes, nem interagem em um plano externo.

O relacionamento entre eles também néo pode ser descrito por algum sistema mais ou
menos complexo. Como individuos temos diferentes qualidades e isso significa que cada um
de nos representa uma integridade Unica que o outro participante do dialogo tem de aprender a
aceitar como um todo (esquecendo a si mesmo para aceitar 0 outro totalmente).
Fundamentalmente, o dialogo é diferente do relacionamento, onde o sujeito é como um objeto
cujas caracteristicas particulares podem despertar nossa aprovacgdo ou recusa a um dialogo. O
sujeito ndo se relaciona com o outro participante de maneira funcional, como um superior e
um subordinado, por exemplo.

No mundo da alienacdo, ou seja, no mundo atual, as pessoas basicamente se
relacionam umas com as outras tais como objetos: nessa concepg¢éo, o diadlogo representa uma
ruptura rumo a um mundo diferente. Como ja mencionado anteriormente, o cinema é uma arte
que acompanha as inovagdes tecnologicas e se aproveita disso. O que ndo acontece com
diversas outras artes como o teatro, que ndo possui essa relacdo intrinseca com a tecnologia.
Portanto, apesar de ser novo em relacdo as outras artes o cinema ja tem historia e ainda fara
mais, pois este se transforma na medida em que o homem percebe a sua importancia enquanto
veiculo de inovagdes. O homem para Bakhtin jamais pode ser considerado como mero

individuo bioldgico, pois ele nasce inserido num meio social, numa determinada época:
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O individuo humano s6 se torna historicamente real e culturalmente produtivo
como parte do todo social, na classe e através da classe. Para entrar na histéria
é pouco nascer fisicamente: assim nasce o animal, mas ele ndo entra na
historia. E necessario algo como um segundo nascimento, um nascimento
social. O homem néo nasce como um organismo bioldgico abstrato, mas como
fazendeiro ou camponés, burgués ou proletario: isto é o primordial. Ele nasce
como russo ou francés e, por Gltimo, nasce em 1800 ou 1900. SO essa
localizagdo social e histérica do homem o torna real e lhe determina o
conteudo da criacdo da vida e da cultura (BAKHTIN, 20086, p. 11).

Quando entdo nos propomos a um estudo bakhtiniano de determinado objeto, no nosso
caso o0 cinema, especificamos que esta se dard sempre em vista ao meio social no qual a obra
estara inserida. E exatamente neste meio maior que se mergulha & procura do objeto a ser
estudado, mas sempre lembrando onde este esta inserido e sua constante relacdo com outros
objetos. O homem que nasce inserido socialmente nasce também dentro de uma ideologia
especifica de seu grupo, de sua época. Segundo Bakhtin, a ideologia ndo é fruto de um
psicologismo abstrato porque ela provém do meio social, formando a consciéncia individual.
A crianca no decorrer de sua vida vai cruzando com diversas ideologias e, por conseguinte,
formando sua consciéncia. Primeiro uma ideologia da familia, depois ideologias da escola, da
igreja, do governo, da midia, e tantas outras. Algumas ideologias possuem forca maior, sdo
ideologias enraizadas na sociedade que tentam apagar as ideologias menores. Esta ideologia €
denominada por Bakhtin como Ideologia Oficial ao passo que a outra € a Ideologia do
Cotidiano. Apesar de serem diferentes, elas estdo intimamente ligadas. O cinema tem a
capacidade de demonstrar tanto uma quanto outra ideologia, contudo firma-se mais no terreno
da ideologia oficial pela sua capacidade de mobilizacao.

Dentro do que pretendemos esclarecer para melhor fazer ocorrer nossa proposta, cabe
divulgar algumas informac@es sobre como a autoria se da nesse processo entre a linguagem
filmica e Mikhail Bakhtin. Sabe-se que nas ideias do Circulo bakhtiniano o autor ndo vive
separadamente a vida e a arte, ocorrendo elas simultaneamente como se entrelagassem e
fossem ao mesmo tempo como ele definiu o Jano bifronte.

Entender o cinema e aceita-lo como linguagem adquire carater bastante interessante
porgue como num jogo os participantes da interacdo verbal tem a intencdo clara de agir um
sobre o outro e assim a linguagem do cinema pode ser ingénua, mas nunca considerada
inocente porque o autor filmico procura agir sobre o publico e fazer com que sua ideologia
chegue a este via signo, o que pode marcar um encontro ora em conflito, ora em consenso,
pois o espectador (publico) pode aceitar em todo ou apenas parte dagquele pensamento

distinto de sua ideologia.
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Sabe-se que o0 autor ao criar sua obra tem por objetivo impactar determinado publico
e isso vai influenciar no modo de construcdo e no conteddo do enunciado. Um filme é uma
funcéo deste interlocutor e vai variar ao se destinar ao mesmo grupo social ou a pessoa
diversa em nivel de hierarquia. Assim sendo, a linguagem do cinema é delimitada conforme
0S seus objetivos néo tendo ou havendo nunca a liberdade plena do criador. Afirma Bakhtin
que “A situagdo social mais imediata e o meio social mais amplo determinam
completamente e, por assim dizer, a partir de seu interior, a estrutura da enunciacao”. (2006,

p. 117). Ainda segundo o autor,

Em cada época de sua existéncia histdrica, a obra é levada a estabelecer
contatos estreitos com a ideologia cambiante do cotidiano, a impregnar-se
dela, a alimentar- se da seiva nova secretada. E apenas na medida em que a
obra é capaz de estabelecer um tal vinculo organico e ininterrupto com a
ideologia do cotidiano de uma determinada época, que ela é capaz de viver
nesta época (€ claro, nos limites de um grupo social determinado). Rompido
esse vinculo, ela cessa de existir, pois deixa de ser apreendida como
ideologicamente significante. (BAKHTIN, 2006, p. 123-24).

Embora se saiba que os problemas fundamentais do estudo da linguagem
cinematogréafica, da mesma maneira que ocorre em outros estudos, como os da literatura, em
nosso objeto de estudo, direta ou indiretamente tera passagem obrigatéria por trés elementos
basilares: autor/obra/publico conforme ja abordamos neste trabalho e é possivel assim afirmar
gue em uma obra cinematografica ndo se pode precisar quem € o autor, pois por tras dessa
concepcao de autor estariam envolvidos diretor, roteirista, cAmera, fotografo. Se aceitar-se
essa proposicdo, quem € o autor da obra cinematogréafica e se ha a que ideologia ele estaria
vinculado?

Ao analisar estudos de Bakhtin para aprofundar esse didlogo partiremos da premissa
que dois corpos ndo ocupam 0 mesmo lugar no espago e tempo e nisso infere-se que o ponto
de vista de cada um € Unico e excedera a visdao do outro. O campo de visdo do outro serve de
complemento para este autor e Bakhtin (2003, p. 21) classificaria isto como Excedente de
visdo estética. I1sso ocorre da mesma forma que um diretor, ao chegar a camera, posiciona-la.
Contudo, este diretor apenas conseguira captar de determinada maneira uma cena, de modo
completamente diverso do que ocorre na literatura. Isso implica afirmar que o ponto de vista
do diretor completa a visdo da camera e vice-versa. Pode-se afirmar entdo que o filme é fruto
de uma multi-autoria na qual cada um dos envolvidos empresta sua visao e voz para constituir
a obra. Entretanto, esta reflexdo ultrapassa tal obstaculo e encara o sujeito individualmente

como conjunto de varias vozes, um produto construido das relagdes sociais entre individuos
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unos.

S&o os diversos contatos que o sujeito tem com outros individuos e textos e didlogos
que constituirdo sua consciéncia. Assim dizendo, todo enunciado pode ser polifénico no
sentido de conter muitas vozes, entretanto ndo no sentido explicitamente desenvolvido por
Bakhtin nos estudos sobre Dostoievski. A obra filmica pode ainda conter ou ser uma
contrapalavra a outra obra, seja ela literéria, teatral ou de outro género especifico, motivando
e criando com elas didlogos entre obras ja produzidas. Para o estabelecimento desse didlogo
futuro é necessario considerar o sujeito como uma construcdo social e historica e estabelecer
entre ele, autor, uma compreensdo responsiva com o leitor ou espectador, afinal, o proprio ato

de compreender algo ja realiza um dialogo.

E isso que determina a diferenca entre os processos de compreenséo do signo
interior (isto é, da atividade mental) e do signo exterior, puramente
ideoldgico. No primeiro caso, compreender significa relacionar um signo
interior qualquer com a unicidade dos outros signos interiores, isto &,
apreendé-lo no contexto de certo psiquismo. No segundo caso, trata-se de
apreender um dado signo no contexto ideoldgico correspondente
(BAKHTIN, 2006, p. 61).

4.1 - O DIALOGO ENTRE O CINEMAE LITERATURA

Como qualquer arte que nasce a partir de outras artes, do aprimoramento de
conhecimentos e experiéncias, o filme, produto basicamente imagético, no inicio do século
XX é uma réplica dos grandes espetaculos teatrais. A partir do filme “The Great Train
Robbery”, (Edwin S. Porter. EUA. 1903, Oh 11min) de Edwin S. Porter, lancado em 12 de
dezembro de 1903, o cinema se transforma em arte popular. Mais tarde, com a evolucdo
tecnoldgica, a projecdo na tela ganha som, cor e experiéncias com a terceira dimensao.

Segundo Martin (2003 p. 15-16) o cinema foi considerado uma arte desde sua origem
e 0 carater quase magico da imagem cinematografica cria algo mais do que uma simples
duplicacdo da realidade. Através dos recursos técnicos especificos do cinema é possivel criar
uma arte que vai além da beleza. Ou seja, para Marcel Martin o cinema tornou-se um meio de
narrar e veicular ideias. Na verdade, o cinema utiliza a montagem, um recurso de fundamental
importancia para a sua linguagem a fim de criar uma nova realidade.

Pode-se perceber que é muito comum a adaptagdo de um livro da tradigdo literaria
para a linguagem audiovisual (filme, novela, minissérie, etc.). Porém, essa adaptacdo pede
algumas transformacdes que sdo inevitaveis diante de fatores como as mudancas de suporte,

os diferentes contextos e modos de producdo e os diferentes publicos visados. O resultado
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dessas transformacdes € sempre uma obra nova e criticas e compara¢des com a obra original
sdo inevitaveis. Dessa forma, fazer uma analise desse processo implica tentar compreender as
especificidades de cada suporte e de cada linguagem e a natureza das transformacdes a que a
obra literaria é submetida no ato da transposicdo. E necesséario também discutir questdes
relativas ao contexto de producdo e refletir sobre o produto cultural para as massas,
observando como as transformacdes da obra estdo relacionadas a esses fatores.

A literatura € uma arte como outra qualquer e capaz de ser transmitida e sentida pelo
homem, ndo somente por meio de um suporte. Até porque ja se produzia literatura mesmo
antes do surgimento da escrita, quica, entdo, da imprensa. Outrora, a literatura era
essencialmente cantada, declamada, pois 0 homem ainda ndo possuia 0s recursos da
tipografia. Mas a literatura pode ser transmitida por outros meios além do tradicional livro.
Dos tempos da oralidade, restrita a pequenos circulos sociais, a literatura expandiu-se por
outros meios mais contemporaneos, como no radio, que ja foi apreciado por muitos,
principalmente quando transmitia novelas vespertinas e também no teatro, espaco cultural por
onde a literatura circula atraves de pecas que vdo do género dramatico ao cémico, encantando
e sensibilizando a plateia. E importante ressaltar que a literatura é uma arte eclética, hibrida,
capaz de interagir com outras artes.

Em se tratando de transposicdo de um texto literario para a linguagem audiovisual,
realmente, ndo ha como ser fiel totalmente ao texto original. Por isso, ao fazer uma adaptacéo,
deve-se buscar a realizacdo de uma obra diferente, propondo talvez uma convergéncia do
sentido, ndo necessariamente das formas. Tendo isso em vista, contextualizamos a adaptacao
filmica como uma traducdo intersemio6tica, conforme nocdes de Bakhtin e Volochinov quando
estes afirmam que “tudo o que ¢ ideoldgico possui um valor semiotico” (2006, p. 37), mas
que se apoia ndo apenas na criagdo ou na recriagdo como fator determinante das relacGes que
se estabelecem entre os signos de codigos diferentes.

Nas suas obras escritas ao longo dos anos 1930, Bakhtin desenvolveu uma teoria que
pde a histdria da linguagem e da literatura sob a forca de dois movimentos contrarios que ele
chama de forgas centralizadoras da linguagem - a linguagem oficial, normativa, a linguagem
do Estado, a linguagem dos saldes, dos géneros consolidados e as forcas descentralizadoras,
expressao da oralidade, da estratificacdo, dos dialetos ndo oficiais, da lingua cotidiana, das
feiras, da parddia, do circo etc. Para Bakhtin, a historia do romance é também a histdria
milenar da descentralizacdo da linguagem. Ao contrario do que normalmente se diz que o
romance seria 0 "épico moderno" ou que 0 romance € a expressdo contemporanea da epopeia

antiga, Bakhtin dirda que a consolidagdo do romance, como género, representa justo o
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contrério - ele é a corrosdo final da visdo de mundo épica, a sua destruicdo. O romance é
também o género do "homem inacabado".

Bakhtin, nessa sua obra postuma sobre os estudos literarios, nos clareia a possibilidade
de se trabalhar com o cinema como uma linguagem especifica e mais do que isso uma
possivel linguagem renovadora de géneros e de outras linguagens, tal como o romance o fez
no século XIX. E em seu texto “Epos e Romance” (1988) que nos embasaremos
principalmente para poder levar 0 nosso leitor a um exercicio de compreensdo de como é que
transmigraremos uma arte dialégica por sua propria natureza, que € o romance, para uma nova
linguagem criada e desenvolvida quase que concomitantemente aos estudos desenvolvidos
por Bakhtin no inicio do século XX: o cinema, também essencialmente dialdgico.

De acordo com Camargo, “a literatura ¢ um sistema (ou subsistema) integrante do
sistema cultural mais amplo, capaz de estabelecer diversas relagdes com outras artes e midias”
(2003, p. 09). De acordo com sua visao, “a diversidade de meios e a hibridagdo de linguagens
exigem um leitor que ndo se prenda a letra, mas esteja aberto a diversidade de suportes pelos
quais a literatura circula, bem como as combinagdes com outras artes” (idem). Ao se associar
a danca, a poesia e a musica, a literatura o faz com a naturalidade de uma arte capaz de
adequacdo e incorporacao aos novos suportes possibilitados pelas inovac@es tecnoldgicas e as
novas condi¢cdes de producdo, face a sociedade que se transforma incessantemente. Aqui
comeca a nossa guinada rumo ao cinema como revitalizador do género romance.

As diversas inovacdes que ocorrem na tecnologia por costume provocam certa
desconfianca ou resisténcia, contudo esses NOvos recursos passam a ser aceitos e incorporados
na convivéncia com outros que ou ja existiam ou as vezes ocorre uma substituicdo. Muito
pelo contrério do que se temeu anteriormente o cinema ndo fez com que o teatro
desaparecesse, a fotografia ndo enterrou a pintura e a escrita ndo colocou a oralidade na
obsolescéncia. Dessa mesma maneira, recursos hoje quase infindaveis providos pela internet
como o e-mail servem mais como ferramentas facilitadoras de interacdo humana. Dessa
maneira, 0 cinema como linguagem veio mais para dialogar, propor conversas, expor teorias,
desenvolver a imaginacdo que o romance ndo poderia realizar por se tratar de um meio mais
estatico do que a sétima arte.

Robert Stam (1992) faz um esboco sobre as possibilidades de uma analise bakhtiniana
do cinema e conclui que ele valoriza a interacéo entre os textos. Desde modo, ele favorece a
dialogia do discurso, ou seja, a presenca de muitas vozes que ndo se fundem em uma
consciéncia Unica, mas participam de um dinamismo dialégico. Poderiamos dizer que o texto

cinematografico possui essa polifonia em varios aspectos, como por exemplo, na
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possibilidade de representacdo de uma sociedade que carrega uma bagagem variada de
elementos étnicos e culturais.

Assim, o cinema ndo pode ser visto apenas como mais uma mercadoria que circula na
sociedade globalizada. E importante ressaltar o seu papel, ndo s6 como entretenimento, mas
como veiculo de dendncia e critica da realidade. E certo que hoje o cinema ja é visto, até
pelos mais criticos, como um suporte que sustenta a propagacao de obras que representam o
processo cultural e até mesmo histérico da humanidade.

Dessa forma, ao se refletir sobre a representatividade artistica do cinema o que esta
diante de nossos olhos ndo é o objeto, mas uma visdo de alguém sobre um elemento do
mundo. Todavia, entendendo desta forma, ndo devemos também cair num certo mecanicismo
porque apesar de a arte ndo ser a vida elas caminham juntas, ndo num sentido de
paralelamente e ndo num sentido de que o artista sai do mundo para criar a arte ou de que a
arte nasce de uma inspiragdo. Caminhar junto significa, nos termos de Bakhtin (2003), que
ciéncia, arte e vida sé adquirem unidade no individuo que os incorpora a sua propria unidade.

Logo, o artista tem a responsabilidade ou a culpa pela obra. Ainda segundo Bakhtin, temos:

E nada de citar a “inspiragdo” para justificar a irresponsabilidade. A
inspiragdo que ignora a vida e é ela mesma ignorada pela vida ndo é
inspiracdo, mas obsessdo. O sentido correto e ndo falso de todas as questdes
antigas, relativas a inter-relacdo de arte e vida, a arte pura, etc., € 0 seu
verdadeiro patos apenas no sentido de que arte e vida desejam facilitar
mutuamente a sua tarefa, eximir-se da sua responsabilidade, pois é mais facil
criar sem responder pela vida e mais facil viver sem contar com a arte.
(BAKHTIN, 2003, p. 34).

No caso do Cinema podemos dizer que ao criar 0 mundo estético (a obra filmica) o
produtor de cinema parte de um mundo ético (a realidade, o contexto sdcio histérico) e com
ele mantém um dialogismo conceitual. No mesmo ambito, o interlocutor/publico recebe o
estético dentro de seu mundo ético, produzindo sentidos. O mesmo fato gerou pecas de teatro,
minisséries para televisdo, reportagens na midia e tantos outros discursos do cotidiano que se
tornaria extenso demais para elencar. Mas, no principal, notamos que num acontecimento
ético, tivemos uma ligacdo com o estético e isso também se fez ao inverso, depois tornou a se
repetir.

Quando pensamos em linguagem cinematografica, devemos necessariamente
considerar que esta se produz na relacdo de um Eu com um Tu. A linguagem cinematografica
funciona como uma espécie de ponte entre locutor/interlocutor e sera determinado antes de

tudo pela situacdo social mais imediata. Sendo linguagem, o cinema sempre carrega a
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intencdo de agir sobre seu interlocutor, similar a uma espécie de jogo, no qual os parceiros
que nele se constituem agem, a cada jogada, um sobre o Outro. Ainda devemos considerar
que, segundo Bakhtin, o signo é ideoldgico e tudo no mundo pode ser tomado como signo: a
prépria consciéncia individual, histéria de vida ou experiéncias do produtor cinematogréafico
apresenta contetidos ideoldgicos. Dentre os signos verbais e ndo verbais, o fildsofo russo
afirma que a palavra é o meio pelo qual o signo ideoldgico melhor se apresenta, justificando:

Isso ndo significa, obviamente, que a palavra possa suplantar qualquer outro
signo ideoldgico. Nenhum dos signos ideoldgicos especifico, fundamentais,
é inteiramente substituido por palavras. E impossivel, em ultima analise,
exprimir em palavras, de modo adequado, uma composi¢do musical ou uma
representacdo pictorica. Um ritual religioso ndo pode ser inteiramente
substituido por palavras. Nem se quer existe um substituto verbal realmente
adequado para o mais simples gesto humano. Negar isso conduz ao
racionalismo e ao simplismo mais grosseiro. Todavia, embora nenhum
desses signos ideoldgicos seja substituivel por palavras, cada um deles, ao
mesmo tempo, se apoia nas palavras e € acompanhada por elas, exatamente
igual ao canto e seu acompanhamento musical (BAKHTIN, 2006, p. 38).

Um estudo ideoldgico, entdo, h4 de passar necessariamente pela palavra. No caso da
producdo filmica, poderiamos dizer que ela seria “o canto e seu acompanhamento”, pois ao
mesmo tempo em que o filme é composto por elementos verbais (fala dos personagens, por
exemplo) ele apresenta também signos nao verbais (gestos, cendrios, etc.). O filme seria uma
composi¢do harménica na qual o verbal e ndo verbal constituem cada signo, sendo que é sé na
relacdo dialégica entre produtor/filme/pablico que os signos tomam forma e sentido. Logo, a
ideologia que vem do produtor filmico via signo encontra-se com a ideologia do publico
demarcando ora um encontro amistoso, ora conflitante.

As teorias marxistas propunham a existéncia de uma Ideologia Dominante pertencente
a classe detentora do poder em uma sociedade. Esta ideologia seria algo esmagador, imposta a
classe dominada. Bakhtin, acreditando que o conceito marxista de Superestrutura ndo era
suficiente para o estudo das ideologias, desenvolve os termos Ideologia Oficial e Ideologia do
Cotidiano. Na arquitetonica bakhtiniana, a Ideologia Oficial pertence a um grupo dominante,
mas esta em constante interacdo com a Ideologia do Cotidiano (a fala do povo, a conversa do
dia-a-dia, ndo institucionalizada). Para manter-se viva, a Ideologia Oficial esta sempre em
contato com a do Cotidiano e dela se alimenta, mas, em contraponto, a ideologia do cotidiano
também se alimenta da ideologia oficial, a ela responde e faz referéncia. Em poucas palavras,
temos certa circularidade.

O caminho trilhado até o presente momento leva-nos ao seguinte pensamento: o
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cinema como arte é responsavel, como linguagem tem sempre a intengdo de agir sobre o
Outro e como signo é ideoldgico. Todavia, ndo podemos colocar 0 cinema apenas como arte,
linguagem ou signo. Todas as trés propostas sdo partes do mesmo objeto e devem ser
consideradas como um todo num estudo filmico. Dado a influéncia que o cinema exerce sobre
seu publico, ele se tornou um gigantesco propagador de ideologias, fazendo-se necessarias
teorias e estudos que procurem entender e definir tais fendbmenos ideol6gicos. Um estudo
muito pormenorizado e interessante foi realizado por Turner (1997)*°, conforme j4 citado
anteriormente, e expfe 0 cinema como uma pratica social, engajadora, colocando-o como
parte intrinseca de um processo sociocultural e ndo somente como a mera sétima das artes e
sim uma arte merecedora de estudo minucioso, pois segundo o autor “O filme deixa de ser
um produto de uma industria isolada e passa a fazer parte de uma gama de artigos culturais
produzidos por grandes conglomerados multinacionais, cujo principal interesse esta,
provavelmente, mais na eletrénica ou no petréleo do que na construcdo de imagens para a
tela” (TURNER, 1997, p. 15). Ou seja, conforme defendemos, hd uma enorme
responsabilidade envolvendo o cinema.

Sempre que ouvimos discussdes acerca de ideologia notamos nelas certo psicologismo
que coloca o fenébmeno ideoldgico como sendo fruto do inconsciente humano. Também
podemos encontrar 0 pensamento de que ha uma ldeologia que vem das classes dominantes e
simplesmente produz um dominio completo do individuo. Contudo, o pensamento
bakhtiniano traz inovacdes ao colocar como a Superestrutura se desenvolve a partir da
Infraestrutura e um dialogismo entre Ideologia Oficial e Ideologia do Cotidiano. Também se
torna bastante interessante e eficiente pensar na linguagem como fonte de estudo das
ideologias, principalmente o signo. Tendo este um carater social, ele esta diretamente ligado
ao jogo de luta entre classes, ao jogo de dominagdo e manutengdo do poder. O signo fora deste

jogo seria simples objeto de estudo dos fil6logos, como afirma Bakhtin:

O signo, se subtraido as tensfes da luta social, se posto a margem da luta de
classes, ird infalivelmente debilitar-se, degenerara em alegoria, tornar-se-4
objeto de estudo dos fil6logos e ndo serd mais um instrumento racional e
vivo para a sociedade. A memdria da histéria da humanidade estd cheio
destes signos ideoldgicos defuntos, incapazes de construir uma arena para 0
confronto dos valores sociais vivos. Somente na medida em que o fil6logo e
o historiador conservam a sua memoria € que subsistem ainda neles alguns
lampejos de vida (BAKHTIN, 2006, p. 47-48).

* TURNER, Graeme. O cinema como pratica social. Sa0 Paulo: Summus 1997.
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Nosso trabalho apresenta ndo s6 um estudo das ideologias dentro de filmes; ele
também tem por finalidade evidenciar que dentro do proprio signo existe este jogo entre
ideologia oficial e ideologia do cotidiano. Encontramos, entdo, a verdadeira dialética interna
do signo, proposta por Bakhtin e caminhamos em direcdo a constituir o signo como sendo a
arena da luta de classes.

Em seu texto “Epos e Romance ”, Bakhtin (1988) observa que o Romance incorpora 0s
demais géneros como o épico e, ao fazé-lo, da-lhe novos sentidos, aproximando-o do povo.
Por analogia poderiamos dizer que na atualidade o cinema age como 0 romance agiu em sua
época. Com suas imagens, sons, fala das personagens e toda uma dinamica tipica do género, o
cinema d& novos contornos a antigos géneros, inclusive o proprio romance. Essa aproximacao
com o publico torna-se vital ao cinema que tera seu ponto de equilibrio ndo no passado, nem
no presente, mas sim no futuro. O cinema em contato constante com que vira € sempre téo
inseguro e tdo incerto como a propria vida (vida esta que também se liga a arte).

Foi Christian Metz, tedrico ja amplamente citado neste trabalho, que em sua obra
“Linguagem e cinema” construiu uma distincdo entre filme, cinema, codigo cinematografico e
suas especificidades conforme ja explicamos. Segundo ele, o filme seria o conjunto de
imagens especificas, de palavras (faladas ou escritas), de ruidos, de musica-objeto concreto no
qual se veicula o texto cinematografico, a mensagem em si. O cinema € mais abrangente.
Trata-se de uma instituicio como um todo legitimadora do filme, responsavel por sua
producdo, aparelhagem técnica, distribuicdo, divulgacdo e recepcdo. Metz compara as
relacBes entre o cinema e o filme com as relacBes entre a literatura e o livro ou entre a pintura
e 0 quadro. Diédlogos que Bakhtin muito bem explicitou em suas obras, todas pensadas tendo a
linguagem como pano de fundo ideoldgico e criativo.

Iniciaremos a partir de agora uma série de excertos do texto de Bakhtin em que nos
embasamos para poder pensar esse trabalho. Para 0 mestre russo 0 uso que uma comunidade
faz de um codigo, com suas nuances ideoldgicas ou o que ele denomina de “codigo ideoldgico
de comunicag¢dao”, forma uma “comunidade semiotica”. Nesse sentido, os discursos
constituem os sujeitos e 0s sujeitos, por sua vez, tecem os discursos. Assim, podemos dizer
que a linguagem ¢ tdo construtora da “realidade” social quanto os elementos da ordem do
sensivel (e o que é sentido e percebido, é semiotizado, ou seja, quando h4 o homem, ha
semiotizacdo). Se 0 homem que percebe, o que é percebido é semiotizado, haja vista que as
relagdes sociais séo realizadas pela e na linguagem, bem como os lugares sociais adquirem
existéncia na medida em que estéo inscritos numa rede discursiva. Dessa forma, para pensar o

cinema como um novo revitalizador de géneros observamos que
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O estudo do romance enquanto género caracteriza-se por dificuldades
particulares. Elas sdo condicionadas pela singularidade do proprio objeto: o
romance € o Unico género por se constituir, e ainda inacabado. As forgas
criadoras dos géneros agem sob 0s nossos olhos: o nascimento e a formagéo
do género romanesco realizam-se sob a plena luz da historia. A ossatura do
romance enquanto género ainda esta longe de ser consolidada, e ndo
podemos prever todas as suas possibilidades plasticas. (BAKHTIN, 1988, p.
397).

O que queremos demonstrar aqui séo as correlagdes do romance como obra inacabada
e 0 cinema, que a nosso Ver, € um vir-a-ser. Se 0 romance para Bakhtin era o Unico género a se
constituir, 0 cinema enquadra-se nessa proposta por estar se constituindo, através de sua
linguagem especifica e renovadora e acima disto, superando o género romance por acumular

em si mais linguagens e também ser mais recente. Para isto afirma Bakhtin:

O romance nao é simplesmente mais um género ao lado dos outros. Trata-se
do Unico género que ainda esta evoluindo no meio de géneros ja hd muito
formados e parcialmente mortos. Ele é o nico nascido e alimentado pela era
moderna da historia mundial e, por isso, profundamente aparentado a ela,
enquanto que os grandes géneros sdo recebidos por ela, como um legado
dentro de uma forma pronta, e s6 fazem se adaptar — melhor ou pior — as suas
novas condicGes de existéncia. (2003, p. 398).

Se o0 romance para Bakhtin era o Gnico que ainda evoluia, hoje podemos perceber que
0 cinema também vive momento de plena evolugdo e expansdo de linguagens em seu meio
linguistico. A cada momento o cinema absorve uma nova realidade, traz para si uma nova
forma de linguagem e de semiose. Por exemplo, quando do langamento em 1999 do filme
“Matrix”” novas formas de visualizacdo, de linguagem e tecnologias foram incorporadas ao
cinema e que modificaram as novas formas de construcdo estética dos filmes a partir de ent&o.
O cinema acumula géneros e ndo os dispensa, dialogando com eles no momento em que lhe
mais aprouver para especificar uma linguagem necessaria. Dai Bakhtin dizer que quando o
romance se tornou o revitalizador, ele modificava os outros géneros. E o que dizemos também
do cinema. Observe-se que:

Como se exprime a “romancizac¢do” dos outros géneros? Eles se tornam mais
livres e mais soltos, sua linguagem se renova por conta do plurilinguismo
extraliterario e por conta dos estratos romanescos da lingua literaria; eles
dialogizam-se e, ainda mais, sdo largamente penetrados pelo riso, pela ironia,
pelo humor, pelos elementos de autoparodizagdo; finalmente — e isto é o mais
importante -, o romance introduz uma probleméatica, um inacabamento
semantico especifico e o contato vivo com o inacabado, com sua época, com
sua época que esté se fazendo ( o presente ainda ndo acabado). (BAKHTIN,
2003, p. 400).
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Dessa forma, como ndo pensar no cinema da mesma forma que Bakhtin pensara o
romance e atualizar o pensamento bakhtiniano? E no jogo com a linguagem cinematografica
que 0s outros géneros vao se renovando também no jogo do plurilinguismo que se instala
neles. O cinema, assim como o romance, faz com que estes géneros dialoguem, modifiquem-
se, fundam-se e ganhem novos sentidos. Essa é a revitalizacdo dos géneros que pensamos no
cinema. Ndo uma hierarquizagdo, mas um constante didlogo constituidor entre eles.

Se Bakhtin dizia que o romance € o Unico género em evolugdo, por isso ele reflete
mais profundamente, mais substancialmente, mais sensivelmente e mais rapidamente a
evolucdo da propria realidade, colocamos e afirmamos ser o cinema também um género em
evolucdo constante. Um género dialogizante e polifénico. Pela propria natureza. E mesmo
Bakhtin parece que previa uma nova fase para o romance, que muito bem poderia incidir no
cinema. Se Bakhtin tivesse analisado a expansdo da literatura rumo a um novo género, a se

definir pela sétima arte, poderiamos nos embasar neste trecho que afirma que

O processo de evolugdo do romance ndo esta concluido. Ele entra atualmente
numa nova fase. Nossa época se caracteriza pela complexidade e pelas
extensbes insélitas de nosso mundo, pelo extraordinario crescimento das
exigéncias, pela lucidez e pelo espirito critico. (BAKHTIN, 2003, pag. 428).

Essa complexidade que Bakhtin previa é o que nos embasa em dizer que o cinema
respondeu aos anseios de uma sociedade cada vez mais dindmica e desejosa de géneros
artisticos mais sofisticados. Quando o romance, que ainda mantém vitalidade e forca para
muitas geracdes deixou de ser o Unico género revitalizador, o cinema o adicionou a sua
linguagem e lhe deu novo acabamento. E esse o didlogo que se espera e que vemos no
cinema. Dialogando sempre, com muitas vozes e muitos outros. O cinema ndo se impde sobre
as outras artes, mas sim, as traz para 0 seu seio e seu meio. Bem ao estilo dialogico de
Mikhail Bakhtin.

Assim, pensar em realidade e cinema é pensar a ética e a estética, incondicionalmente.
A realidade existe por meio da e na linguagem. A linguagem € historica e constituida por
sujeitos. Por sua vez, o cinema tenta refletir e refratar a realidade e seus valores, por meio da
ilusdo antiética que atribui aos outros (espectadores). Para isso, ele tenta garantir o
acabamento estético de seus discursos. O cinema constrdi um texto aparentemente fidedigno a
realidade quando, de fato, o cria por meio de narrativas que garantam seu status de

veridictoriedade (verdade do dizer). Desse modo, pensar o dizer cinematografico significa
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refletir acerca da relagdo discursiva indissociavel entre ética e estética.

A estética € uma das principais concepgdes bakhtinianas. Para compreendé-la,
precisamos pensa-la em dialogo com a ética. E esses dois conceitos se encontram esparsos,
mas sempre presentes ao longo de toda a obra de Bakhtin. Por isso, entender uma
manifestacdo artistica implica um olhar sobre a sua origem e a sua consequente evolucao.
Desde a primeira projecao feita pelos irmdos Lumiere em Paris ndo poderiamos nos referir ao
que era projetado como filmes, sendo estes captados como “imagens animadas” derivadas da
Fotografia. Essa inovacdo no movimento das imagens foi o suficiente para maravilhar um
pablico que nunca antes havia imaginado tal feito. Foi uma revitalizagdo do género fotografia.
De 14 para ca o cinema foi se aprimorando, novas tecnicas cinematograficas surgiram no
comeco do séc. XX e possibilitaram o surgimento de um sistema de linguagem que codificou
alguns géneros cuja origem estd na cultura, como a literatura, o teatro. E a partir do
desenvolvimento técnico que o cinema amplia o universo de géneros de maneira Unica.

Ao compreender o género segundo Bakhtin como enunciado relativamente estavel,
embora possamos admitir a existéncia do género como uma codificacao criada pela cultura,
reconhecemos a previsibilidade do discurso e que essa codificacdo ndo € estatica, porque esta
dentro de uma cultura que est4 em constante movimento.

Percebemos uma adaptacdo de linguagens mediante a composicdo do género. A
mistura de géneros é um processo que visa adequar a linguagem para circular nos suportes e
redes. Se 0s meios de comunicacdo usavam 0s géneros para dialogarem entre si, hoje novas
mediacdes geram linguagens onde a combinacdo de varios géneros determina sua natureza. As
novas linguagens tém que prever um espectador, cuja percepcdo vem sendo alterada por um
maquinario semidtico contemporaneo. E nesse campo que atuam linguagens constituidas por
fragmentos e justapostas, que se cruzam permitindo uma variedade de pontos de vista.

Diante da aparente inércia do cotidiano, o cinema surge como a forca agitadora que
sopra uma nova vida, que permite ao individuo uma forma de transcendéncia, de escape
imediato, transportando-o para outros mundos e niveis de consciéncia. As artes s&0 como um
espelho da sociedade, cujo reflexo pode agradar ou ndo ao publico, mas é também um meio
que permite discussdes sobre a sua condicdo. Em seu grau maximo, as artes conseguem
prender atencdes, mudar mentalidades e alargar horizontes e essas caracteristicas estavam
presentes no romance no momento em que Bakhtin desenvolveu suas teorias e hoje foram
revitalizadas por estarem presentes em grandes obras cinematogréaficas, de acordo com nossa

concepcao neste trabalho.



104

CAPITULO 5 - AS RELACOES DIALOGICAS E A ALUSAO:
OBSERVANDO HISTORIAS POR TRAS DOS FILMES

Inicialmente procuraremos compreender a alusdo como um principio de dialogia. Este
conceito, definido como uma figura de pensamento “que consiste em expressar uma ideia com
a finalidade de que o receptor entenda outra, ou seja, sugerindo a relacao existente entre algo
que se diz e algo que ndo se diz, mas que é evocado” (BERISTAIN, 2001, p. 28, tradugio
nossa™’) esta estreitamente vinculada & nogo de intertextualidade proposta em 1967 por Julia
Kristeva na sua resenha critica ao dialogismo, hoje mais conhecido como relagdes dialdgicas
de Mikhail Bakhtin e Volochinov (2017). Esse termo intertextualidade, mesmo criticado
ferozmente por Bezerra em prefacio de sua traducédo de Bakhtin (2010), servira para principiar
aos conceitos pretendidos neste trabalho.

Mikhail Bakhtin foi um dos grandes pensadores do século XX. Pena foi que tardou
demais o0 seu reconhecimento nos meios académicos e intelectuais. Dizemos pensador, por
gue mais do que um linguista ou um tedrico da literatura, Bakhtin dedicou-se a pensar o
mundo e colocé-lo numa nova Gtica. E seus pensamentos ultrapassam os limites nos quais ele
pensou inicialmente e num avango de fronteiras tedricas, mesclam-se a novas ideias e formam
novos valores. Este é 0 exercicio que nos propomos a trazer neste trabalho.

Conforme foi entendido por Bakhtin, o dialogo € a inter-relacdo totalmente dialética
dos sujeitos. Este pressupde que o0s sujeitos que dele participam sejam qualitativamente
diferentes. Esses participantes ndo sdo objetos formais, cibernéticos, diferentes, nem
interagem em um plano externo, nem pode o relacionamento entre eles ser descrito por
alguma férmula mais ou menos complexa. Como individuos e como sujeitos, Somos
qualitativamente diferentes, e isso significa que cada um de nos representa uma integridade
unica, que o outro participante do didlogo tem de aprender a aceitar como um todo (como se
fosse esquecer a si mesmo e aceitar o outro totalmente). O didlogo € fundamentalmente
diferente do relacionar- se com um sujeito como um objeto, cujas caracteristicas particulares
possam nos despertar aprovagdo ou recusa. No dialogo, o sujeito ndo se relaciona com o outro
participante de modo funcional, como um comprador e um vendedor ou como um superior e
um subordinado. No mundo da alienacdo, ou seja, no mundo de hoje, as pessoas se
relacionam umas com as outras basicamente como objetos: o dialogo representa uma ruptura

rumo a um mundo diferente. E partiremos da ideia de alusdo no cinema de Tim Burton para

%0 «“que consiste en expresar una idea con la finalidad de que el receptor entienda otra, es decir, sugiriendo la

relacion existente entre algo que se dice y algo que no se dice pero que es evocado”. (BERISTAIN, 2001, p. 28)
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explicar como se da essa rela¢do dialdgica dentro do filme “Edward M&os de Tesoura” (Tim
Burton. EUA. 1991, 1h 45min), de 1991.

Alusdo e relacbes dialogicas no cinema sdo dois conceitos que coincidem como
criadores de novos espacos de significacdo a partir de uma imagem, um plano, uma sequéncia,
um didlogo ou a montagem. David Bordwell (2013, p. 33) afirma que ao se assistir um filme
pensamos nos esquemas derivados das nossas relagdes diarias com outras manifestacoes
culturais e com outros filmes. Afirma que “baseados nesses esquemas, fazemos suposicoes,
criamos expectativas ou descartamos hipoteses”.

Segundo Lauro Zavala (2000), a intertextualidade cinematogréfica, por noés melhor
elaborada com o termo relacgdes dialdgicas, pode se dar duas formas:

a) A presenca implicita de outros discursos cinematogréaficos.

b) A presenca de discursos extracinematograficos no interior de um filme determinado.

Em ambos os casos, a alusdo funciona como um disparador de referéncias e
expectativas que vivem na memoria do espectador e que se colocam em a¢do quando este
observa as imagens na tela. Pode-se dizer que a alusdo, como estratégia de dialogia, € um
recurso dialdgico préprio da narrativa do nosso tempo que tende a manifestar-se ao nivel da
expressdo em estratégias como citacdo, transcricdo e imitacdo; ao nivel de contetdo pode
assumir formas como a adaptacdo, a homenagem e a parédia. No cinema, as alusGes
repercutem nos campos associativos que correspondem tanto ao plano do contetdo quanto ao
da expressao.

Ao se estudar a alusao e situa-la dentro dos estudos bakhtinianos, pode-se perceber sua
relevancia para o construto de um mosaico de sentidos e possibilidades que a narrativa
literaria pode conter e em nosso estudo migra-los para a linguagem cinematogréfica. Ela é
capaz de preencher lacunas, pois com seus recursos ativa-se a nossa capacidade intelectiva de
relacionar os discursos produzidos. Isso sera demonstrado mais adiante com o material
presente no filme “Edward mdos de Tesoura™.

Fiorin (1999, p. 31) explica em obra que a aluséo esta ligada a intertextualidade, termo
gue ja atualizamos pouco atras. Segundo o autor, ao se fazer alusbes, transformamos o0s
sentidos das coisas porque a memoria nao reproduz completamente o que ocorreu, mas refara
0 passado e ordenara uma reconstrucao sob a égide do presente, nunca individualmente e sim
socialmente. N&o serdo citadas palavras, contudo serdo reproduzidas construcdes sintaticas
em que certas ideias sdo substituidas por outras. Ocorrerda um processo interdiscursivo em
certos momentos quando se incorporam temas ou figuras de um discurso que servira de

contexto para a compreensao daquilo que foi incorporado.
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A partir da sustentacdo teorica expressa, neste trabalho analisar-se-4 a alusdo como
recurso cinematografico no filme “Edward Maos de Tesoura” (1991) do cineasta norte-

americano Tim Burton em duas modalidades: adaptacéo ou revival e alusdo simbolica.

FOTOGRAFIA 10 - POSTER DO FILME NA EPOCA DO LANCAMENTO. LANCAMENTO 5t
JOHNNY DEPP

edward
SCISSORHANDS

1 BRI IRT

5.1 AALUSAO COMO REVIVAL

“Edward Maos de Tesoura” é a adaptacdo de um conto de fadas ao estilo pés-moderno
e ambientado em uma original evocacdo simbdlica do american way of life. A alusdo aos
relatos infantis no inicio do filme comprova que, realmente, a histéria busca atrair o
espectador no seu olhar e também no seu ouvir.

Este filme pode ser considerado um revival, ou seja, uma nova leitura de formas

5! Disponivel em: <https://www.amazon.com/Edward-Scissorhands-Johnny-Movie-Poster/dp/B002S6L6XY>.
Acesso em: 15 nov. 2018, as 10:44h.
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antigas porque nos faz evocar os contos escutados na infancia, as historias sonhadas e 0s
fantasmas temidos. A alusdo provoca nas cenas que despertam lembrancas e vivéncias infantis
do espectador em um imenso estimulo afetivo ligado a nostalgia (do grego nostos, ‘regresso
ao lar’, e algia, ‘dor’). Isto significa que através da alusdo evoca-Se ha memoria um passado
comum dos espectadores — uma vez que todos ja fomos criangas — e um anseio de regressar
por um curto momento — o da duragcdo do filme — a uma condi¢cdo e a um tempo
irrecuperaveis.

Existem indicios para afirmar que Edward alude, por sua caracterizagdo, a outros
personagens do cinema, tais como 0 monstro de “Frankenstein” (James Whale. EUA. 1931,
1h 11min), “Drdcula” (Tod Browning. EUA. 1931, 1h 15min,) César (o sondmbulo de “O
gabinete do Dr. Caligari” (Robert Wiene. Alemanha. 1919, 1h 17min)), o bioexorcista de “Os
fantasmas se divertem” (Tim Burton. EUA.1988, 1h 32min) e até ao cantor Michael Jackson.
Em outro ponto de observacéo, Kim é alusdo concreta da donzela do conto de fadas, a loira
pura e inocente, arquétipo de magnificéncia e beleza da cultura anglo-saxa do século XIX. Por
sua vez, Jim — o antagonista — é uma alusao clara do adolescente incompreendido ao estilo
James Dean ou o criado por Salinger em “O apanhador no campo de centeio” (2016). Nao
obstante, cabe perguntar-se como funciona a aluséo nestas evocagoes.

Roman Gubern (1998, p. 170, traducdo nossa“2) proporciona uma resposta ao indicar
que “o leitor [receptor] é capaz de reconhecer e identificar os personagens propostos ao longo
da narrativa, gracas a sua memoria e a constancia de certos tragcos iconograficos
caracteristicos, que contribuem com a individualizagdo dos personagens”. Desta forma,
ressaltam como tracos iconograficos a similaridade da maquiagem pélida, as cicatrizes do
rosto, a vestimenta dark, o cabelo despenteado e 0s movimentos desajeitados. Evidentemente,
esse conjunto de tracos determina a psicologia que o espectador atribui aos personagens; a
expressao facial de Edward, a énfase do seu olhar, seu tom de voz, seus gestos e sua figura

estilizada fazem dele um personagem amével.

52 «| lector [receptor] es capaz de reconocer e identificar a los personajes propuestos a lo largo de la

narracion, gracias a su memoria y a la constancia de ciertos rasgos iconograficos caracteristicos, que
contribuyen a la individualizacién de los personajes . Roman Gubern (1998, p. 170)
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FOTOGRAFIA 11 - AS SIMILARIDADES ENTRE PERSONAGENS. ALUSAO E RELACOES
DIALOGICAS®®

Nos diversos close-ups que o filme apresenta a alusdo funciona como indicadora de
um processo de conhecimento e reconhecimento no qual o espectador, por meio de indicios
apresentados como detalhes, vislumbra imaginariamente ao todo do qual o fragmento é parte.
Por exemplo: o close-up do olho do inventor idealizado no prélogo e as aproximacgdes do
rosto de Edward evocam a figura do monstro Frankenstein. Neste caso, a alusdo funciona
como sinédoque (figura que ao tomar a parte pelo todo representa um alto grau de abstracdo)
e tem ainda um valor iconico e espacial.

Detalhes como a maquinaria ao estilo expressionista, espacos labirinticos e os efeitos
de luz e sombra adquirem uma nova significagcdo dentro do filme, precisamente pelo seu
carater fragmentario. Outros elementos da montagem que afirmam a presenca de alusfes na
época de ouro do cinema de terror e fantasia sdo o uso do travelling, ou seja, movimentos de
cameras que se desloca pelo espaco e que na obra analisada estabelece uma relacdo de
suspense entre o personagem, o espaco fisico e o tempo. A abundancia de sequéncias noturnas
com iluminacdo difusa e com um movimento lento de camera visa provocar o efeito da

suspensdo do tempo. A projecdo de detalhe que se articula atraves da aluséo por sinedoque e

53 . . ] . . N . .
A esquerda, Frankenstein (1931). Fotografia: Universal Pictures. A direita, “Edward, mdos de tesoura” (1991). Fotografia: Twentieth

Century Fox.
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0s planos exteriores e interiores do castelo de Edward acentuam seu carater fechado, sombrio
e sinistro. A angulacdo da camera nos remete também ao cinema daquela época primordial
pelo uso continuo da dupla inclinacdo que varia a perspectiva das cenas e aumenta o elemento
surpresa, chave de toda narrativa. Certamente a alusdo, como recurso dialogico, torna mais

consistente tanto a proposta diegética como a resposta do espectador.

5.2 ALUSAO SIMBOLICA

O longa-metragem de Tim Burton também incorpora alusdes do tipo simbolico
localizadas, essencialmente, na reunido de espacos éticos e estéticos que por convencgao sao
excludentes entre si. Imagens abismadas aludem ao ponto de unido entre universos opostos.
Um exemplo desta afirmacdo é a tomada onde Peg Bogg (a vendedora de cosméticos) olha
pelo espelho retrovisor do seu carro o castelo na colina. As relevantes diferencas entre ambos
os mundos sdo alusdo simbolica de cronotopos opostos: espaco racionalista e tempo
espacializado de um lado; espaco gético e tempo mitico do outro. Uma polarizagdo que coloca
no campo analisado duas tradicdes possiveis: o ensolarado modo de vida otimista e
progressista americano, contra 0 obscuro e gotico europeu demonstrado pelo castelo. Séo
estes tipos de alusdes que vao compondo o filme e dando ao espectador aquilo o que entender
e com o que ir se relacionando nesse jogo de relagdes dialdgicas que Tim Burton inseriu em
sua obra. Relagdes e didlogos produzidos por meio de alusdes que o espectador sutilmente vai
criando, relacionando e inferindo com diversos outros discursos por ele percebidos em seu

repertorio particular e interior.
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FOTOGRAFIA 12 - IMAGEM DO CASTELO DE EDWARD**

O mundo de Edward estd, de modo virtual, sempre presente no enquadramento como
alusdo desses espacos diferentes, mas necessariamente juntos; esse paradoxo revela a divisao
ontoldgica entre esséncia e aparéncia expressa no enfrentamento entre o ‘monstro’ e a pessoa
‘normal’. O castelo como ponto final no horizonte é prova irrefutavel de que a esséncia se
encontra naquilo que de t&o visivel, ndo se vé ou uma alusdo simbdlica da transcendéncia.

A presenca do castelo transforma, arquiteténica e cromaticamente, 0 espago e o tempo
relacionados com a vida da vizinhanca. A insistente horizontalidade da cidade contrasta com a
verticalidade do castelo, cuja figura responde a uma ilusdo ética ocasionada, talvez, pela sua
localizacdo no topo da colina ou também, por ter uma arquitetura prépria; simboliza, além
disso, o enfrentamento entre a vida profunda de Edward e a superficialidade da cidade. Nao
em vao Umberto Eco (1986) afirma que toda arquitetura conota uma ideologia do viver.

Por sua vez, o mesmo protagonista do filme encarna uma alusdo alegorica da
irremediavel condigdo humana. A tragedia de Edward reside em ser uma criatura incompleta
devido a morte do seu inventor e em ser vitima da fragilidade absoluta que significa estar no
tempo. A soliddo é a manifestacdo de uma diferenca abismal, de um estar em outro lugar com
relagdo aos outros; as maos de tesoura sdo o objeto onde se fundem metaforicamente sua
deformidade e seu destino tragico. Edward ndo pode estar em contato com 0s outros; nao
pode amar Kim porque ndo pode tocé-la, suas maos sdo sindbnimo de perigo para a vida dos

% Cenas do Filme “Edward Maos de Tesoura”. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=12KQ49tJAFk>. Acesso em: 15 nov. 2018, 14:01h.
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demais. Suas esculturas no gelo sdo a reproducédo simbolica da sua nostalgia, de uma dor e um
desejo do infinitamente distante; nutrem-se de vida (0o amor que sente por Kim) e sdo o
emblema de uma beleza surgida da sua propria negacdo. Nao ha alteridade, conforme
estipularia Bakhtin, no horizonte de Edward e suas relacBes dialdgicas se ddo em poucos e
cruciais momentos do filme.

Nessa direcéo, o jardim que serve de preambulo ao castelo é o reflexo da fusdo entre a
experiéncia real e a ilusdo. Nele se resolve o jogo mais radical entre artificialidade e natureza
com o triunfo da primeira. Todo o jardim de Edward é sensibilidade e ilusdo, um microcosmo
no qual os caminhos e as formas delineadas com perfei¢cdo nos conduzem a um ponto central,
uma espécie de climax visual desse universo: uma mao esculpida em um arbusto, projecéo do
seu anseio por possuir o instrumento que o torne “humano” e lhe permita abandonar seu
isolamento e incorporar-se a vida real. Seu jardim é, paradoxalmente, a representacdo da
“objetualidade” em um espago irreal ¢ € a0 mesmo tempo uma mostra da visdo ingénua e

romantica que Edward tem do mundo exterior.

FOTOGRAFIA 13 - O JARDIM DE EDWARD E SUAS CONSTRUCOES>

Ao percorrer com o olhar as formas do jardim entramos como espectadores em um
espaco maravilhoso onde a realidade nos é apresentado de modo teatral e nos conduz —

novamente através da alusdo — a mundos encantados reproduzidos pelos contos fantasticos,

% Cenas do Filme “Edward Maos de Tesoura”. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=12KQ49tJAFk>. Acesso em: 15 nov. 2018, 14:05h.
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cuja lembranca encontra-se guardada na memoria.

Em contrapartida, a urbanizacao da cidade de Stepford, palco do filme, é uma alegoria
do absurdo da vida atual. Essa cidade sem referéncias situacionais, cujo desenho geométrico e
cromatico é igual da a impressdo de vazio. Um hiperespaco no qual seus habitantes retém a
marca da alienacdo e que traz uma clara alusdo ao mundo p6s-moderno e uma Visao que o
realizador do filme tem das sociedades contemporaneas: crescer em uma urbanizacéo € como
crescer em um lugar onde ndo ha sentido da historia, nem sentido da cultura, nem sentido da
paixdo por nada. Tudo isto ocorre em uma antitese de como vive Edward no castelo e em seu
jardim.

Para concluir, pode-se constatar que as possibilidades da alusdo no cinema
contemporaneo sdo mdaltiplas e, no caso do cinema de Tim Burton, é factivel ainda aprofundar
no estudo da arqueologia arquitextual para encontrar suas associacdes com outras
manifestacdes culturais, como a literatura, a arquitetura e alguns produtos da chamada cultura

de massas.
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CAPITULO 6 - DISCURSO DA VIDANAARTE: O GENERO CINEMATOGRAFICO
DO FILME MUSICAL

Este capitulo parte para as incursdes em géneros e estilos de filmes para realizar
profundo didlogo e busca de relacdes dialdgicas na linguagem cinematografica. Se até o
momento estamos determinando como se da numa linguagem cinematogréafica em geral as
correlagbes com os estudos bakhtinianos, é a partir deste ponto que vamos exemplificar com
especificidades como se pode visualizar o entendimento de Bakhtin na linguagem
cinematogréfica.

Partindo da concepc¢éo de género do discurso, baseando-se tanto em sua capacidade de
estabilidade quanto de ser movel, buscaremos perceber como se dé a relagdo entre a masica, 0
filme e os conceitos bakhtinianos. O filme musical € um dos mais antigos géneros dentro da
linguagem cinematografica e do cinema como arte em si. Dessa forma, ele pode ser visto
como terreno propicio para o acontecimento do didlogo entre 0s géneros diversos ou a pratica
da intergenericidade. Dentro do filme musical tanto a arte musical quanto a visualidade das
imagens, permeadas por coreografias dangadas vao se retroalimentar para a construcao de um
enredo de sentido pleno e que vai criar o todo criativo do filme. Isso tudo além de basear-se
na vida recriando-a em simbolicamente com acabamento estético.

Aqui também faremos uma discussao epistemologica sobre como se da a relacdo entre
0s géneros do discurso tal como foram estudados por Bakhtin em relagdo com a vida e a arte
para depois exemplificarmos com um objeto de estudo que permita determinar uma ilustracéo
coerente de nossos intentos académicos. Para isso escolhemos o filme musical “Os
miseraveis”, que foi vencedor da laurea do Oscar em 2013 em trés categorias, tendo sido
indicado em sete delas. Nossa reflexdo vai buscar nas abordagens dialdgicas do Circulo de
Bakhtin procurando entender como a constitui¢do visual do género discursivo filme musical
pode ser uma maneira de se pensar em relatividade estavel nos géneros na
contemporaneidade.

Se buscarmos fazer essa ponte entre a atualidade e o passado, o filme musical
considerado pela critica cinematografica especializada teve seu inicio com a producdo “O
cantor de Jazz” (Alan Crosland. The Jazz Singer, EUA. 1927, 1h 28min), de Alan Crosland,
no ano de 1927. Até a atualidade entdo foram produzidos diversos tipos desse género filmico
que tem como peculiaridade basica conter cangdes em seu interior interligadas ao enredo
principal. Ainda mais que interligada e relacionada, a musica se faz viva no interior desse tipo

de construcdo filmica de maneira a constituir seu sentido. Sem a cangdo o género filmico
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musical é inexistente. Em momentos a cancdo age a favor do enredo e em outros a servico de
algum personagem, ela age tanto como protagonista do filme como coadjuvante ou mero
personagem secundario. Conforme ja visto anteriormente sobre arquitetonica do filme, a
musica é parte constitutiva dessa categoria de estudo bakhtiniana. Mais do que uma mera
incorporacdo de um género por outro, a masica vai ser integrante da composi¢do do género
filmico musical e assim buscaremos entender sobre a especificidade desse tipo de filme tendo
como foco a relacdo entre os géneros diversos que vao levar o cinema a ser um revitalizador
destes, tal como elaboramos em capitulo anterior. Estudar o filme como dialdgico e
intergenérico nos fara ver o filme “Os miseraveis” como um género filmico constituido por
cancles que trazem dialogo com a literatura, o teatro e o cinema, todos interligados pela

cancdo que vai constituir enfim o filme.

FOTOGRAFIA 14 - CAPA DO LIVRO ORIGINAL, CARTAZ DE PROPAGANDA DO MUSICAL TEATRAL
E CARTAZ DE PROPAGANDA DO FILME EM DISCUSSAOQ.*®

Victor Hugo

T et E HORA DE SONHAR

Les Mlserabl‘

MAIS UMA VEZ
3 -

iééih bles

O trabalho vai estar aparado nos estudos bakhtinianos sobre os géneros discursivos.
Observando o fato de que Bakhtin apenas se voltou para a verbalidade tendo como objeto de

estudo o género romanesco no ambito da literatura, os pensamentos e reflexGes por ele

> Presentes nos seguintes sites abaixo, em ordem da esquerda para a direita:

Disponivel em: <https://booknode.com/les_miserables_045/covers>. Acesso em: 19 jan. 2018, 16:06h.
Disponivel em: <http://www.marcosproenca.com.br/radar-do-pro-sessao-especial-musical-les-miserables/>.
Acesso em: 19 jan. 2018, 16:06h.

Disponivel em: <http://www.imdb.com/title/tt1707386/>. Acesso em: 19 jan. 2018, 16:06h.



115

realizados podem ser estudados na linguagem como um todo constitutivo e em diversas obras
0 pensador russo deixa evidente a relevancia de estudos voltados para a musica e a
visualidade de formas intrinsecas ao verbal. Assim, é analisando com foco na amplitude da
teoria bakhtiniana que vamos nos aprofundar neste capitulo dentro do género filmico musical
amparado nas relagGes dialdgicas entre a literatura, a musica e o cinema.

Ao observar com mais detalhamento, o enunciado filmico®” pode ser subdividido em
tipos de diversa especificidade que vao revelar a forma de sua composicdo cinematografica e
a que estilo autoral de diretores e produtores ele vai estar ligado. Uma das preocupacdes que
teremos neste capitulo é a de investigar como que a arquitetdnica do filme musical tera sua
composicdo. Ao detalhar este tipo filmico na tese procuraremos observar como sua
constituicdo se da uma vez que ele tem como caracteristica a estrita relacdo intergenérica da
cancdo com o filme. O filme de estilo musical vai demonstrar como formas tipicas de
enunciados de outros estilos e géneros, tal como esclarece Bakhtin (2003) sobre as
concepcOes de género serdo introduzidas, incorporadas & arquitetura e como isso pode
modificar as suas bases e caracteristicas. Trabalhar com o filme musical vai permitir estudar
novas formas de incorporacdo de diferentes géneros pelo cinema e atualiza-los, revitaliza-los,
tal como explicitamos anteriormente e, além disso, permitir pensar que determinados géneros,
além de incorporados, constituirio a forma composicional do texto filmico dando-lhe
caracteristicas novas e especificas.

“Os miseraveis” traz em sua composicdo, em sua interioridade, a misica como outro
género que constitui uma especificacdo tipica dos filmes: o musical teatral. Assim, neste
capitulo nos esforcaremos em demonstrar como que um género pode ser formar a partir da
relagdo com outros géneros, como bem escreveu Bakhtin (2003). O filme a ser analisado pode
ser reconhecido como um exemplo de musical teatral, tal como acabou de ser encenado em
Sao Paulo, em 2017. Com a sua particularidade da presenca da musica na construgdo do
enredo (traduzindo isso em falas de personagens, constituicdo das cenas, trilha sonora e

também a expressdo tematica da narracao realizada), elementos intrinsecos para a constituicdo

> Devemos compreender o enunciado de uma maneira amplificada sendo toda forma de interacdo verbal.
Segundo Brait, para Mikhail Bakhtin (apud BRAIT) “O enunciado [...] € concebido como unidade de
comunicagdo, como unidade de significacdo, necessariamente contextualizado. Uma mesma frase realiza-se em
um ndmero infinito de enunciados, uma vez que sdo Unicos, dentro de situagdes e contextos especificos”
(BRAIT, 2010, p. 63). Assim, o enunciado nesse entendimento vai ser um todo de sentido que possuira
acabamento, sendo responsivo e com uma natureza dialégica. As relagbes dialogicas entre os enunciados criam
elos entre eles numa espiral ininterrupta que se mantém em processo continuo, ampliando-se. A constitui¢do do
filme “Os miseraveis” fard parte dessa espiral das relacdes dialdgicas entre enunciados-resposta com as
respostas-anunciadas e seus dialogos nao serdo terminados ao logo desse capitulo, contudo, utilizaremos como
exemplo de reflexdo sobre a forma composicional do género filmico musical e este serd visto como uma
reconfiguracdo da vida na forma de um enunciado de arte.
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do enunciado filmico. As mudancas e varia¢es dentro da formacgéo dos géneros demonstraréo
estabilidade relativa, pois se de uma parte o musical teatral traz em si técnicas tipicas do
cinema (encenacdo, enquadramentos, iluminacdo especifica, etc.), por outro lado vai assumir
uma caracteristica especifica que traz a cancdo, a coreografia e a danga como elementos
constitutivos e fundamentais para esse tipo de enunciado filmico, tornando-o um modelo
particular e especifico de cinema.

Para o circulo bakhtiniano os géneros do discurso sempre serdo relativamente estaveis
h& que se considerar tanto a sua relativa estabilidade quanto a possibilidade de completa
ruptura. Se entendermos que se trata de uma relacdo entre géneros que esta sendo capitaneada
pelo uso expressivo da cancao como forma intergenérica, o filme musical vai demonstrar uma
eficaz relacdo dialdgica entre letra, cancdo e performances diversas de atores. Dentro do
cinema citado, a masica serd um género que integrara a arquiteténica filmica (ndo observando
aqui a musica como trilha sonora, que esta presente na maioria dos filmes). No filme musical
mais do que uma integracdo, uma incorporacdo, a musica vai compor o enunciado filmico
uma vez que vai ter um papel central e préprio dentro da narrativa cinematografica, tendo
como missdo estruturar falas, dar voz a personagens, assumindo por vez fungdo de narrador
junto & cadmera, entre outras funcoes.

A composicdo do filme musical é uma relacdo clara entre géneros que se caracteriza
assim desde sua producdo inicial. Diferentemente de outros tipos de filmes em que a musica
pode ser extraida sem grande prejuizo de sentido a narrativa, dentro dos filmes musicais como
“Os miseraveis” se extraida a cancdo o filme perde todo o sentido e estrutura narrativa,
tornando-se um enunciado confuso uma vez que a musica faz parte da forma composicional
do proprio enunciado filmico analisado. Assim, a cangcdo € um género de grande valor de
sentido dentro do filme musical e constitutivo para a sua formacdo, tal como sera visto na

analise do filme norte-americano citado.

6.1 ANOCAO DE GENEROS DISCURSIVOS NO MUSICAL

Foi a partir de Bakhtin que o estudo dos géneros discursivos foram ampliados para
uma nocdo de interacdo entre os enunciados se m uma preocupagdo constante com a
hierarquizacéo, que é o que ocorria anteriormente. De acordo com Machado, é por causa da

nocdo de géneros de Bakhtin que se torna possivel
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[...] considerar as formagdes discursivas do amplo campo da comunicagédo
mediada, seja aquela processada pelos meios de comunicacdo de massas ou
das modernas midias digitais, sobre o qual, evidentemente, Bakhtin nada disse
mas para o qual suas formulagdes convergem. (MACHADO, 2005, p. 152).

Esses géneros do discurso véo incluir os dialogos cotidianos, os chamados géneros
primarios, unidos a enunciacfes da vida publica, da arte, das ciéncias, filosofia, institui¢oes,
ou seja, os chamados géneros secundarios, que sdo provenientes dos géneros primarios, seja
por modificé-los ou incorpora-los, todos surgidos numa esfera®® prosaica. Do ponto de vista
das relacOes dialdgicas, a prosa é uma das mais extensas formas culturais e em seu interior
outras formas (tendo também outras esferas) sdo vivenciadas. Ao se entender o estudo de
Mikhail Bakhtin sobre os géneros como formas relativamente estaveis devemos considerar
também a relevancia do contexto de comunicacdo na qual cada género se encontra, 0 contexto
de sua producdo, onde circula e vai ser recepcionado. Isso acontece porque 0S géneros sdo
formas de comunicacdo ndo adquiridas em manuais, porém, somente em processos de
interacdo.

De acordo com Machado (2005) o género produzido como uso, com fins expressivos
especificos, ndo serd& uma acdo deliberada, mas deve ser dimensionado como uma
manifestagdo cultural. Isso porque “[...] € dispositivo de organizagdo, troca, divulgacao,
armazenamento, transmissdo e, sobretudo, de criacdo de mensagens em contextos culturais
especificos (MACHADO, 2005, p. 158) .

De acordo com Bakhtin, os géneros surgem em determinada esfera e possuirdo certa
forma, estilo e conteido bem especificos. Os géneros podem ter particularidades semelhantes
que nos permitirdo reconhecé-los e lhes vincular a um determinado ramo do saber humano.
Entretanto, eles também terdo particularidades e caracteristicas Unicas uma vez que a cada ato
em sua composicdo, no género poderdo surgir variantes, renovagdes e assim, dentro dos

estudos bakhtinianos, considera-se que 0s géneros ndo sao analisados s6 em sua estabilidade,

%8 Para o circulo de Bakhtin “a nogdo de esfera da comunicago discursiva (ou da criatividade ideoldgica, ou da
atividade humana, ou da comunicagdo social, ou da utilizacdo da lingua, ou simplesmente ideologia) é
compreendida como um nivel especifico de coercdes que, sem desconsiderar a influéncia da instancia
socioeconOmica, constitui as produgdes ideoldgicas, segundo a logica particular de cada esfera/campo”
(GRILLO, 2010, p. 143). Esse conceito de esfera para o circulo bakhtiniano vai considerar a producéo,
circulacdo e a recep¢do do género. Pode-se entender a recep¢do como um projeto, a sua circulagdo seria 0 como
e por onde ele circula e a recepgao seria 0 publico, que por sua maneira também vai produzir outros enunciados,
de um mesmo ou de géneros diferentes. A esfera em que um sujeito esta inserido pode leva-lo a agir de uma
certa maneira. De acordo com Grillo, a esfera ou 0 campo é uma ideia importante para os estudos com os
géneros discursivos porque a “relagdo de um texto com outros da mesma espécie passa pela sua inser¢do em
determinado dominio cultural, adquirindo um modo proprio de refratar a realidade em seus diversos aspectos”
(2010, p. 156).
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que os classificaria, mas também na sua forma movel, ou seja, em seu carater mutével,
instavel. Para Bakhtin a relacdo entre esses polos é o foco, ou seja, 0 movimento, que ndo
excluira nenhum deles e nem os transformara em uma rede de estabilizacdes.

Algumas caracteristicas podem facilitar o reconhecimento de um género como tal,
porém, essas nuances ndo devem ser vistas como exigéncia para que se denomine um género,
ou seja, ndo existe um modelo pré-definido em que um enunciado va se encaixar para que seja
considerado um tipo especifico de género, de forma imutavel. Muito pelo contrério, o
enunciado é considerado um ato unico que pode inclusive reformular ou formular géneros,
pois reitera as suas estabilidades e ao mesmo tempo vai renovar cada um deles ao observar as
suas caracteristicas mais particulares.

Como desenvolveu Bakhtin em texto, “Evidentemente, cada enunciado particular ¢
individual, mas cada campo de utilizacdo da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis
de enunciados, os quais denominamos géneros do discurso.” (BAKHTIN, 2003, p. 262). Para
0 tedrico russo os géneros serdo sempre relativamente estaveis porque tem como caracteristica
tanto a estabilidade quanto a instabilidade sendo estas, respectivamente, as particularidades
em comum e as renovacdes e reconstrucdes que ocorrem no interior do proprio género. Esses
aspectos podem tanto modifica-lo com o tempo ou mesmo criar uma nova forma especifica de
género.

Para Bakhtin e Medviedev (2012, p. 193) “uma obra s6 se torna real quando toma a
forma de determinado género”. Observando por este modo de ver, os filmes podem ser
considerados um género do discurso, em geral veiculados pelo cinema, contudo ha a novidade
Netflix e outros meios semelhantes, que produzem filmes sem o aparato da grande tela,
podendo ser percebido entdo que o cinema ndo é mais esta configuracdo estrutural, circulando
livremente em diversas esferas e dentro de variados suportes. O filme musical vai ser
materializado nesse género pelo seu meio de enunciado vocalizado (musical ou cantado),
tendo a entoacdo como uma caracteristica de sua arquitetonica.

A musica € um género que constitui o filme musical e para que se analise esse género
é necessaria a analise das canc¢Bes que o compordo. Dentro deste estudo especifico ha que se
considerar trés tipos de sujeitos existentes: o lirico, que é o que vai se tomar como
personagem da obra, no caso uma letra de musica, palavra cantada; em segundo o intérprete,
sendo este ndo um personagem que “fala” dentro do texto, mas o que dard “voz” ao texto com
a sua interpretacdo ou execucdo da mdusica, sendo aquele que entoa uma letra; por fim, o
compositor ou autor criador do texto que nao sera nem o sujeito que “fala” e nem o que vai

entoar a musica.
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Este serd o enunciador ou o que vai construir a can¢do de acordo com o seu projeto de
dizer e que poderd ou ndo coincidir com o intérprete. Dentro dos filmes musicais o
compositor nunca coincidird com o eu lirico ou com o intérprete. Contudo, tanto o eu lirico
quanto o intérprete (personagem, ndo o ator pessoa) sempre se fundirdo, pois dentro da
construcdo da arquitetdnica do musical as personagens vdo dar vida as musicas por eles
cantadas como uma parte que integrara a narrativa e até a personalidade ou ideologia do
personagem.

Percebe-se neste estilo de filme que as falas de personagens serdo cancdes
interpretadas e por isso o ator sera aquele que dara a voz a letra por meio de sua personagem.
Ele também sera o eu lirico que vive o enredo desenvolvido e por muitas vezes parece ser o
préprio enunciador, ou seja, aquele que é o autor criador projetado pelo autor pessoa no ato da
entoacdo, uma vez que ele parece construir o enunciado filmico no ato de entoar.

Para Mikhail Bakhtin os géneros do discurso ndo sdo apenas um conjunto que tem
entre si fatores em comum como se as condic¢des e requisitos para o acontecimento de cada
género surgissem antes dele mesmo, mas sim um olhar que visa contemplar, vindo de um
sujeito que pretende (re)criar e responder a uma realidade e esse ato enunciativo se
materializara em um género porque ndo ha enunciados soltos que estejam fora de qualquer

género. De acordo com Bakhtin/Medviedev

O artista deve aprender a ver a realidade com os olhos do género. E possivel
entender determinados aspectos da realidade apenas na relagdo com
determinados meios de sua expressdo. Por outro lado, 0s meios de expressdo
podem ser aplicados somente a certos aspectos da realidade. O artista ndo
encaixa um material previamente dado no plano preexistente da obra. O plano
da obra lhe serve para revelar, ver, compreender e selecionar o material
(MEDVIEDEV?, 2012, p. 199).

Bakhtin vai apontar trés caracteristicas para que um enunciado seja considerado um
género: forma, conteldo e estilo. Dentro da forma serdo vistas e analisadas as diferentes
maneiras como as constru¢es surgem. No estilo e no conteido transparecerdo o sujeito
autoral e o tema. A constituicdo dos géneros discursivos de acordo com Bakhtin considerara a
singularidade de cada um em particular (sua forma composicional que contera o material com
conteddo, um tema, um estilo que identifique as marcas do autor e até do proprio género).

O estilo ndo vai ser algo pessoal e sim de cunho autoral. As marcas pessoais de um

% Fazemos aqui a citagdo pelo nome de publicacdo do livro, contudo entendemos neste trabalho serem
producdes conjuntas com Bakhtin os trabalhos publicados pelos demais autores do circulo.
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sujeito ndo justificardo seu estilo como o sujeito de linguagem, contudo, marcas e tracos
estilisticos do autor criador definirdo a obra de forma a identifica-la através de um projeto de
dizer. Isso porque, “cada esfera conhece géneros apropriados a suas especificidades. A esses

géneros correspondem determinados estilos ”. (BRAIT, 2010, p. 89).

6.2 AVIDAE AARTE VISTANO MUSICAL

O pensador russo buscou tratar dos géneros em dois grupos que véo se retroalimentar:

0S primarios e 0s secundarios:

Os géneros discursivos secundarios (complexos — romances, dramas,
pesquisas cientificas de toda espécie, os grandes géneros publicisticos, etc.)
surgem nas condi¢Oes de um convivio cultural mais complexo e relativamente
muito desenvolvido e organizado (predominantemente o escrito) — artistico,
cientifico, sociopolitico, etc. (BAKHTIN, 2003, p. 263).

Essa denominacdo ndo vai ter como objetivo hierarquizar, porém reconhecer dois

nucleos distintos de criatividade de géneros discursivos.

Durante o processo de sua formacdo, os géneros secundarios absorvem e
assimilam os géneros primarios (simples) que se constituiram na comunicacgao
discursiva imediata. Os g@éneros primarios, ao integrarem 0s géneros
secundarios, transformam-se e adquirem uma caracteristica particular: perdem
sua relagdo imediata com a realidade dos enunciados alheios. (BAKHTIN,
2003, p. 62)

Nisso pode se entender que € a partir um do outro, do contato entre eles nas esferas de
atividades que nasce o género. Machado vai afirmar que “para Bakhtin, os géneros
discursivos sinalizam as possibilidades combinatdrias entre as formas da comunicagdo oral
imediata e as formas escritas. Géneros primarios e secundarios sdo, antes de mais nada,
misturas” (MACHADO, 2010, p.161). Para os que nascem do cotidiano damos a
denominacdo de primarios, estes mais ligados a vida. Ja 0s que se conectam as construcoes
mais complexas, ndo naturais ou espontaneas da se 0 nome de género secundario.

Nesse universo dos géneros, a musica vai Se caracterizar como um simulacro
imageético que se retroalimenta como concepcao de género tal como foi pensada pelo circulo
de Bakhtin, pois mesmo que ela nasca nas relagdes do cotidiano, em concordancia ou
discordancia, a cancdo vai se tornar um género secundario na medida em que € construida
com relativo acabamento. No ato de ser executada, na entoacdo performatica, a musica parece

tanto querer semiotizar o cotidiano quanto dele se nutrir, por meio da oralidade, dos refres
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com facilidades de memorizagéo, repeticdes sonoras, etc. Com isso, cria-se na cangdo uma
relativa ilusdo dela ser um género primario.

Ja o filme musical ndo vai ter esse mesmo sentido, pois ao entoar com melodias e
cancdes a narrativa, 0 sujeito perde a naturalidade da fala que deve ser espontanea, assim
como a movimentacdo de personagens que, dentro do universo do musical, vem a ser
fortemente marcada pela coreografia, 0 que a distancia do real. O conjunto arquiteténico do
filme musical, seja uma dpera da Broadway, seja um filme como “Os Miserdveis”, que dos
géneros anteriores provém, construira uma artificialidade oposta ao efeito de sentido criado
pela cangdo em outras variag@es. 1sso vai ocorrer exatamente porque héa no filme musical, por
muitas vezes, um demasiado uso de musicalidade e coreografias que compdem o enunciado
filmico em sua esséncia. Em “Os miseraveis” a coreografia ora é majoritaria no filme, ora
inexiste. Na cena abaixo, em que se canta a can¢do “Look Down”, todos coreografadamente
cantam e representam a forca enunciativa do enredo que manda os prisioneiros olharem para
baixo ao verem um guarda. As expressdes sO sdo possiveis dentro do contexto permitido na

letra da cancéo.

FOTOGRAFIA 15 - CENA CANTADA E COREOGRAFADA. CANCAO “LOOK DOWN”®

O filme “Os miseraveis”, tal como o seu antecessor mais antigo de género filmico,
“Cantando na chuva” (Stanley Donen, Gene Kelly. Singin' in the Rain, EUA. 1952, 1h

% Cena presente no filme, extraida do trailer oficial do filme: Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=YmvHzCLP6ug&t=31s>. Acess Annie Hall 0 em:19 jan. 2018 as 16:13h.
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42min), traz caracteristicas as vezes distintas de outros filmes musicais em sua arquitetdnica,
mesmo mantendo a maioria das caracteristicas as quais abordaremos que o torna parte do
género filme musical. Ele é gravado com cantores cantando ao vivo, tal como no teatro, sendo
gravado por partes em cenas e tomadas ensaiadas em estudios com a mdsica e cangdo
colocadas sobrepostas a interpretacdo coreografica. O filme analisado neste capitulo tem
como caracteristica ter um repertorio musical que foi composto especialmente para a narrativa
cinematogréafica, em ampla dialogia com o seu original encenado no teatro. Mais do que
incorporada e inserida como trilha sonora para compor cenas ou levar a variadas formas de
comocgdo, a cancdo passa a fazer parte do enredo, da trama, tanto como diadlogo de
personagens quanto como voz de narradores ou mesmo na composicéo de cenas.

Se refletirmos sobre a relacdo imprescindivel que existe entre a vida e a arte a partir
dos estudos do circulo bakhtiniano podemos inferir o fazer artistico em didlogo de reflexo e
principalmente de refracdo permanente com o social que é de onde ele vai surgir. A arte e a
vida seguirdo em uma firme e constante relagdo, pois “a arte, também, ¢ imanentemente
social; o meio social extra-artistico (...) encontra resposta direta e intrinseca dentro dela®
(BAKHTIN, s/d p. 2).

O pensamento que Bakhtin realiza ente os dois tipos vigentes de géneros, primarios e
secundarios, encontra um didlogo com a discussdo por ele promovida entre a vida e a arte uma
vez que assim como € preciso estudar a fala cotidiana (da vida) para que se compreenda o
enunciado poético (da arte), compreender o género primario é necessario que se estude e
entenda o secundario, vice-versa. Uma vez que um vai se nutrir do outro, como dito sobre a
cancao no enunciado filmico, o género secundario surgird do primario da mesma forma que a
arte nutrird, refletira e refratara a vida. No mesmo tempo em que se conseguira reconhecer a
vida na criagdo de um género complexo, fica evidente a relacdo dialogica entre a arte e 0
social, tendo assim recordado a discussdo feita pelo circulo bakhtiniano tanto com o
formalismo russo quanto com o estruturalismo, ficando marcados pela negacdo radical do
subjetivismo idealista e do objetivismo abstrato. 1sso é claramente encontrado nas discussdes
feitas em “Discurso na vida e discurso na arte”, “Marxismo e filosofia da linguagem” €
também em “O método formal nos estudos literarios”.

Vé&o se encontrar interligados em um processo de geragdo do outro a vida e a arte, 0
género primario e o secundario, seja de maneira derivada um do outro ou de uma

contraposi¢do, em constante relacdo dialdgica. Os géneros do discurso, de acordo com sua

8 BAKHTIN, M. M. Discurso na vida e discurso na arte. Tradugdo para fins académicos de Carlos Alberto
Faraco. Circulacéo restrita. Mimeo.
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concepgdo e discussao promovidas pelo circulo bakhtiniano, tm uma conexdo intrinseca com
os demais campos da atividade humana, tal como a filosofia, ciéncia, politica, etc. Cada esfera
tera a sua particularidade, singularidade e necessitara da linguagem e essa mesma linguagem
tanto alterara quanto sera modificada. Construir cada discurso exigird particularidades

proprias, pois 0s enunciados

[...] refletem as condi¢Bes especificas e as finalidades de cada referido campo
ndo s por seu conteudo (temético) e pelo estilo da linguagem, ou seja, pela
selecdo dos recursos lexicais, fraseoldgicos e gramaticais da lingua, mas acima
de tudo, por sua construgdo composicional. (BAKHTIN, 2003, p. 261).

Ha& que se entender que por mais que estejam intimamente relacionadas ndo podem ser
consideradas a mesma coisa porque a arte vai ser um (re) figuracdo da vida e mesmo que o
discurso da arte possa ser criado e construido a partir e por meio do social, a sua relagdo com
ele ndo o tornara idéntico aquele, uma vez que vai representa-lo a partir de determinadas
vozes. Dentro da arte o discurso interpretara a vida, de forma a estabelecer um dialogo com o
meio social. Este dialogo que ocorre entre a vida e arte deve ser refletido na interacéo entre
géneros primarios e secundarios.

Quando se constroi o discurso da arte, quando em didlogo com a contemporaneidade,
encontrar-se-80 varios casos de meios de criacdo verbais, visuais e baseados em voz, como
aqui vemos no caso do filme musical. Dentro da producdo de um filme serdo necessarias
varias especificidades de campos diferentes, desde a criacdo e construcdo de uma pequena
cena até a arquitetbnica geral da obra genérica. Desde a micro até a macroestrutura serdo
utilizados recursos variados tais como a fotografia, teatralizacdo, figurinizacao,
movimentacdo das cameras em focos e angulos, iluminacdo com determinadas fins
cromaticos, trilha sonora, etc. Dentro do filme musical a especificidade do filme encontra-se
na forma composicional da estrutura narrativa, assim como a musica denotard a sua

especificidade de género, conforme explicado anteriormente.

6.3 O FILME E SEUS DIALOGOS: BREVES CONSIDERACOES

O filme musical “Os miseraveis ”, dirigido por Tom Hooper e langado no ano de 2012
foi um relativo sucesso da industria cinematografica. Concorreu a mais de oito prémios do
Oscar e surpreendeu por concorrer, inclusive, ao prémio de Melhor Filme. Dentro de seu
enredo as cancdes que sdo provenientes do didlogo direto e quase literal com sua relativa

interpretacdo teatral musical originaria da Broadway, nos Estados Unidos e que no ano de
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2017 fora encenada no Brasil, totalmente adaptada as questdes de lingua, tendo um resultado
muito bom, haja vista que bateu recordes de publico em nosso pais, sendo vista inclusive por
este autor. As cancdes dialogam com o contexto do livro que originou a peca teatral, escrito
por Victor Hugo no ano de 1862. As musicas vao se encaixar no contexto enunciativo e no
discurso dos sujeitos que as interpretam dentro do enredo, sendo entoadas na maioria das
vezes, com poucos didlogos naturais.

A construcdo interativa do filme musical reconstroi a vida na arte ao colocar nas falas
das personagens as letras das cancBes, contudo também vai dialogar com estas musicas,
expondo situagbes vividas pelas personagens dentro do filme musical e essas situacdes,
referem-se a contextos historicos ocorridos na Franca a partir do ano de 1815 até 1832. A
Franca viveu um periodo conturbado nessa primeira metade do século XIX, pois a monarquia
fora restaurada e os ideais da Revolucdo foram deixados de lado, causando na maioria da
populagéo extrema condigdo de pobreza, o que causou muitas revolugcdes populares, tais como
as descritas na livro/peca/filme. E nesse contexto que Victor Hugo vai criar a obra maxima de
sua vida literaria ao dar vida a Jean Valjean, um homem que ficou preso por 19 por roubar um
pdo e que apos sair da prisdo € marginalizado, contudo uma ajuda inesperada o faz partir para
um recomeco e redengdo em sua vida, porém sempre perseguido por Javert, um policial com
rigidos ideais de justica que s6 vé a vida pelos olhos do que esté escrito na lei.

Nas relacBes dialdgicas que ja antecipamos, “Les Misérables” (Tom Hooper. Reino
Unido. 2013 (2h 30min) € um romance do século XIX que foi transformado em uma peca de
teatro musical na Franca em 1980 por Claude-Michel Schonberg, com libreto de Alain
Boublil e letras de Herbert Kretzmer. Um dos musicais mais famosos do mundo, encenado em
varios paises e adaptados a varios idiomas, a obra venceu prémios importantes como o “Tony
Award” com destaques para cangdes que foram acrescentadas ao mundo pop tal como “I
dreamed a dream”, que na peca é cantada pela personagem Fantine. Algo extremamente
dialogico e humanizado ocorreu no aniversario de 10 anos da versdo em lingua inglesa da
peca, em 1995, sendo a mais conhecida mundialmente e base para o filme analisado. Na
ocasido foram convidados diversos Jean Valjean de produc¢des mundiais feitas até entdo para
cantarem juntos a cangdo “Do you hear the people sing? ", uma cangdo muito imbuida dos
ideais da revolucdo francesa e que foram esquecidos no contexto historico francés narrado no

filme, cada um em sua lingua materna.

62 Presente no video Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=gpDbvIAI_A0>. Acesso em: 20 jan.
2018 as 17:34h.
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Aprofundando neste contexto de linguagens diversas que ocorre nesta homenagem
ocorrida na pega musical e cujo espirito passou-se para o filme, numa tentativa de unido
mundial contra as injusticas e a pobreza extrema, recorremos aos ensinamentos de Bakhtin
sobre o plurilinguismo linguistico ou também conhecido como a heteroglossia. De acordo
com Bakhtin (1998, p.82) o plurilinguismo dialogizado “é 0 verdadeiro meio da enunciagédo ”.
E com isto que se aproximara da plurivocidade, tal como na apresentagio teatral, isto é, de
uma tessitura de vozes sociais que constituirdo o espaco de enunciacdo e discurso. O
plurilinguismo, ao contrario de abordagens mais conservadoras nao vai se restringir apenas a
uma diversidade de linguas nacionais, mas preservara a diversidade de vozes discursivas ou
posicdes que constituirdo o discurso como caracteristica essencial para a concepcdo de
linguagem. Nessa parte da peca musical, é o proprio dialogismo incorporado no discurso, um
dinamismo entre vozes sociais imbricadas num espaco relacional nos limites de uma lingua
nacional. Essa caracteristica da linguagem ser “plural” rompera com a hegemonia de uma
linguagem Unica de verdade ou de uma lingua oficial dada pela sociedade que apenas vai
causar o que Clark e Holquist (1998, p. 49) chamam de “ossificacdo e¢ a estagnagdo do
pensamento”. A apresentagdo de “Os miseraveis” se mostrara ao contrario de uma lingua
padrdo e que ndo considera as variantes. Bakhtin desenvolve as ideias do plurilinguismo no
ensaio “O discurso no romance” e defende que esta concepcao € essencial na compreensao da
linguagem como discurso e que ndo se restringird somente aos estudos literdrios. Tanto o
musical teatral quanto o musical filmico corroboram com a tese bakhtiniana.

O plurilinguismo vai se configurar como uma proposta de deslocar os estudos
estritamente literarios para uma visdo mais discursivo-literaria, sendo uma nocdo ampla que
possibilitard a transposicao para os estudos discursivos sem perder a exceléncia uma vez que
se coadunara a concepcao de linguagem como especificamente heterogénea e dinamizada.

Ver o musical encenado como citamos faz perceber a visdo bakhtiniana de que a lingua
ndo se reduz a um sistema padronizado e sim se materializard em vozes sociais que se
entrecruzam em diferentes variantes, dialetos, jargdes, linguagens familiares, em linguagens
de momentos, lugares, transicbes e que possuem estruturas e finalidades proprias a
determinados conceitos. Ou seja, a linguagem esta em movimento e ha uma orquestracao
discursiva que vai constitui-la.

Retornando especificamente ao enunciado filmico “Os miseraveis” narra em suma a
luta de um homem pela liberdade e contra a opressao de um sistema injusto. O filme toca em
questBes histdricas que a todo momento instaura relagdes dialdgicas tanto com o contexto

historico quanto com o literario. Nao nos aprofundaremos em especificidades, haja vista que o
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intento maior deste trabalho é demonstrar a aplicacdo e didlogo dos contextos de Mikhail
Bakhtin nos enunciados filmicos. Contudo ha que se mostrar em determinados casos, como ja
o fizemos anteriormente, como a relacdo do conceito bakhtiniano se traduz na imagem
filmica.

As cenas, tomadas, figurino e até a movimentacdo dos personagens vao remeter ao
contexto da Franca pos-revolucdo onde a burguesia ascendeu mais e mais e a populacéo vive
miseravelmente num sistema injusto e opressor. Dentro das can¢BGes que ocorrem dentro do
filme e que vale ser destacada estd a emblematica “I dreamed a dream” que é a que vai
marcar a injustica social e humana ocorria para com a personagem Fantine que em sua letra
afirma ter vivido um tempo de homens bons e que ao final tudo dera errado. Aqui, claramente
ha a referéncia aos ideais da revolucdo francesa que se encontravam totalmente perdidos
naquele momento.

Tal como a cangdo afirma que “But the tigers come at night, With their voices soft as
thunder, As they tear your hope apart, As they turn your dream to sham”, 0S sonhos dos
revolucionarios se perderam e agora a opressdo despedaca ideais, oprime a populacdo e
maltrata aqueles que ousaram sonhar. Na cena do filme retratada abaixo, Fantine ja sofre os
efeitos de ser uma mée solteira na sociedade francesa da época, aviltada por todos, tratada
com preconceito e tendo que se prostituir apos perder seu emprego na fabrica. Tivera seus
cabelos cortados como reprimenda e retaliagcdo. A cancdo neste contexto narra a historia de
seu amor que a deixou com uma filha e fora embora. Amor vivido nos tempos de sonhos de
liberdade, fraternidade e igualdade que ja ndo mais imperavam naquela Franca pos-

restauracdo da monarquia.
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FOTOGRAFIA 16 - CENA CANTADA A CAPELA E POSTERIOR ACOMPANHAMENTO. CANGCAO “I
DREAMED A DREAM”®

#

>

Mas os tigres vém a noite

Esse dialogo das vozes sociais histdricas presentes na cancdo que fora criada no
romance e que apos mais de um século depois foi adaptada para a peca teatral musical e, apds
isto, para o cinema, foi pensado de acordo com as teorias bakhtinanas anteriormente por Stam

(1992). Tal como desenvolveu o estudioso norte americano, pode entdo perceber-se que

Esse conceito multidimensional e interdisciplinar do dialogismo, se aplicado a
um fendmeno cultural como um filme, por exemplo, referir-se-ia ndo apenas
ao didlogo do filme com vozes anteriores, assim como ao “dialogo” de
géneros ou de vozes de classe no interior do filme, ou ao dialogo entre as
varias trilhas (entre a misica e a imagem, por exemplo). Além disso, poderia
referir-se ao dialogo que conforma o processo de producéo especifico ( entre
produtor e diretor, diretor e ator), assim como as maneiras como o discurso
filmico é conformado pelo publico, cujas rea¢fes potenciais séo levadas em
conta. (STAM, 1992, p. 33-34).

O movimento da dialogia que foi interpretado por Stam vem de encontro ao nosso
entendimento porque o cinema vai englobar diversos discursos e vérias possibilidades de
conversacao, seja com o texto literario que é produzido na soliddo do autor e apos isto €
respondido em inimeras formas. Estes didlogos podem aparecer dentro do filme musical com
a atividade de personagens, desenvolvimento da narrativa, em elementos que compdem o
filme, especialmente no caso deste capitulo a cancéo.

Ao que se pode perceber dentro deste exemplo de musical, as cangdes muitas vezes

sdo cantadas a capela ou embaladas por um Unico instrumento de fundo, tal como na cena

® Presente no video disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=81_Ew4qrcnY>. Acesso em: 25 jan.
2018 as 11:12h.
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citada de Fantine acima, que canta acompanhada de um Unico piano. Essa ndo é uma
caracteristica comum do género filme musical, mas deste exemplo por nds analisado de
enunciado filmico. De um modo geral, mdsicas cantadas e entoadas a capela surgem em
momentos em que as personagens encenam seus dialogos interiores com dilemas, tal como o
exemplo ja dado, sem coreografia conjunta, como se de alguma forma eles externalizassem 0s
seus pensamentos interiorizados para o publico.

Os trechos que demonstramos nesse capitulo procuram realcar o carater intergenérico
do filme musical. De acordo com o que elaboramos com os estudos bakhtinianos 0s géneros
discursivos sdo compreendidos como enunciados relativamente estabilizados, pois se
encontram em movimento, ou seja, ndo existe género finalizado, acabado, imével, e sim em
um processo continuo de acabamento, finalizagcdo, com possibilidades de mutacéo e variacao.
Este é o caso do filme “Os miserdveis”. Com este exemplo ndo procuramos de nenhuma
forma buscar um acabamento ou exemplo definitivo para este género e sim demonstrar como

se da a representacdo da vida pela arte.

6.4 NAO FINALIZANDO; APENAS ESPERANDO NOVAS RESPOSTAS

A vida seja no tempo cotidiano ou no pequeno tempo, seja no histérico ou chamado
grande tempo sofre refiguracdo da arte que vai Iher dar e proporcionar acabamento estético
que vai depender da arquitetdnica do género que a concretizard. Os sujeitos discursivos, na
perspectiva bakhtiniana, vdo dar um ato responsivo que reconhece as particularidades de cada
género, na vida e na arte. Isso vai constituir um eu para mim, um eu para o outro, o outro para
mim e assim interna e externamente.

N&o somente os filmes, mas os géneros discursivos em geral devem ser pensados em
suas caracteristicas regulares e singulares, isto €, na sua relativa estabilidade de uma maneira
interacional. N&o basta observar o conteudo, forma e estilo, e sim observar também as esferas
de atividade nas quais sdo produzidos, séo recebidos e circulam, isso tendo em vista uma
recepcdo ativa uma vez que nela os sujeitos responderdo com novas produgdes. Dentro da
atualidade isso ficara mais evidente se considerarmos ndo sO as discussdes sobre um
determinado enunciado, sempre genérico, mas também aquilo que foi produzido a partir desse
enunciado, em uma resposta a ele e até as vezes alterando-0 como no caso de produgdes de
fas, ou mesmo a reescrita como no caso do musical teatral e do filme musical que provem de
um romance de Victor Hugo, como é o caso analisado.

Sobre um determinado género, devemos sempre contextualiza-lo, pois as referencias
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sociais, historicas e sociais, de variados pontos de vista vdo adentrar os enunciados, que nunca
sd0 neutros por meio das vozes sociais assumidas ou ndo dos sujeitos discursivos, que sao o
sujeito criador, narradores, que em um filme tem essa funcdo realizada pela camera,
personagens.

Dessa maneira, ao se olhar a recorrente critica social e dos costumes da época
praticados no século XIX francés, perceberemos como se compde a tematica, o estilo e a
forma do filme, assim como se revelara a posicdo axioldgica do autor-criador (o diretor), em
orquestracdo estética no filme pela composicdo das personagens, cenografias, escolha das
masicas, tomadas de camera, estratégias para marcar a voz nas cangdes, etc. Todos estes
fatores reunidos a um mesmo tempo cria uma identificacdo e identidade em “Os miseraveis”
que construira as suas peculiaridades enunciativas que vao se constituir como variante dentro
do préprio género filme musical.

Observe-se as duas fotografias distintas abaixo que provém da verséo cinematografica
e sua correlativa cena produzida no teatral musical. Ambas carregam forte similaridade na
questdo da imagem, contexto, musica e mantém apenas de diferente entre si a questdo do
género em que se vinculam. Contudo, ambas mantém a sua identidade de relativa fidelidade

de enredo ao romance que as deu origem.
FOTOGRAFIA 17 - CONJUNTO DE VISUALIDADES NO CINEMA E NO TEATRO. CANGAO “ONE DAY
MORE”™™

’

There is a life about to start
when tomorrow comes!

* Fotografias 13 e 14 presentes nos videos: Disponiveis em:
<https://www.youtube.com/watch?v=47E2tfK5QAg> e <https://www.youtube.com/watch?v=_qUcPWfZ9AQ>.
Acesso em: 29 jan. 2018 as 15:46h.
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FOTOGRAFIA 18- CONJUNTO DE VISUALIDADES NO CINEMA E NO TEATRO. CANGCAO “ONE DAY
MORE”

N&o se deve esquecer de que o cinema € um género de tipo massivo e que busca
atender a determinadas demandas, tal como popularidade de seus produtos, consumo de
capital para producdo, etc, mas isso ndo vai deixar de lado a sua riqueza estatica da mesma
forma que ndo se pode considera-lo como um enunciado artistico de finalidade n&o-
comercial. A arte, como se sabe, por muitas vezes esta intimamente relacionada ao mundo do
capital e de interesses de consumo. Contudo, para o circulo bakhtiniano a arte é um enunciado
social que tem sua forma cultural, politica e econdmica em si mesma.

Em seu trabalho “Discurso na vida e discurso na arte” Bakhtin e Volochinov afirmam

que para analisar o discurso da arte antes de mais nada

“precisamos antes analisar em detalhes certos aspectos dos enunciados
verbais”® fora do campo da arte — enunciados cuja fala da vida e das acdes
cotidianas, porque em tal fala ja estdo embutidas as bases, as potencialidades
da forma artistica” (BAKHTIN, s/d, p. 4)

Dessa forma, é permissivel pensar a arte de massa como qualquer outro enunciado de
géneros diversos e esse exercicio de dialogia é basilar para que se trabalhe com a concepcéo
de género. Afinal, um enunciado e um género vao se constituir de maneira variada em relacao

a outros. E por isso que a questio do cotejo é fundamental como método dialdgico. O filme

® Incluimos aqui também, segundo os proprios Bakhtin e Volochinov em “Marxismo e filosofia da linguagem”
os enunciados ndo verbais e sincréticos, quando eles incluem, na primeira parte da obra, o musical e o imagético
como elementos que constituem os enunciados e por este motivo ndo devem nunca serem desconsiderados.
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sera visto entdo, a partir dessa perspectiva, como um género com sua especificidade
arquitetonica, no caso o género filme musical, tendo sido construido por um sujeito, no caso o
diretor do filme, tratado como co-criador dentro de um espaco temporal especificos, o século
XIX francés pos Napoledo e Revolucao, tendo sobre eles o olhar contemporaneo do século
XXI. Tudo isso é traduzido para o espectador em forma de cangdes, imagens e interpretacoes.

Para Bakhtin e seu circulo o discurso e o evento sdo indissocidveis, isso porque “o
discurso verbal envolve diretamente um evento na vida e funde-se com este evento, formando
uma unidade indissolavel ” (BAKHTIN, s/d, p. 5). A linguagem é algo que vai sugir no e para
o social e por isso o discurso formard uma unidade com cada evento no qual e para o qual foi
criado e desenvolvido. O enunciado e a situacdo por ele refigurada também constituirdo um
relacionamento indissociavel porque ‘“a situacdo se integra ao enunciado como uma parte
constitutiva essencial da estrutura da significacdo ” (idem, p.6). assim, o evento vai ligar-se a
um discurso e a situacao vai estar conectada ao enunciado. Isso tudo junto dialoga: a vida e a
arte.

A enunciagdo “bombeia energia de uma situagdo da vida para o discurso verbal e da a
qualquer coisa linguisticamente estavel o seu momento histérico vivo, o seu carater Unico”
(idem, p. 10). O ato discursivo e sua singularidade também foram discutidos por Bakhtin
(2010), pois, para o autor russo, todo evento é irrepetivel e tem caracteristicas proprias,
particulares de um certo momento. Essa unicidade vai referir-se as experiencias vividas,
semiotizadas pelo enunciado que modifica a situacdo da vida em discruso, com determinado
posicionamento e acabamento. O enunciado da arte e seu estudo revelar-se-a também um
estudo da vida, do seu social, uma vez que a construgdo da arte refigura o social (vida), pois

como elaborou em estudo Ponzio® «

os diferentes significados ideoldgicos, cognitivos,
politicos, morais, filosoficos, entram na construcdo poética (...) na finalidade do ser figurado,
e toda a organizacado da obra se faz rm fungéo dessa figuracdo ” (PONZIO, 2010, p. 142).
Trabalhar com os géneros do discurso, observados em forma relativamente estavel, de
maneira viva, compostos em duas esferas, em uma interagdo com producéo, circulacdo e
recepcdo é importante para se refletir sobre a constituicdo social da linguagem e do homem.
Sendo assim, foi por este motivo que aqui neste capitulo buscou-se pensar e refletir sobre a
compreensdo dos géneros contemporaneos, a partir do género filmico, com sua construcao
verbal, visual. Para este intento partimos da composi¢do do filme musical em uma relagédo

com outros géneros, nesse caso em particular relagdo com a muasica, mas ndo somente isto,

% PONZIO, A. Encontro de palavras: o outro no discurso. Sdo Carlos: Pedro e Jodo Editores, 2010.
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pois no caso de “Os miseraveis” a literatura e o teatro sdo formas vivas e expressivas dentro
do enredo filmico em um dialogo vivo e constante que nos permite criar a representacéo dessa
construcdo enunciativa da contemporaneidade. Isso pode ser bem observado em nossa
ilustracéo representada na fotografia 10, que abre este capitulo.

Um enunciado filmico ou o filme, observado em sua complexa forma genérica, com
um olhar atento para a relagdo entre a regularidade e as particularidades do enunciado, € uma
forma ilustrada do trabalho com géneros discursivos do ponto de vista do circulo de Bakhtin.
Afinal, “todo trabalho de investigagdo com um material linguistico concreto (...) opera
inevitavelmente com enunciados concretos (escritos e orais) relacionados a diferentes campos
da atividade humana e da comunicacdo” (BAKHTIN, 2003, p.264). Parar para observar as
relacBes que se dao nas pequenas instabilidades que constituem a sempre relativa estabilidade
dos géneros é fundamental se se deseja trabalhar dentro da perspectiva do circulo de Bakhtin.

Esse foi o intuito do nosso estudo nesse capitulo.
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CAPITULO 7 - POLIFONIA E POLIFOCALIDADE DO CINEMA LATINO-
AMERICANO DA CONTEMPORANEIDADE

A teoria sociolinguistica e sociocritica do pensador russo Mikhail Bakhtin,
desenvolvida em livros como a “Estética da criacdo verbal ” (2003) e “Problemas da poética
de Dostoyevski” (2010), parece-nos o instrumento de analise mais apropriado para tratar dos
aspectos de estudo que se desprendem da leitura desta analise. Sabe-se que Bakhtin néo
escreveu sobre a escrita nem sobre os livros em si, mas partiu deles para analisa-los como
representagdes culturais que de alguma maneira nos ddao uma viséo e compreensdo do mundo.
A presenca do outro e o problema da voz do outro no discurso de um, a filosofia da alteridade,
a condicdo pds-moderna e a parddia, a teoria social da linguagem, sdo alguns desses temas de
dificil abordagem que sem a ajuda desses textos ficariam desamparados.

Pretendeu-se também fazer nesta parte da tese uma leitura retroativa dos textos
culturais cinematogréaficos contemporaneos latino-americanos a partir das principais ideias do
corpus do pensamento bakhtiniano. Isto quer dizer que se procurou dar uma Vvisao revisionista
dos temas, a luta de opinibes e ideologias que lateralmente se revelam na sinopse dos
trabalhos filmicos referidos como objeto de estudo e nos quais se reforca a matriz definidora
dos conceitos desenvolvidos por Bakhtin. Isto se faz com o fim de analisad-los com outros
olhos para analisar o que nos deixam ver os vinculos sociais que tem o texto literario com isso
gue chamamos cultura.

O pensamento de Bakhtin €, de acordo com Iris Zavala (1996), o pensamento do
heterogéneo. Por sua vez, representa uma poética socioldgica a partir da qual se pode tecer
uma analise de distintas tipologias sociodiscursivas, pois parte-se da premissa de que todo
signo é ideoldgico. Um ideologema que se desenvolve no centro de todo discurso narrativo.
Este conceito, ideologema, € central para estudar a teoria do signo e do texto artistico em
Bakhtin porque tal conceituacdo define as coordenadas do sentido social e historico do texto
cultural, texto literario, do texto filmico e de toda criagdo humana que surja, que emane do
seio do social. Isso significa que o nivel semidtico da significacdo de um signo sempre estara
condicionado pelo influxo ideoldgico.

Bakhtin (2013) pensava que a cultura € um discurso, um texto heterogéneo,
heteroestrutural, heterossemiotico, no qual se manifestam simultaneamente diversas maneiras
de ver o mundo, de tratd-lo, de conviver com ele. Ha que se entender que o autor entendia

que, de alguma maneira, 0s homens que vivem em sociedade estdo imersos em um espaco
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semiotico, em uma espécie de atmosfera de referentes culturais da qual é impossivel estar
separado. Um espaco linguistico, signico e simbdlico do qual tomamos todas as significacbes
e todos os elementos que intervém no processo semidtico.

O mesmo Bakhtin (1988), por sua vez, explica que a cultura de uma época prepara as
formas, os discursos, através dos quais se expressa uma concepcdo histérica. Além disso,
afirma que as que a cultura produz sempre estdo a servi¢co da sua concepcdo. Estas formas
estdo relacionadas a uma visdo do tempo, as mudancas e 0 porvir de uma época e uma
sociedade determinada. Por isso, nos textos encontramos uma proposta formal e a consciéncia
dos seus homens.

Esta teoria ideoldgica e cultural da significacdo dos textos culturais contrasta com a
atitude reducionista de certas disciplinas da analise textual. Aqui propde-se a seguinte tese:
que algumas obras literarias, cinematograficas e plasticas sdo documentos insubstituiveis para
compreender a esséncia profunda da unidade, o sentido e a natureza ideoldgica de uma
cultura.

Em sua concepc¢do de mundo e sua proposta estética estdo desenhados seus principios
formativos. No universo criado a partir da realidade se insinua a unidade interna de todos os
elementos heterogéneos que constituem a cultura de uma sociedade. Vejamos como, neste
longo fragmento extraido de um dos capitulos de “Estética da Criacdo Verbal” , Bakhtin
aborda a esséncia do sentido com o que tracava essa ideia:

Isso porgue o proprio homem ndo consegue perceber de verdade e asimilar
integralmente nem a sua propria imagen externa, nenhum espelho ou foto o
ajudardo; sua auténtica imagen externa pode ser vista e entendida apenas por
outras pessoas, gracas a distancia espacial e ao fato de serem outras. No
campo da cultura, a distancia é a alavanca mais poderosa da compreensao. A
cultura do outro s se revela com plenitude e profundidade (mas ndo em toda
a plenitude, porque virdo outras culturas que a verdo e compreenderdo ainda
mais) aos olhos de outra cultura. Um sentido sé revela as suas profundidades
encontrando-se e contactando com outro, com o sentido do outro: entre eles
comeca uma espécie de dialogo que supera o fechamento e a unilateralidade
desses sentidos, dessas culturas. (BAKHTIN, 2003, p. 366, italicos do autor).

Todo o embasamento da sua teoria do signo apareceu publicado sob a assinatura de
seu amigo Valentin Volochinov, que o ajudou a superar os obstaculos da censura soviética
através do heterbnimo. Esta teoria do signo ideoldgico, que se aparentava com a do signo
cultural de Lotman, baseava-se, de acordo com Zavala (1991), na doutrina socio-historica do
marxismo. Ela propde, em poucas palavras, que toda representacdo sociocultural de uma

realidade, um conceito, uma ideia ou uma situacdo dada, ou seja, todo signo, € ao final o
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centro da arena na qual se desenvolve a luta de classes.

Esta teoria socioldgica da linguagem, em todas suas manifestacfes linguisticas,
visuais, gestuais, € desenvolvida pelo autor no livro “Marxismo e a filosofia da linguagem”
(2006). Nesta obra 0 mestre russo expde que os fundamentos mais relevantes da presenca do
discurso alheio estdo nele proprio e que, por sua vez, a presenca de um também preside o
pensamento do outro. Desde este momento, a historia da literatura e dos discursos artisticos
comeca a ser concebida nos estudos de Bakhtin como um didlogo inconcluso repleto de
propostas e réplicas entretecidas ao longo do corpo vivo de uma obra. A partir da tese deste
texto, a escritura e a criacdo artistica se entendem como uma consequéncia da aceitacdo e da
recusa do discurso alheio, do precedente, do contiguo e do presente.

Diferentemente de Saussure, Bakhtin deixa de lado toda essa série de abstracdes

sistematicas e nos diz que além do sistema de signos

O emprego da lingua efetua-se em forma de enunciados (orais ou escritos)
concretos e Unicos, proferidos pelos integrantes desse ou daquele campo da
atividade humana. Esses enunciados refletem as condigdes especificas e as
finalidades de cada referido campo ndo s6 por seu contetdo (temético) e pelo
estilo da linguagem, ou seja, pela selecdo dos recursos lexicais, fraseoldgicos e
gramaticais da lingua, mas acima de tudo, por sua constru¢do composicional.
(BAKHTIN, 2003, 261).

Isto nos explica que o signo ndo é uma entidade tdo simples como a da formula méagica
do significante que remete a um significado, a uma presenca psiquica, mas transcende essa
identificacdo e sugere a ideia de um espaco em batalha cujos significantes e significados séo
multiplos e heterogéneos Esta interpretacdo do signo como uma entidade ideoldgica que faz
Bakhtin propde ao leitor uma variante para apreciar as lutas e batalhas pelo sentido e o
significado em cada cultura.

Para Bakhtin (2006) o signo é um produto do mundo exterior. Por mais elementar que
pareca este fato, esta proposta outorga um papel protagonista a influéncia que a ideologia
social exerce na representacdo das distintas tipologias do signo. Seja este um gesto, uma
palavra, uma imagem, uma acdo, uma melodia ou a constru¢do signica equivalente ao
discurso de um poema, um conto, um romance, um filme, um quadro, uma escultura, a
fachada de um edificio. Esta exteriorizacdo do carater ideoldgico do signo é consequéncia do
fato de que se origina entre os homens socialmente organizados. Isto nos fala sobre a
genealogia da vida social do signo verbal e ndo verbal e pode ser percebido mais

exemplificado no capitulo anterior sobre os musicais.



136

Vejamos 0 que diz a respeito Bakhtin: “cada época e cada grupo social tém seu
repertorio de formas de discurso na comunicacao socio-ideoldgica. A cada grupo de formas
pertencentes ao mesmo género, isto é, a cada forma de discurso social, corresponde um grupo
de temas” (BAKHTIN, 2006, p. 42). O cinema neste caso seria a forma discursiva mais
importante da histéria contemporanea porque refletiu ao longo de mais de um século as
principais facetas dos problemas sociais que afligiram a humanidade. E o género discursivo
fundamental do século XX porque mudou as formas discursivas, de pensamento, as
expectativas, os sonhos e modificou as praticas sociais da sociedade de massas. E além do
dito anteriormente, uma expressdo cultural, € um artefato, € uma manifestacdo artistica, um
produto comercial massificado, uma arte narrativa que nasce da manipulacdo deliberada do
tempo e do espaco, e é uma tipologia discursiva capaz de prover o espectador de

conhecimentos, dados historicos e sociais.

FOTOGRAFIA 19 - — CENA DO FILME “NO”, DE PABLO LARRAIN. CHILE. 2012°

& |

Vilém Flusser (2002), o famoso filésofo tcheco, fala-nos de uma época que
experimentou a passagem da cultura escrita para a visual e, consequentemente, de um estado
em transi¢do no qual passamos de ser homo sapiens a homo videns. Isso explica porque o

espectro cultural da fotografia, o cinema, o videoclipe, as telas de televisdo e os terminais de

®” Filme chileno que retrata a luta de um segmento da populago para livrar-se da ditadura imposta ao pais pelo
General Augusto Pinochet. Mais uma vez o cinema age como forma de retratar como foram as agruras sofridas
pelos paises latino-americanos nas maos de ditaduras militares em sua maioria patrocinadas pelos EUA.
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computacdo com seus programas audiovisuais de entretenimento com os quais 0 homem se
relaciona, trabalha, se informa, aprende e convive no mundo de hoje, ganharam todas as
facetas da vida cotidiana da sociedade urbana e substituiram a funcionalidade dos textos
escritos. A partir da segunda metade do século XX foram convertendo-se paulatinamente nos
suportes dos aspectos mais importantes da cultura urbana.

Um dado estatistico comprovou que, em 2010, havia mais de dois bilhdes de
televisores ligados em unissono. Este dado é, de alguma maneira, prova antecipada de que
esta invencdo de distracdo domeéstica de tecnologia comunicativa foi um dos grandes inventos
da historia da humanidade. Nossa televisdo, essa que cuidamos com tanto empenho e zelo,
essa que limpamos diariamente, esse pequeno deus que nos conta as verdades da vida, acabara
transformando-se definitivamente no objeto mais familiar de todos os homens, na reliquia
provisoria da familia, elemento de coesdo, de erotica e uniformidade da cultura global.

Com a chegada do cinema e da fotografia, 0 homem comegou a experimentar,
conhecer e valorizar o mundo ja ndo como texto unidimensional, processual e historico, mas
de forma bidimensional, como superficie, como contexto, como cena, como simulacdo da
realidade. Por isso Bakhtin (2006) assegura que cada época e cada grupo social se
caracterizam por formas discursivas e representacfes determinadas.

Desta maneira, vemos como tudo foi se mimetizando, parecendo cada vez mais o0
cenario que antecipou Orwell no seu romance, 1984. Os homens da segunda metade do século
XX sonham a partir das sequelas que deixaram em seu imaginario as formas discursivas que

transmite a televisédo.

7.1 ASOCIOESTETICA DE MIKHAIL BAKHTIN

Esta espécie de abertura socioestética que esta presente nas teorias de Bakhtin (2003)
gira em torno do vazio de uma pergunta que nédo foi resolvida, porque sua resposta tropegou
uma e outra vez na descontinuidade das suas verdades manifestas. Pois para Bakhtin a
verdade com maiuscula, quer dizer, a significagdo definitiva do signo que nos apresenta, na
verdade, sempre se apresenta de maneira vacilante por sua determinacgdo sociocultural. Ou
seja, pelo influxo ideoldgico que da forma e conteido ao signo. Para Bakhtin a ideologia ndo
era entendida como esse conceito definido como falsa consciéncia, mas como uma matriz
compreensiva, como o sistema de pensamento que sustenta as bases de uma cultura.

Pensando na imagem que representa a ideia de justica, ou a imagem gque em uma cena
tenta representar semelhante simbolo do discurso politico-filos6fico humano, o ponto de vista

do signo se dirigira a varios lados ao mesmo tempo, tomara distintas direcdes e adquirira a
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forma de diferentes ideias. Estara sempre incompleto, aberto, sempre na metade do caminho,
pelo vinculo estreito que existe entre os individuos que pensam e o mundo exterior, pela
capacidade que tém todos de interpretar a mesma coisa no seio da vida social de maneira
distinta, e pela eterna mutacdo organica que modifica o sentido das novas nuances do
discurso. Bakhtin explica que esta qualidade polissémica ou dial6gica do signo, que chama de

ideologema, deveria entender-se assim:

Realizando-se no processo da relacdo social, todo signo ideolégico e, portanto
também o signo linguistico, vé-se marcado pelo horizonte social de uma época
e de um grupo social determinados. Até agora tratamos da forma do signo
enquanto determinado pelas formas da interagdo social. (BAKHTIN, 2006, p.
43).

Como se pode interpretar no seguinte texto, mostra-se evidente que a teoria da
narracdo presente no pensamento bakhtiniano é de carater social. Surge da tentativa de propor
uma espécie de proposta sociolédgica da arte e as manifestacbes humanas e da tendéncia de
considerar a ideologia como o elemento impulsor de todas as manifestacdes culturais.

A ideologia esta no centro da perspectiva de Bakhtin, dado que segundo seu critério,
sua participacdo no processo criativo define a alma das formas artisticas e a relagdo entre
texto representativo e realidade representada. 1sso significa que se vemos o cinema sob esse
ponto de vista fica evidente o carater social que manifestam todos os seus elementos
constitutivos. O cinema pode ser visto como um prolongamento discursivo das préaticas
sociais que definem um grupo de individuos. Nesse sentido, o cinema deveria ser concebido,
ao menos no caso dos trabalhos do cinema latino americano contemporaneo, como um reflexo
audiovisual das ideologias sociais. Isto fica evidente na fotografia selecionada abaixo, que
explica como grandes corporacOes capitalistas exploram um povo e retiram dele o acesso a

sua riqueza nacional.
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FOTOGRAFIA 20 - CENA DO FILME “DIARIOS DE MOTOCICLETA”, DE WALTER SALLES. BRASIL.
200468

Para falar com propriedade da teoria da criacdo narrativa de Bakhtin (2006) é
indispensavel recordar as definicbes que conformam a matriz tedrica dos seus conceitos
categoriais fundamentais. O primeiro e mais importante deles, o que explica e fundamenta sua
visdo de criacdo artistica, € o da ideologia; 0 segundo, o da dialogia e o terceiro, e diretamente
complementar do primeiro, é o da polifonia. Podemos ir além e frisar que ainda existem
categorias importantes de pensamento que sao o sujeito social e as ideologias sociais.

O primeiro desses dois elementos é o que se reproduz e se evidencia na forma e
conteddo dos objetos ideoldgicos criados pelo individuo no campo das manifestacGes
culturais, através de um discurso criado sobre a realidade que o circunda e influencia. O
segundo elemento é constituido por todas aquelas ideias que ddo forma ao sujeito e servem de
embasamento para suas obras, que o produzem como entidade viva, como consciéncia, na
qual se entrecruzam e convivem 0s sistemas ideologicos, 0s sistemas de comunicagdo e 0s
diferentes tipos de linguagem. O cinema seria uma dessas formas de linguagem, um desses
objetos ideoldgicos que nascem das ideologias sociais, uma vez que €, como o texto literario,

um objeto cultural, ideolégico, social e material proprio das sociedades da nossa época.

% Filme brasileiro em co-producéo com diversos paises da América Latina, EUA e Europa. Reconta 0s escritos
de Ernesto Guevara de La Serna, ou, mais conhecido como Che Guevara. O filme denuncia sua ideologia nesta
cena, onde no Chile mineiros esperam o dia todo por uma oportunidade de trabalhar, e poucos sdo escolhidos. A
miséria impera onde as grandes corporagGes arrancam a riqueza do povo chileno do solo, o cobre. Imagens
extraidas do filme: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=0staiSPymzg>. Acesso em: 11 nov.
2018.



140

\ejamos o que Bakhtin afirma sobre os produtos ideoldgicos

Um produto ideoldgico faz parte de uma realidade (natural ou social) como
todo corpo fisico, instrumento de producdo ou produto de consumo; mas, ao
contrario destes, ele também reflete e refrata uma outra realidade, que lhe é
exterior. Tudo que é ideolégico possui um significado e remete a algo situado
fora de si mesmo. Em outros termos, tudo que é ideolégico é um signo. Sem
signos n&o existe ideologia. (BAKHTIN, 2006, p. 29).

A respeito da sua categoria conceitual tedrica fundamental, a dialogia, o autor sustenta
que toda a arquitetura do pensamento se baseia na sua presenca. Haja vista que cada estrato,
cada elemento diferenciador do pensamento, constitui na dialogia uma peca fundamental
Unica, mas dependente de um sistema de significados que entra em jogo, interage e dialoga na
continuidade e na simultaneidade do tempo com outros elementos para a construcdo de um
significado multiplo e plural. Em outras palavras, a dialogia é essa situacao discursiva humana
na qual se inicia um dialogo infinito de significados e na qual somos testemunhas do
funcionamento de uma méaquina que trabalha dia e noite na continua e incansavel construgéo
de significados. Bakhtin a define como uma condi¢do do pensamento humano que aparece
guando “Neste ja ndo ha dominacdo absoluta da ideia do autor sobre a ideia do outro, a fala
perde a sua serenidade e convicgdo, torna-se inquieta, internamente ndo solucionada e
ambivalente”. (BAKHTIN, 2010, p. 227). Mais adiante veremos como um filme como
Carandiru (Héctor Babenco. Brasil. 2003, 2h 26min) se evidencia como um texto filmico
com caracteristicas tipicamente dialégicas, pois nele o diadlogo e a confrontacdo dos pontos de
vista sobre certos temas da condicdo humana é a constante.

Lembremos que para Bakhtin a dialogia se distingue em certas situacdes narrativas nas
que se produz um desdobramento do sujeito em ‘eus’ autbnomos que necessitam do discurso
heterogéneo para expressar visdes diferentes sobre os mesmos. Tais visdes estdo ligadas a
luta, em uma disputa discursiva pela consecucao da verdade.

No que se refere a polifonia o autor explica o seguinte:
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Dostoievski é criador do romance polifénico. Criou um género romanesco
essencialmente novo. Por isto sua obra ndo cabe em nenhum limite, ndo se
subordina a nenhum dos esquemas historico-literarios que costumamos aplicar
as manifestacdes do romance europeu. Suas obras marcam o surgimento de
um heroi cuja voz se estrutura do mesmo modo como se estrutura a voz do
préprio autor no romance comum. A voz do heroi sobre si mesmo e 0 mundo é
tdo plena como a palavra comum do autor; ndo esta subordinada a imagem
objetificada do heréi como uma de suas caracteristicas mas tampouco serve de
intérprete da voz do autor. Ela possui independéncia excepcional na estrutura
da obra, € como se soasse ao lado da palavra do autor, coadunando-se de
modo especial com ela e com as vozes plenivalentes de outros herdis.
(BAKHTIN, 2010, p. 05)

Embora possa se conceituar que levar a polifonia ao cinema é uma tarefa impossivel,
aqui postulamos o contrario. Assume-se que na dimensdo da cena, da montagem e da tela é
possivel materializar a ideia do mundo pluridimensional da polifonia na visdo polifocal da
narracdo cinematografica. A obra de Fernando Meirelles “Cidade de Deus” (Fernando
Meirelles, Kétia Lund. Brasil. 2002, 2h 10min) é exemplo disso. Desde a primeira sequéncia
se constitui a arquitetura de um texto colagem baseado nos principios dos videoclipes.
Mediante este recurso personifica a ideia da simultaneidade audiovisual espaco-temporal do

filme.

FOTOGRAFIA 21 - CENA INICIAL DE “CIDADE DE DEUS”. A FUGA DA GALINHA EXPLICA O TEMA®

% Nesta cena o protagonista esta tentando pegar uma galinha e se vé cercado de um lado pela bandidagem
extremamente armada a sua frente e pela visdo da fotografia é possivel inferir que ele vé atras de si a policia
corrupta que chega, em um quase conflito em que ele se vé& no meio.

"% Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=VOUWb_Du--8>. Acesso
em: 11 nov. 2018.



142

Brait (2006, p.94) ao comentar o livro “Marxismo e filosofia da linguagem” de
Bakhtin e Volochinov, define-o0 “um livro sobre as relagoes entre linguagem e sociedade”,
onde a enunciagdo que esta intrinsecamente relacionada as condi¢cdes de comunicacéo e estas
ligadas as estruturas sociais. Estas ideias, de acordo com a autora, embasam a questdo em
Bakhtin do dialogismo que aponta para sua “dupla e indissolivel dimensdo”. Afirma a autora

que

Por um lado, o dialogismo diz respeito ao permanente didlogo, nem sempre
simétrico e harmonioso, existente entre os diferentes discursos que configuram
uma comunidade, uma cultura, uma sociedade. E nesse sentido que podemos
interpretar o dialogismo como 0 elemento que instaura a constitutiva natureza
interdiscursiva da linguagem. Por um outro lado, o dialogismo diz respeito as
relacbes que se estabelecem entre 0 eu e 0 outro nos processos discursivos
instaurados historicamente pelos sujeitos, que, por sua vez, se instauram e sao
instaurados por esses discursos. (BRAIT, 2006, p. 94).

O ultimo dos conceitos da teoria da narracdo estd relacionado a nogdo conjunta de

tempo e espaco. Bakhtin (1988, p. 211) chama-o de cronotopo.

No6s daremos o nome de cronotopo (literalmente, “espaco-tempo") para a
ligagdo intrinseca das relagdes temporais e espaciais que sdo artisticamente
expressas na literatura. Este termo (tempo-espaco) é empregado em
matematica, e foi introduzido como parte da Teoria da Relatividade de
Einstein. O significado especial que ela tem na teoria da relatividade néo é
importante para nossos propoésitos, estamos tomando-0 emprestado para a
critica literaria quase como uma metafora (quase, mas nao totalmente). O que
conta para nos € o fato de que ele expressa a inseparabilidade do espaco e do
tempo (tempo como a quarta dimensdo do espago). Entendemos o cronotopo
como categoria formalmente constitutiva da literatura, ndo vamos lidar com o
cronotopo em outras areas da cultura. (BAKHTIN, 1988, p. 84).

No cronotopo artistico-literario ocorre a fusdo dos indicios espaciais e
temporais num todo compreensivo e concreto. Aqui o tempo condensa-se,
torna-se artisticamente visivel, o prdprio espacgo intensifica-se, penetra no
movimiento do tempo, do enredo e da historia. Os indices do tempo
transparecem no espaco, e 0 espaco reveste-se de sentido e é medido com o
tempo. Esse cruzamento de séries e a fusdo de sinais caracterizam o cronotopo
artistico. (idem, p. 211).

Para uma melhor exemplificacdo do conceito, como forma de ilustragéo, utilizar-nos
do renomado Fiorin (2006), um dos autores que mais se empenhou em divulgar os conceitos
de Bakhtin para pesquisadores brasileiros. O autor apresenta o conceito de cronotopo de

forma objetiva e clara e reproduz a seguir
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As pessoas organizam o universo de sua experiéncia imediata com imagens do
mundo, criadas a partir das categorias de tempo e espaco, que Ss&o
inseparaveis. (...) Para estudar a natureza das categorias de tempo e espaco
representados nos textos, Bakhtin cria o conceito de cronotopo, formado das
palavras gregas cronos (= tempo) e topos (= espago). Os textos literarios
revelam-nos 0s cronotopos de épocas passadas e, por conseguinte, a
representacdo do mundo da sociedade em que eles surgiram. Figura-se o
mundo por meio de cronotopos, que sdo, pois, uma ligacdo entre o mundo real
e 0 mundo representado, que estdo em interacdo mutua. O cronotopo brota de
uma cosmovisao e determina a imagem do homem na literatura. A relagéo
entre espaco e tempo é indissoluvel. (FIORIN, 2006, p. 133).

Com estas concepgdes formula-se a tese de uma situacdo plurilinguistica. Por isso

recebeu o nome de heteroglossia ou plurilinguismo.

O plurilinguismo introduzido no romance (...) é o discurso de outrem na
linguagem de outrem, que serve para refratar a expresséo das intengdes do
autor. A palavra desse discurso é uma palavra bivocal especial. Ela serve
simultaneamente a dois locutores e exprime ao mesmo tempo dias inten¢ds
diferentes: a intencdo do personagem que fala e a intengéo refrangida do
autor. Nesse discurso hd duas vozes, dois sentidos, duas expressoes.
Ademais, essas duas vozes estdo dialogicamente correlacionadas como se
conhecessem uma a outra (...) como se conversassem entre si. (BAKHTIN,
1988, P. 127, itlicos do autor).

A importancia destes cinco conceitos, que poderiam também considerar-se como
categorias do pensamento sociodiscursivo de certo tipo de narracdo audiovisual, consiste nas
correspondéncias correlativas que se podem estabelecer a partir da sua aplicabilidade nos
campos do conhecimento filosofico, linguistico, antropolégico e, no caso desta pesquisa,
sociofilmico.

Em seu estudo original, “Problemas da Poética de Dostoievski” (2010), comeca-se a
gestar o nucleo do pensamento bakhtiniano. A aproximacao tedrica que expde nesse texto
parte da ideia de que a obra narrativa de Fiodor Dostoievski é Unica no género da narracao
verbal porque se desenvolve a partir de uma visao plural do mundo. De acordo com Bakhtin,
0 que Dostoievski estabelece é a apresentacdo das situagdes ficticias a partir de uma posicao
narrativa na qual se revela a versao do ponto de vista de diversas vozes, que imprimem suas
distintas perspectivas na interpretacdo dos fatos. Esta versdo pluridimencional da realidade
surge da interpretacdo multitudinaria, da simultaneidade do ponto de vista narrativo.

Bakhtin (2010) deu o nome de polifonia a esta situacdo plural narrativa. Uma realidade
narrativa ficticia na qual esta envolvida no processo de compreensdo de um mesmo fato a
versdo de diversas vozes, o olhar de diversas testemunhas e a interpretacdo de variados pontos

de vista, que ndo sdo veiculos da verdade absoluta nem se subordinam a uma ideia dominante.
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Na polifonia a visdo do autor ocupa um segundo plano. Sua voz faz parte da trama coletiva.
N&o submete nem é submetido. Acompanha o leitor no seu percurso pela paisagem do
heterogéneo.

Como acrescenta Bakhtin na obra “Estética da criacdo verbal ”, na arquitetura do
mundo ficticio polifénico, reina uma situa¢do dialogica em que ndo “ndo existe a primeira e
nem a ultima palavra, e ndo ha limites para o contexto dialogico”. (BAKHTIN, 2003, p. 410)

Em nosso entendimento, Bakhtin entende que a polifonia se estabelece sobre a base de
um dialogo de vozes que, em forma multipla e coral, coincidem em determinada situacao
narrativa. Estas vozes sdo ideologicamente autbnomas e além de vozes pode-se entender
também como olhares, como pontos de vista, como visGes de um mesmo fato, como tomadas
cinematogréaficas multiangulares. Por isso a polifonia esta presente na esfera de todo tipo de
linguagem e todas as culturas.

Sobre a dialogia Bakhtin (2003) destaca que existem textos nos quais tudo tende ao
didlogo e outros em que ndo. Textos nos quais as coisas apontam para a contraposicao
dialdgica, pois todos os elementos que participam da sua conformacdo de texto ficticio
colaboram para que este conceito configure um fim em que uma s6 voz ndo conclua nada nem
resolva nada. Duas vozes, afirma Bakhtin, “Tudo é meio, o dialogo ¢ o fim. Uma s6 voz nada
termina e nada resolve. Duas vozes sdo0 o minimo de vida, o minimo de existéncia
(BAKHTIN, 2003, p. 293).”.

A definicdo desta categoria surge de uma nocao de linguagem plurilingue e social que
se estabelece em meio ao dialogo de signos que compartilham suas significacdes ideoldgicas.
Na dialogia existe uma situacdo de contraponto na qual o sujeito e o outro se complementam
com plena independéncia. Nos textos narrativos em que a dialogia chega ao seu ponto
maximo de correlacdo estamos na presenca da polifonia, considerando que esta se da em meio
a um dialogo supremo que se estabelece entre vozes que se entrecruzam, polemizam, se
complementam, em um clima de autonomia situado em um estado de igualdade.

Para Bakhtin (1988), estas duas situacOes sdo qualidades particulares de certos
romances, de certos textos artisticos, neste caso, de alguns textos filmicos, em que se recusa
do plano o principio da autoridade ideoldgica do autor. Uma das teses que se desenvolve neste
trabalho se fundamenta em propor que esta situacdo ndo somente se limita a esfera narrativa
do romance, mas também é observavel no cinema, porque neste género do discurso de
narracdo audiovisual € inegdvel a confirmacdo da presenca desta configuracdo ficticia
essencialmente dial6gica na qual se expressa esta forma de inconclusdo e abertura, de

ambiguidade e ambivaléncia, do texto marcado pela ruptura dialogica.
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No cinema também estas duas qualidades se deslocam para abordar as esferas onde 0s
elementos dialdgicos da cultura de uma sociedade assumem a forma de seu plurilinguismo
social. Em determinadas cenas do cinema latino-americano este tipo de situacdo heterogénea,
nas quais diversas realizagdes de uma lingua, os diversos tipos de linguagem se entrecruzam
indiscriminadamente, esté presente.

Assim, em certas ocasides podemos distinguir uma fragmentacdo da sequéncia do
relato filmico proporcionado pelo nimero de tomadas que se justapdem em uma cena, além
da fragmentacdo discursiva disposta pelas intervengdes dos personagens. Este modelo de
fragmentacéo intencional da narracdo explica uma concep¢do da vida social que se explica

assim, segundo Bakhtin:

Aqui concluimos o nosso exame dos tipos de didlogo, embora nem de longe os
tenhamos esgotado. Além disso, cada tipo apresenta inimeras variedades as
quais absolutamente ndo nos referimos. Mas os principios de construgdo sao
0s mesmos em toda parte. Em toda parte é o cruzamento, a consonancia ou a
dissonancia de réplicas do didlogo aberto com as réplicas do dialogo interior
dos herois. Em toda parte um determinado conjunto de ideias, pensamentos e
palavras passa por varias vozes imisciveis, soando em cada uma de modo
diferente. O objeto das aspira¢fes do autor ndo é , em hipGtese nenhuma, esse
conjunto de ideias em si mesmo, como algo neutro e idéntico a si mesmo.
N&o, o objeto é precisamente a passagem do tema por muitas e diferentes
vozes, a polifonia de principio e, por assim dizer, irrevogavel, e a dissonancia
do tema. A propria distribui¢do das vozes e sua interagdo sdo importantes para
Dostoievski. (BAKHTIN, 1988 p. 309-310, italicos do autor).

Na polifonia cada voz encontra seu complementar. Por isso Bakhtin considera com
tanta frequéncia em seus textos a vida social como um dialogo inconcluso, poliglota,
heterogéneo e heteroideoldgico. Na situacdo narrativa polifonica se observa uma igualdade
entre os pontos de vista do autor, 0s personagens e as vozes que representam. Se observamos
com cuidado um dos textos filmicos selecionados para analise do presente estudo, “Cidade de
Deus” (2002), pode-se distinguir que a voz que representa a autoconsciéncia do personagem
principal da historia, chamado Buscapé, passagem apds passagem € contrastante com 0s
outros personagens que giram ao seu redor e manifestam seu ponto de vista sobre ele. Neste
processo dialégico extremo, a voz do autor ndo toma partido, ou a do diretor, que poderia
identificar-se como uma voz em off, mas, ao contrario, fala junto com ele fazendo as vezes de
um participante mais que interfere no dialogo.

Neste texto filmico “Carandiru” (2003) ha uma sequéncia fundamental na qual cada
preso conta sua historia pessoal ao médico plantonista. O grande didlogo se inicia ao saber

gue tudo isto provém do médico autor que as narrou para sua obra literaria. Nas suas
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respectivas intervencdes desenvolvem sua versdo dos fatos que os levaram ao confinamento.
Os didlogos que se desenvolvem entre eles e o doutor vdo desde uma tomada em primeiro
plano que os focaliza de frente a um flashback imediato no qual se produz seu testemunho em
forma de microrrelato filmico que ilustra suas palavras. Desta maneira, aparecem de forma

direta, e sem mediacdo alguma, distintas versdes dos fatos.

FOTOGRAFIA 22 - O DOUTOR EM SUA POSICAO DE OUVINTE DAS HISTORIAS DOS DETENTOS
(VOZES)"
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Neste texto a narrativa audiovisual latino-americana contemporanea se revisa
dialogicamente, em uma espécie de contexto da reclusdo, os textos de apresentacdo dos
distintos personagens que participam e das diferentes formas de fala, de delito, de conflito, de
expectativa, que se apresentam de acordo com a procedéncia e origem social que se identifica
nos reclusos.

O dialogismo se exibe quando entre texto e texto encontramos mentalidades
enfrentadas, simpatizadas, combinadas, que orquestram as esferas de uma estrutura social
determinada, que se vincula em seu sistema invisivel de lagos familiares psicossociais que
respondem a circunstancias particulares.

Este jogo de espelhos dialogizantes que ocorre entre 0 médico e seus reclusos, em uma
ou outra consciéncia, entre o que esta fora e 0s que estdo dentro, entre o0 que luta contra o
outro, revela nesta situacdo dialégica narrativa, um fragmento, um canto que obriga a
adivinhar e captar um mundo muito mais amplo e com mais horizonte.

Nesta situacdo igualitaria entre o olhar do autor e 0 dos seus personagens, que é

caracteristica emblematica dos textos polifonicos organizados de forma dial6gica, desvela

" Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=xYDZorUPezE>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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uma concepg¢do do mundo e da criacdo. Nesta concepgéo da criagdo o texto narrativo, em vez
de ser construcdo arquitetbnica perfeita e harmonica, é a representacdo da heterologia, o
pluralismo de vozes e o entrecruzamento de discursos passados e futuros que convivem no
continuo debate plurivocal, plurilingue e dialogico de vida social.

Através desta intersecdo de vozes proporcionam a eclosdo de um conjunto de
discursos sociais que determina a natureza ideoldgica do romance e o cinema. Exemplares
massificados que encarnam o popular por exceléncia. Por isso, para Bakhtin (2010) as
criagdes polifonicas sdo as Unicas capazes de refletir a consciéncia humana pensante e a esfera
dialdgica do seu ser.

Por polifonia entendemos, entdo, o conjunto de vozes, de olhares, de interpretagdes, de
enfoques, que se manifestam de maneira simultdnea sem perder sua singularidade e
autonomia para conformar a textura de todo harménico ficcional. Na polifonia, as vozes que
constituem o todo, a massa, a generalidade do texto, ou seja, as vozes dos outros, as vozes da
alteridade, fazem parte de uma totalidade heterogénea que representam o coletivo e a
condicdo essencial de voz de um individuo, de cada uma das suas palavras.

Para Bakhtin existem textos narrativos polifonicos e monoldgicos. Nestes Gltimos as
“vozes” dos personagens se submetem a consciéncia do autor, de um diretor, de um
orquestrador e consequentemente se remetem somente ao ditame dessa Unica fonte de
enunciados. Nos textos polifénicos o assunto € distinto porque a multiplicidade de vozes que
tém a palavra em cada cena, em cada passagem, em cada capitulo de um texto verbal ou
audiovisual demonstra sua posicdo independente, equitativa, singular e individual. Em uma
narracdo polifénica, tal como exemplificou Bakhtin em “Problemas da Poética de
Dostoievski ”’, acontecem situagdes enunciativas nas quais as palavras de um personagem s&o
de um ponto de vista, verdadeiras e, de outro, falsas. A consciéncia dos personagens debate
com ela mesma em um estado de dialogo inconcluso. Nos romances polifonicos tudo depende
dos fatos, da implicacdo social que contenham essas palavras nas suas simultaneas
significaces e do momento em que séo ditas.

A consciéncia de enunciados ambiguos é uma das caracteristicas primordiais do texto
polifénico. Assim, as formas expressivas e 0s enunciados estdo vinculados entre si por sua
constante distincdo dialogica. Esta situacdo obriga o leitor a supor que o artista que
proporciona a situagdo polifénica ndo domina um esquema de dicotomias preestabelecidas.
Tratando-se de uma visdo de mundo do ponto de vista polifénico, 0 que prepondera sdo
situagdes dialdgicas nas quais ndo “ndo existe a primeira e nem a ultima palavra, e ndo ha

limites para o contexto dialdgico (este se estende ao passado sem limites e ao futuro sem



148

limites)”. (BAKHTIN, 2003, p. 410).

Pode parecer que no caso dos textos polifénicos o espectador sempre se encontrara
com um narrador que somente se limita a informar os presentes com argumentos sem
hierarquia que se assemelham aos do personagem. Desse modo, ao eliminar o sentido da
autoridade do autor, o carater do seu compromisso ideolégico predeterminado, deixa que uns
ou outros enunciados dos personagens esclareca a situagdo apresentada na narragdo. Por isso,
nos textos narrativos que podem ser considerados como polifonicos, observa-se uma mistura
de vozes em um mesmo nivel de autoridade narrativa.

Estas vozes, por outro lado, sdo portadoras de uma ideologia que, para Bakhtin
expressam as distintas formas de perceber a realidade que coabitam na sociedade, ou seja, a
multilateralidade que se produz no territorio da palavra viva, gracas ao influxo constante do
pensamento. Da perspectiva bakhtiniana, a gama de discursos que se geram em um texto
narrativo polifénico é imensuravel, uma vez que neles ndo ha posi¢des univocas, com
propriedades universais, nem taxativas da parte de nenhum porta-voz, mas um confronto
dialégico com a época, com o vizinho, com ele mesmo.

Uma constante esgrima enunciativa entre o personagem e seus fantasmas. Em alguns
casos pode-se rastrear a origem do dito; em outros, essa origem se perde no emaranhado do
conjunto de vozes relativas e imensuraveis que coincidem no fundo do fato social. Assim,
qguanto mais mergulhamos em Bakhtin entendemos que em todo texto sempre se pode
identificar o social do narrado. Essa representacdo do mundo social no marco do texto chama-
se a inscricdo do mundo social. Esse ponto de vista considera o cinema como um sistema
discursivo de representagdo do mundo e da vida social. Este sistema se diferenciaria do
romance e da arte em geral pela sua matéria constitutiva, a matéria-prima com a qual se
constréi a mensagem, o relato, a visdo do texto.

Uma narracdo cinematografica polifénica, polivisual, polifocal e poligénica seria o
resultado de uma construcdo discursiva feita a forca de vozes e pontos de vistas focais que
falam a partir da individualidade que estd imbuida na situacdo dialogica que vai definindo-se
no relato narrado. Bakhtin (2010) entendia a polifonia como o grau supremo do dialogismo,
OU seja, essa zona, essa situacdo, essa passagem do texto narrativo no qual o real esta
representado, interpretado, quer dizer, semiotizado, na simultaneidade de distintos pontos de
vista coincidentes e divergentes.

O texto polifénico adota a forma de vozes falantes, enunciativas que, pela mecénica
que relaciona um discurso com o outro, oferecem uma multiplicidade de leituras possiveis.

Nisso propomos algo equivalente quando se pode afirmar que o escritor, o diretor, o narrador,
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0 enunciador de um texto conseguem representar a contextualizagdo que sustenta o texto
narrativo quando consegue construir o relato enquanto esta virtualmente situado no meio do
imenso rumor fragmentado que configura o mundo.

Gracgas a essa qualidade que caracteriza o texto polifonico, o investigador tem a
possibilidade de reconhecer esse rumor que identificamos como discurso social. Com esse
remanescente do texto pode-se reconstruir as sistematizagdes sociais locais e gerais que
definiriam os tracos caracteristicos disso que alguns autores chamam de espirito de uma
época, de uma sociedade, de um coletivo social determinado.

Um texto polifénico como Carandiru (2003), o famoso filme de Hector Babenco,
desata um discurso do presidio tingido de tragédia, de humor, de prosa, de didlogos, de
discursos, de testemunhos, de piadas, de filosofia popular, de lendas parodiadas, de
assassinato carnavalizado, de ironias da vida cotidiana dos presos. De todos os géneros do
discurso que se desprendem do dominio da interacdo das consciéncias humanas autbnomas
confinadas nesse mundo, se desprende a situagéo polifonica.

A essencialidade do filme de Babenco origina-se do fato de ser uma invencdo feita
sobre a base de algum tipo de linguagem, a audiovisual conciliada com a verbal. Uma
amalgama de linguagens confiscadas das distintas artes, das distintas formas da fala popular e
das mais modernas ciéncias. Dessa aleatoriedade origina-se seu carater verbal, audiovisual,
musical, arquitetdnico, plastico e até volumétrico. Estados de constantes metamorfoses
elevam os géneros do discurso que pertencem ao plano fatual ao ficcional. Deslocando-os do
coloquial ao artistico e carregando-os de densidade criativa.

A polifonia narrativa surge na obra filmica de Babenco da recriacdo artistica da
natureza polifonica da prépria vida carceraria. Esta visdo remete a uma concepcdo da vida
como didlogo inconcluso e interminavel, aberto de fronteiras expansivas. Dessa recriagao
surge o discurso social, a entidade discursiva aleatoria na qual se desvelam os discursos e as
praticas de uma sociedade. Quer dizer aquilo que nos dizem, que pensam, dizem e fazem o0s
homens de um grupo social especifico, situados em um espaco urbano delimitado.

Mikhail Bakhtin (1988) considera que esse texto ficcional que surge do emaranhado
de praticas e discursos sociais coincidentes é o texto polifénico. E todas essas peliculas se
apresentam com toda aparéncia de uma construcdo ficcional que interpreta a realidade de
distintas realidades urbanas, umas mais hostis que outras, umas mais dramaticas, outras mais
superficiais, ndo segundo um (nico ponto de vista, mas a partir de varias percepcbes
superpostas e interpostas pelos personagens. Essas narragdes que supdem uma tentativa, ndo

somente de reproduzir a realidade, mas também de substitui-la.
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O autor russo (2003) também explica na obra “Estética da cria¢do verbal ” que o valor
estético de uma narracdo polifénica vive na capacidade que esta tem de representar o mundo
plural, isto €, um mundo onde se desenvolva a confrontacdo dialégica de uma multiplicidade
de consciéncias. Afirma que nesse tipo de texto o personagem é principalmente uma presenca,
uma atitude, uma existéncia dialogal, um sujeito com e perante 0 mundo.

Bakhitin (2010) diz que a polifonia acontece na pluralidade das vozes e das
consciéncias independentes, os olhares divergentes e as diversas interpretacfes da realidade.
Esta se baseia em um tipo de discurso que passou por uma série de mutacdes e migracdes
inconclusas que de debatem constantemente no seio da vida social.

Em “La estrategia de Caracol ” (Sérgio Cabreira. Colémbia. 1993, 105 min), filme do
colombiano Sergio Cabrera, e a obra filmica “Amores perros” (Alejandro Gonzalez IAarritu.
México. 2000, 2h 33min), do cineasta mexicano Alejandro Gonzalez Ifarritu, o discurso
social do qual se origina a polifonia narrativa tem todos os sinais de um rumor desmembrado
que é portador das paradoxais verdades humanas no contexto do caos da cidade, no meio
urbano onde se concentra a esséncia do debate da consciéncia humana.

Este discurso ndo somente se manifesta ha multiplicidade de carater e destinos que
subsistem no interior de um mundo Unico e objetivo, esclarecido pela consciéncia do autor,
mas também se expressa a pluralidade de consciéncias humanas equivalentes que, sem fundir-

se, combinam-se na unidade de um acontecimento dado.
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FOTOGRAFIA 23 — “LA4 ESTRATEGIA DEL CARACOL”: O FILME DENUNCIA EM INUMERAS VOZES
AS MAZELAS SOCIAIS E AEXPLORAGAO CAPITALISTA"

No filme colombiano visto acima, que foi representante do pais no prémio do Oscar,
em 1994, edicdo que ainda teve presente o filme brasileiro “O quatrilno” (Fabio Barreto.
Brasil. 1995,1h 50min), os moradores de um dos bairros mais pobres de Bogota lutam contra
a demolicdo da casa onde moram gue é propriedade de um milionério inescrupuloso. Eles tém
de defender o prédio de juizes e policiais e com isso planejam uma estratégia inteligente e
original que é orquestrada por D. Jacinto, um velho espanhol anarquista. No filme percebem-
se as inimeras vozes da luta contra capitalistas especuladores que ja parecia perdida antes de
comecar, mas a unido de vozes tdo dispares entre si, dispostas a um intento social
comunitario, fazem valer os seus valores e mantém sua moradia e dignidade. Cabrera e 0
roteirista Sérgio Humberto Dorado articulam um mosaico de personagens de diferentes
classes sociais, ideologias e ideias politicas, que constituem a representacdo simbolica

perfeitamente transferiveis para qualquer outra época e lugar no mundo.

"2 Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ACxBmBgUA-E>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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FOTOGRAFIA 24 — “4MORES PERROS”: OCTAVIO, DANIEL E CHIVO™

Em plena Cidade do México, um terrivel acidente automobilistico ocorre. A partir
deste momento, trés pessoas envolvidas no acidente se encontram e tém suas vidas mudadas
para sempre. Um deles é o adolescente Octavio (Gael Garcia Bernal), que decidiu fugir com a
mulher de seu irmdo, Susana (Vanessa Bauche), usando seu cachorro Cofi como meio para
conseguir o dinheiro para a fuga. Ao mesmo tempo, Daniel (Alvaro Guerrero) resolve
abandonar sua esposa e filhas para ir viver com Valeria (Goya Toledo), uma bela modelo por
quem esta apaixonado. Também se envolve no acidente Chivo (Emilio Echevarria), um ex-
guerrilheiro comunista que agora atua como matador de aluguel, ap6s passar Vvarios anos
preso. Ali, em meio ao caos, ele encontra Cofi e vé a possibilidade de sua redencao.

Observamos no filme mexicano a maneira como a obra cinematografica lida com o
tempo, assim como a maneira como isso revela a especificidade do projeto autoral, a fim de
demonstrar em que aspectos essa obra de Ifiarritu é emblematica em relacdo a possibilidade de
criar simultaneidade em meio a uma sucessao cronologica de cenas. Ha que se notar como ha
0 entrelagamento sem predominancia de vozes nas cenas de um mesmo acidente, vital para a
narrativa, percebendo os pontos de vista de personagens-chave quando do acidente, buscando
verificar as dindmicas da arquiteténica quanto ao projeto enunciativo do autor e & producéo de
sentidos na narrativa filmica em questéo.

Nos textos audiovisuais citados, a polifonia dos enunciados que migram em uma
sociedade pode-se encontrar na consciéncia dos homens. As vozes coincidem como em uma
colagem movel de registros discursivos. Os enunciados que estdo expostos nos cartazes
publicitarios, os olhares, 0s gestos, os ressentimentos ancestrais, as disputas socioculturais, as

conversas dos personagens, as fotografias jornalisticas, os enquadramentos, os angulos

" Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https://ok.ru/video/24719067658>. Acesso em: 11 nov. 2018
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simulados, as tomadas articuladas e os detalhes cenograficos tém ndo apenas uma
multiplicidade de sentidos como também levam consigo a marca da vida social. Este aspecto
da fragmentacdo pluridimensional e intencionada da narragdo polifénica é explicado por

Bakhtin desta maneira:

Em toda parte certo conjunto de ideias, pensamentos e palavras se realiza
em varias vozes desconexas, ecoando a seu modo em cada uma delas. O
objeto das intengdes do autor ndo é, de maneira alguma, esse conjunto de
ideias em si como algo neutro e idéntico a si mesmo. N&o, o objeto das
intengdes é precisamente a realizagdo do tema em muitas e diferentes vozes,
a multiplicidade essencial e, por assim dizer, inaliendvel de vozes e a sua
diversidade. (BAKHTIN, 2003, p. 199, italicos do autor).

Por isso, Bakhtin pensava que o signo no texto polifénico ndo é um signo dado e
prefigurado, mas o meio eternamente mével e mutavel da comunicacdo dialégica. Um veiculo
polissémico que ndo atende ao principio semantico de uma consciéncia, mas que passa de
boca em boca, de um contexto a outro de uma coletividade, de uma coletividade social a
outra, de uma a outra geracao.

Em nossa visdo, toda obra filmica de tema social, que pode ser considerada desse
ponto de vista, € uma entidade textual filmica construida em forma de sistema discursivo.
Estas textualidades surgem aleatoriamente da reflexdo dos discursos e praticas que gravitam
em cada sociedade. A inscricdo do discurso social no texto filmico permite identificar e
sublinhar o estético, o linguistico, o politico, o politico no ar do imaginario social.

Percebemos que a contribuicdo fundamental de Bakhtin neste objetivo desta tese
baseia-se na ideia de que toda obra literaria e artistica, sem seu ingrediente extratextual é uma
entidade vazia e privada de sentido. O texto filmico nesse sentido seria um pedaco de
existéncia indissociavel do seu fundamento ideoldgico. Cada coisa criada a partir do
imaginario coletivo ndo é simples reflexo, ou uma simples aproximacéo do que preexiste fora
em contexto social da obra, é uma transfiguracdo concreta, codificada, condensada do criado.

Em todos esses textos mencionados anteriormente, o dado e o criado no plano do texto
filmico entram em comunh&o. Todas as peliculas estudadas neste trabalho de investigacédo
foram criadas a partir de algo, de uma situacdo social determinada, de uma cidade particular,
de um fendmeno social especifico que € interpretado a partir da visdo heterogénea que nos da
a vasta morada dos signos. Gragas a ela € possivel reconstruir a realidade social das cidades
latinoamericanas (ou qualquer outra) no campo da ficcdo, utilizando o sistema de fusdo de

linguagens artisticamente organizado que hoje conhecemos pelo nome de cinema.
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CAPI'TULOA8 - MEMORIA, EU INACABADO E TRANSGREDIENCIA: A
ARQUITETONICA BAKHTINIANA NO CINEMA

Para que se possa compreender a nogdo de arquiteténica bakhtiniana é que procuramos
desenvolver esta parte do trabalho. Para isto elaboramos um dialogo com o filme “O doador
de memorias” (Phillip Noyce. The Giver, EUA. 2014, 1h 37min) e vamos demonstrar como
ele se circunscreve como corpus ideal na constituicdo responsiva as provocagdes que sua
narrativa vai fomentar. Vamos trabalhar com a questéo da nogdo de arquiteténica de Mikhail
Bakhtin e em seu entendimento que vai nos remeter a conceitos de memdria de passado,
memoria de futuro, cronotopia, corpo grotesco e alteridade.

O texto filmico é baseado em um livro’ homénimo da autora Lois Lowry (2014) e
possui cerca de 100 minutos de extensdo. O que se percebe na obra filmica é um enredo que
nos convida a buscar a compreensao sobre como a memoria tem a sua relevancia e também
vai nos dar a importancia de relacdes de alteridade como forma de se constituir a identidade
do sujeito.

Das cinzas da ruina as comunidades foram construidas, protegidas pela
fronteira, todas as memorias do passado foram apagadas. Depois da ruina,
comegamos do zero, criando uma nova sociedade. Uma com igualdade de
verdade. As regras foram os pilares dessa igualdade. Aprendemos elas,
guando somos criangas novas, regras tipo: Usar a precisdo de linguagem. Usar
as roupas designadas. Tomar sua medicacdo matinal. Obedecer ao toque de
recolher. Nunca mentir. ™

O filme acontece em seu enredo com a histdria de Jonas, que € um morador de uma
comunidade que cré piamente ter conquistado a igualdade e eliminado uma meméria de
passado que somente um individuo dessa localidade poderia ter: determinado ancido que
guardava a memoria para todos 0s outros.

Jonas vai ser escolhido para receber estas memarias e devera cumprir os protocolos
que a comunidade determinava. Dessa forma ao receber os primeiros implantes de memoria
Jonas percebe que nada é estabilizado e comeca a ter problemas de sono ou pesadelos e
comeca também a transgredir as relagbes mecanizadas que ocorrem dentro daquela
comunidade. Nesta parte do filme surgem enunciados que vao desde cenas em preto e branco

a pausas narrativas que vao mostrar instabilidades do género secundario em relacdo ao género

™ Lowry, Lois. O doador de memérias [recurso eletronico] / Lois Lowry [traducio de Maria Luiza Newlands];
S&o Paulo: Arqueiro, 2014.
"> Narragéo em off no principio do filme feita pelo protagonista Jonas. Presente no filme. N&o no livro.
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primério, criando assim uma interdependéncia entre a memoria de passado e a de futuro em
um jogo entre o pequeno e grande tempo na relagédo com o corpo grotesco.

A essa relacdo dos enunciados do filme até agora descritos, alguns questionamentos
sdo vélidos para reflexdo: O que € a memoria? Onde estdo localizadas estas? Qual a
importancia de possui-las? Qual a relagcdo do nosso corpo com esta memoria? E a partir do
corpus analitico adotado podemos desenvolver as seguintes compreensdes: a memaoria nao é
algo estoque, mas que vai se definir pela forma e € uma presenca de algo ausente; nossas
recordacdes ndo estdo dentro de nds como se fossemos um arquivo, elas estdo sim entre nds;
sem memdria ou recordacfes perdemos nossa singularidade histérica; o corpo ndo deve ser
visto como uma materialidade fisica, nem sé como algo individualista. Ele deve ser
compreendido como as inumeras vozes encarnadas, isto, linguagem pura sendo entdo
considerado grotesco. Nos desenvolvimentos a seguir vamos tentar observar mais de perto

estes questionamentos e como serdo responsivas as construcdes que desenvolvemos.

FOTOGRAFIA 25 - O ANCIAO PRINCIPIAATRANSI\G/IISSAO DE MEMORIAS DE PASSADO PARA
JONAS’

Procuramos na teoria dialdgica de Mikhail Bakhtin as relages de alteridade que s&o as
que melhor se aproximam do ato de pensar, dialogar e escrever sobre este filme. Dessa
maneira, isso vai significar travar um imenso dialogo em busca de uma resposta enquanto

singularidade.  Assim, pretendemos comparar e desenvolver relacdes dialégicas com a

’® Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https:/gloria.tv/video/6QTzmtbNefztB2kom4jrRnTzq>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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arquitetobnica de Mikhail Bakhtin tendo o filme “O doador de memdrias” como

exemplificagdo mais adequada.

8.1 MEMORIA, HISTORIA, TEMPO: RELACOES

A questdo de estudo do tempo foi algo muito debatido e pensado por Bakhtin que
desde seus primeiros escritos procurou desenvolver nocbes de espaco e tempo a partir de
possiveis estudos e leituras de Albert Einstein. Bakhtin vai desenvolver o termo cronotopia,
cuja definicdo é uma relacdo entre o tempo e 0 espaco e por ter optado por um entendimento
ndo mecanico da vida, ele vai ser o primeiro a desenvolver o que conhecemos como
arquitetobnica. Enquanto na visdo mecanizada de vida e das coisas tudo esta emudecido, na sua
tudo estd falando, como o mesmo afirma “em tudo eu ougo vozes”, (BAKHTIN, 2003, p.
409), na obra “Estética da cria¢do verbal”. Diante dessa nocdo de espaco e de tempo
arquiteténico desenvolvido pelo autor russo é que podemos seguir seu entendimento e afirmar
gue 0 género sempre vai se renovar de maneira incansavel e que alteridade é algo pressuposto
para a identidade, tendo entdo a relacdo entre alteridade e identidade como grotesca e nada

individualista.

Nem os sentidos do passado, isto é, nascidos no dialogo dos séculos passados,
podem jamais ser estaveis (concluidos, acabados de uma vez por todas): eles
sempre vdo mudar (renovando-se) no processo de desenvolvimento
subsequente, futuro do dialogo. Em qualquer momento do desenvolvimento
do dialogo existem massas imensas ilimitadas de sentidos esquecidos, mas em
determinados momentos do sucessivo desenvolvimento do didlogo, em seu
curso, tais sentidos serdo relembrados e reviverdo em forma renovada (em
novo contexto). N&o existe nada absolutamente morto: cada sentido tera sua
festa de renovagdo. Questdo do grande tempo. (BAKHTIN, 2003, p. 410).

O sujeito de Mikhail Bakhtin, por estar situado no tempo e no espaco é um sujeito em
constante movimento. Isso significa afirmar que ele sempre serd um ser inacabado, pois 0
género sempre serd algo novo, que ndo se contenta em repetir-se em simplicidade, contudo, a
cada vez que surge traz consigo uma marca ou algo diferente. Em se tratando do texto filmico
“O doador de memdrias” compreende-se que 0 jovem Jonas receberd de um ancido,
representativo do passado, as memdrias que estavam proibidas a todos os demais pertencentes
daquela sociedade e quando as recebeu, todo tom volitivo e todo sentido comegam a se
recriar. A sua cronotopia, lugar Unico e intransferivel na relacdo de espago e tempo, vai

determinar a renovacdo de cada sentido. Assim, Jonas comeca a colocar nas memorias a
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marca da sua singularidade. Inicialmente essa marca responsiva foi de luta em busca por
mudancas. Afirma entéo o personagem:

Sempre achei que via as coisas de um jeito diferente. Coisas que as pessoas nao viam.
Eu nunca falei nada. Ndo queria ser diferente. Quem ia querer? (...) Viviamos num
mundo onde diferencas néo eram permitidas. (O Doador de memdrias, 2014)"".

Entendemos dentro da trama filmica que Jonas vai ser o escolhido e sera assim por que
é alguém diferenciado. Ha uma tensdo entre 0 mesmo e o diferente desde o principio da
narrativa filmica, mas sendo diferente Jonas esta em desvantagem nessa sociedade como ele
mesmo afirma, pois apesar de ndo ser permitida a diferenca justamente porque acabaria com o
modo de vida mecanizado e baseado na mesmice, 0s Ancides ndo pretendem que isso

aconteca seja por medo, seja por habito e Jonas é alguém considerado diferente.

FOTOGRAFIA 26 - JONAS (A ESQUERDA) MOMENTOS ANTES DA SUA NOMEAGAO COMO
GUARDIAO DAS MEMORIAS™

/ -
£

(

" As citaces aqui realizadas e no restante do artigo sdo referentes a falas do personagem durante o filme em
questdo, sendo anotadas por este pesquisador e utilizadas a precisdo vocabular da tradutora do filme em sua
versdo em DVD. (O doador de memodrias, 2014).

"8 Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https:/gloria.tv/video/6QTzmtbNefztB2kom4jrRnTzg>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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Se pensarmos que na narrativa filmica os futuros membros daquela sociedade ja
nasciam de uma forma controlada ao extremo pelo chamado centro de criagdo da comunidade
e como suas méaes bioldgicas eram apenas Uteros destinados a procriar para a sociedade, sem
nenhum vinculo afetivo com o recém-nascido, que desde gquando nasce era cuidado pela
instituicdo maior até ser encaminhado para uma unidade de familia, desde que fosse
qualificada, a existéncia de alguém como Jonas, um sujeito capaz de visualizar coisas que
ninguém via ou perceberia, vai representar um perigo para a manutencdo da sociedade de vida
mecanizada, pois ele representa a geologia da vida que é inalienavel e que ndo se pode
capturar. Exemplos disso foram dados no filme “MatrixReloaded” (Lilly Wachowski, Lana
Wachowski. EUA/Australia. 2003, 2h 18min), quando o personagem do arquiteto afirma ao
também ndo ajustado Neo que ele é um resultado adverso de uma equacdo de precisdo
matematica. Jonas e Neo, sdo, como relagcbes dialdgicas, personagens com 0 mesmo intuito,
ou seja, desconstruir sociedades monologizantes.

Nesta sociedade existia uma cerimonia, o rito de passagem em que cada jovem viria a
descobrir a fun¢do a que seria designado para toda a vida. Incauto, Jonas declara “Parecia que
todo mundo ja sabia a sua, menos eu. Eu estava perdido.” (O Doador de Memdrias, 2014).
Como vai se perceber pela trama filmica, Jonas serd o escolhido e seria uma tentativa do
sistema vigente de estabilizar, ou tornar em parte controlavel, aquilo que Ihe escapava como
forma de controle. Assim sendo, o0 personagem ao ser escolhido néo transformou o seu ser
sujeito Unico em algo representativo da mesma. Ele potencializou essa sua singularidade a
partir do momento em que teve acesso a mais conhecimento.

O que eles chamam de treinamento e que Jonas passa a receber é a transmissao das
memorias de um ancido que repassa para 0 jovem e quando recebidas ja ndo sdo mais
idénticas a si mesmas, mas que se qualificam ao estarem na unicidade do sujeito Jonas, sendo
agora memorias de Jonas. Essa singularidade do herdi é algo fortemente presente e destacada
pela resposta de seu ato responsivo, em relagdo a comunidade mecénica em que vive. A sua
escolha em mudar a dindmica social vigente, em recriar o presente de todos os envolvidos
tinha como realizacdo maior o Devir, o futuro que no filme é representado pelo bebé Gabriel,
que Jonas vai salvar da morte e vai culminar na devolugdo da memoria a todos os membros da
comunidade, partindo assim em uma jornada para libertar todas eles. O herdi vai descobrir
que o local onde eles temiam naquela sociedade, chamado Alhures, ndo era apenas um local
de retiro para aposentados conforme era afirmado pelos ancidos e sim local de descarte, onde
aqueles que ndo se enquadravam na sociedade e para ela ndo serviam eram isolados. Tomar

conhecimento disso modificou profundamente o sujeito Jonas.
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Jonas: Eles ndo eliminaram o assassinato, eles trouxeram para casa. S6 deram
um nome diferente. Eles vdo matar o Gabriel. Eu vou embora, eu vou embora
hoje. E vou levar ele comigo.

Ancido: N&o Jonas, ainda ndo. N&o esta pronto!

Jonas: Quando eles decidiram matar Gabriel, decidiram que eu estava pronto.
(O DOADOR de memorias, 2014).

FOTOGRAFIA 27 - JONAS BUSCA ALHURES COM O REJEITADO BEBE GABRIEL, A QUEM SALVA"

Se ha alguma coisa que é ressignificada pela singularidade de Jonas, esta é a vida.
Nesse sentido, a histdria se define tal como Bakhtin afirmou em uma possibilidade de ser
mais facilmente compreendida: a historia sera descontinuidade plena, uma materialidade e um
acontecimento. Tudo isso ndo vai ser incompativel porque a cada vez que o signo se retoma, 0
sentido vai se recriar. A histdria ndo é um plano de fundo que se mantém imdvel ou estagnado
e sim, antes, ela se rematerializa em um novo contexto sempre. Jonas recebeu uma historia da
humanidade pelas memorias de um ancido, de uma maneira mecénica, isolada e eram as
sensacdes, experiéncias e sentidos daquele ancido que surgiram nessa relacdo. O idoso era
convocado a responder de maneira que as suas memorias eram vivenciadas em relacdo a sua
vivéncia com Jonas.

A perspectiva mecanica da relagdo entre tempo, historia e memoria e sua tenséo se

torna uma das provocacgdes que o filme faz dentro da perspectiva arquitetbnico dialdgica.

" Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https:/gloria.tv/video/6QTzmtbNefztB2kom4jrRnTzq>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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Como jé& foi dito, as memorias de todos foram roubadas e preservadas trancafiadas fora dos
limites da cidade e a justificativa para este acontecimento foi uma razéo equivocada de que 0s
fatos e acontecimentos historicos sdo unilaterais, ou seja, eles possuem um valor sempre
idéntico, dando a entender que os sentidos estdo sempre prontos. Bakhtin discorda de tal fato
ao afirmar que

O género sempre é e ndo é 0 mesmo, sempre € novo e velho ao mesmo tempo. O
género renasce e se renova em cada etapa do desenvolvimento da literatura e em cada
obra individual de um dado género (...). O género vive do presente, mas sempre
recorda o seu passado, o seu comeco. (BAKHTIN, 2003, p. 121).

Evitar sentimentos como a dor da guerra, fome, morte e desgracas gerais era a
preocupacao precipua dos demais ancidos. Com esse pensamento eles aboliram as memdorias
dos sujeitos em nome de um bem maior, filosofico, que traria uma paz e tranquilidade em
clima de igualdade para os sujeitos. Porém, quando eles apagaram as memorias de passado o
acabamento do sujeito se viu reduzido a uma forma Unica que no filme é chamado de dia em
que se criou a mesmice. O acabamento do sujeito se tornou algo mecanizado e sem vida,
sendo tudo visto em tom preto e branco, em completa homogeneizagdo. Assim, como nas
sociedades totalitarias, disfarcado de harmonia, aquela sociedade passou a ndo tolerar mais o
que era diferente e os diversos tons que caracterizam cada ser humano passaram a ndo ser
permitidos. Dessa maneira, como outros filmes ja demonstraram, provenientes de romances,
tal como o célebre 1984, de George Orwell, falar tornou-se algo que todos chamavam de
“Precisdao de linguagem”. Essa era uma forma de evitar metaforas, tons, risos e as mais
basicas emocOes que um ser humano pode emitir ou sentir. Jonas afirma isso dizendo “Se
eles ndo podem sentir, qual € o objetivo?” (O DOADOR de memorias, 2014). Com Bakhtin

temos em profundidade o dizer

O serio é o oficial, autoritario, associa-se a violéncia, as interdi¢oes, as restricbes. Ha
sempre nessa seriedade um elemento do medo e da intimidacdo. (...) Pelo contréario, o
riso supde que o medo foi dominado. O riso ndo impde nenhuma interdigdo, nenhuma
restricdo. Jamais o poder, a violéncia, a autoridade empregam a linguagem do riso.
(...) Ao derrotar esse medo, o riso esclarecia a consciéncia do homem, revelava-lhe
um novo mundo (...) ela podia formar para si uma verdade diferente, ndo oficial, sobre
0 mundo e 0 homem... (BAKHTIN, 2013, p. 78).

Como se pode entender, até as memdrias de futuro estavam ausentes naquela
sociedade porque as emocOes e a memoria cultural das pessoas foram colhidas e esse

discernimento vai se perder no cotidiano do povo, que vai traduzir isso em agdes mecanicas
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programadas para executar tarefas basicas dadas por um sistema que visava a totalizacéo e era
determinantemente mascarado com o nome de justo e igualitario.

Naquela sociedade, as cinco regras que regiam a comunidade tinham como objetivo
bloquear o corpo e as suas memorias, sendo que a vacinagdo diaria recebida pelo povo um
inibidor de toda e qualquer emocéo que eles pudessem ter. A histdria contada era que aquela
vacinacdo preveniria doencas e era responsavel pela saide da comunidade, que livre de suas
emocBes e memorias ndo buscava nada além do seu afazer didrio e trabalhar para ser
produtivo a sociedade. A morte ndo era algo temido e ndo fora eliminada da comunidade,
sendo tratada como algo banal. Eles matavam e ndo sabiam que matavam, pois nédo tinham as
memorias de tristeza, comoc¢do de perda e crueldade, que o controle populacional daquela
sociedade fazia acontecer. Como ndo havia a memoria na sociedade vigente, ali existia
também a auséncia de dor e perda, que permitia que eles realizassem muitas crueldades em
nome do bem comum, assim como acontecia no centro de dispensa. Sem a memdria cultural
para controlar as atrocidades, matar era algo legitimo conforme foi dito por Jonas em “Meu
pai ndo conhecia outro modo, eu sim.” (O doador de memdrias, 2014). A forma singular de
ser de Jonas se afirmava como ato responsivo ao passado, em resposta, e este passado €
também um minuto anterior ao momento de agora. O pai de Jonas era médico no centro de
dispensa e tinha como obrigacdo e trabalho selecionar vidas. Jonas vai salvar um bebé da
dispensa ao sequestrd-lo e com a quebra desta regra imposta coercitivamente por aquela
sociedade ele assume seu ato responsavel de acordo com a sua singularidade.

Pode ser percebida uma critica a sociedade biopolitica dentro da narracao filmica. A
selecdo para quem fosse viver naquela sociedade era determinada por peso, tamanho, genética
e todos 0s que ndo fossem bons o suficiente eram tratados como desnecessarios, sendo mortos
e dispensados. Essa temaética ja fora tema de um filme anterior de sucesso chamado
“GATACCA”(Andrew Niccol. EUA. 1997, 1h 46min) e previa uma sociedade futurista onde

ser nascido naturalmente era motivo de desprezo e preconceito social.
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FOTOGRAFIA 28 - A SOCIEDADE IDEALIZADA, MECANIZADA E HOMOGENEIZADA DO FILME®®

Em uma comunidade linguistica, a memoria de passado é o horizonte comum a todos
e nesta histéria filmica as esferas da vida, que se posicionam em relativa estabilidade, ndo
acontecem completamente porque o género ndo se cristaliza. Na obra “Estética da criacao
verbal ” Bakhtin (2003, p. 268) nos afirma que elas sdo como correias de transmissdo que
transportardo os discursos que estdo mais estabilizados, os géneros secundarios, e numa
relacdo irrefreavel sdo desestabilizados pelos géneros que sdo mais instaveis, 0s primarios.
Em sua tese sobre Rabelais, Bakhtin (2013, p. 354) foi enfatico ao afirmar que os discursos
gue sdo mais estabilizados ndo estdo vivos somente na memdria individual, mas que podem
ser encontrados no que compreenderemos como memoria cultural, ou seja, as tradi¢des
culturais e literarias que ultrapassam as memdarias subjetivas sobrevivendo a cada uma delas.

Na narrativa do filme a memoria cultural era negada a todos 0s sujeitos da sociedade e
ficava guardada com o Unico sujeito, o ancido, tanto em seu conhecimento de memdria
subjetiva quanto materializada nas inimeras obras de arte ou livros que existiam na sua
residéncia. Para que ndo ficassem perdidas por completo, a funcdo desse guardador de

memorias era a mais relevante da sociedade e precisava ser passada geracionalmente entre 0s

8 |magens extraidas do filme: : Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=mV40nDD7gDk>.
Acesso em: 11 nov. 2018.
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membros daquela comunidade. A sua fungdo era auxiliar aos demais ancidos caso um
acontecimento requeresse a vivéncia e a experiéncia para o bem-estar social.

Entendendo a memoria de passado como um acabamento que estd mais para a
historicidade estética do sujeito, a memoria de futuro estara ligada para a singularidade ética
deste ou o seu inacabamento. Assim, entendemos que a memoria de futuro é um Devir, uma
projecdo e ela é a resposta ou responsividade que esse sujeito que estabiliza o género
secundario possui e, portanto, ambas as memorias vdo se complementar como relacao
necessaria para a constituicao da singularidade do sujeito.

As memodrias sdo a possibilidade de cada sujeito existir como singular e este conceito
Bakhtin nos apresentou como exotopia. Essa categoria pode ser entendida em dois momentos
gue ndo se separardo, mas que podem dizer que primeiramente o outro, de seu lugar, dara
acabamento ao eu. E a memoria do outro do eu que vai marcar a ambos numa relagdo de
alteridade e essa relacdo prima por ser generosa e por afirmar o amor ao outro. Antes de Jonas
partir em busca da fronteira que libertaria todas as memorias o ancido lhe diz “Eu te amo,

Jonas”. (O Doador de memorias, 2014).

FOTOGRAFIA 29 - JONAS E O ANCIAO: MEMORIAS NA CABECA E NOS LIVROS DAS ESTANTES®

8 Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https:/gloria.tv/video/6QTzmtbNefztB2kom4jrRnTzq>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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O Eu € uma instancia que se afirma, que transmite e da valor ao seu lugar que é o
Unico e ndo é s6 uma sombra da alteridade. Por esse motivo ele vai ser um acabamento e
inacabamento, sendo estético e estando ligado a memoria de passado. A memoria de futuro
esta ligada a quesitos éticos, pois é resposta do Eu a um acabamento que jamais sera fim, pois
este acabamento é provisorio a cada vez que se encontra um novo acontecimento, pois de
mim o outro tem uma visdo mais completa, a que Bakhtin chamou “excedente de visdo”, ou
seja, algo que ndo sei e que ndo vejo em mim mesmo. J& o outro nos completa na medida em
que com ele temos relagdo, mesmo esta sendo sem intencdo e dessa relacdo ele tem certa
vantagem por estar fora de n6s em um acabamento que sozinhos jamais poderiamos ter e este
constante acabamento e inacabamento que temos de nds serd a memoria de futuro na vida de

cada sujeito, pois Bakhtin afirma

Nesse sentido pode-se dizer que 0 homem tem uma necessidade estética absoluta do
outro do seu ativismo que V&, lembra-se, retine e unifica, que é o Unico capaz de criar
para ele uma personalidade externamente acabada; tal personalidade ndo existe se 0
outro ndo a cria; a memoria estética é produtiva, cria pela primeira vez o homem
exterior em um novo plano da existéncia. (BAKHTIN, 2003, p. 33).

Os ensinamentos que Jonas recebia por intermédio do ancido eram segredo puro, por
estes serem regulamentos pela sociedade vigente. O herdi ndo poderia contar para ninguém o0s
acontecimentos ou aprendizado feito. Nas aulas de aprendizado, a proximidade era a chave
que levava a outras realidades e mundos. O pensador da linguagem Wittgenstein® (1994, p.
111) elaborou pensamento que afirmava que “os limites da minha linguagem, sao os limites
do meu mundo” e nesse seguimento de ideia autoriza-se a pensar que Jonas ampliava o seu
mundo, conhecimentos e horizonte de ideias enquanto aprendia e sua incompletude ia ficando

menor e maior, numa relacdo de fazer e desfazer-se.

Natureza dialdgica da consciéncia, natureza dialégica da propria vida humana. A
Unica forma adequada de expressdo verbal da auténtica vida do homem é o didlogo
inconcluso. A vida é dialégica por natureza. Viver significa participar do didlogo:
interrogar, ouvir, responder, concordar, etc. Nesse didlogo o homem participa inteiro e
com toda a vida: com os olhos, os labios, as maos, a alma, o espirito, todo o corpo, 0s
atos. Aplica-se totalmente na palavra, e essa palavra entra no tecido dialogico da vida
humana, no simposio universal (BAKHTIN, 2011, p. 329).

® WITTENGSTEIN. L. Tractatuslogico-filosophicus. S&o Paulo: Edusp, 1994.
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O herdi quando recebeu as memorias relativas ao amor, coisas belas, cores, dor, morte,
sofrimentos, entre outras emogOes humanas e abandonando a aplicacdo das injecdes que lhe
controlavam ao extremo estas mesmas emocgdes e sensagOes, ndo conseguiu apenas ter
contentamento em renovar-se. A sua realidade mecanizada ja nao tinha mais nenhuma Idgica
e ele percebeu que aquilo que ele dava valor estava ligado e condicionado a escolhas que
visavam tdo somente a anulacdo plena da sua singularidade como sujeito. Jonas estava
convicto que esta vida mecanicista e controlada ndo condizia com as memorias que ele
recebia e compreendeu o mundo de uma nova forma, com contrapalavras ao sistema que regia

aquela sociedade.

O enunciado nunca ¢é apenas um reflexo, uma expressdo de algo ja existente fora dele,
dado e acabado. Ele sempre cria algo que ndo existia antes dele, absolutamente novo e
singular, e que ainda por cima tem relagdo com o valor (com a verdade, com a
bondade, com a beleza, etc.). Contudo, alguma coisa criada é sempre criada a partir de
algo dado (a linguagem, o fendmeno observado da realidade, um sentimento
vivenciado, o proprio sujeito falante, o acabado em sua visdo de mundo, etc.). Todo o
dado se transforma em criado (BAKHTIN, 2003, p. 326).

O her6i entdo ndo suporta mais aquela homogeneidade vigente e decide que um novo
grau social precisava ser imposto e de acordo com Bakhtin “A cada geragdo, o género
humano ndo se contém em renovar-se; de cada vez, ele galga um novo grau da sua evolugéao
historica” (BAKHTIN, 2013, p. 283). Dessa maneira e estando muito empolgado com os
conhecimentos que estava adquirindo tentou partilhar tudo aquilo que recebia com seus dois
amigos quebrando a rigidez da regra oficializada. “Fiona, tem mais, tem muito mais” (O
doador de memorias, 2014). Porém, esses esclarecimentos que Jonas tentava transmitir nao se
concretizavam porque o outro estava impedido de ter singularidade suficiente para receber o
conhecimento e seus dois amigos ndo tinham referenciais ou memdaria de passado alguma que
os fizesse entender o que Jonas dizia. Tudo isso soava estranhamente e as palavras que o heroi
transmitia ndo remetiam a nada e ndo se ligavam a nenhuma experiéncia que eles pudessem
ter como base, ou sua memoria de passado. Pode-se dizer que os amigos de Jonas eram vidas
esvaziadas em um corpo mecanico e eles estranhavam o comportamento do protagonista que

tentava alterar seus companheiros por meio de uma revolugdo no sistema.

A palavra outra, inapropriavel, inclassificavel, extraordinaria, sem pertencimento, sem
identidade, fora de género, fora de papel, fora de lugar, palavra de um singular,
palavra de outro dirigida ao singular: esta aqui a possibilidade do encontro (PONZIO,
2010, p. 157).
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O que se pode compreender é que ndo bastava para Jonas apenas ter as memorias ou
uma memodria subjetiva se os seus demais companheiros de sociedade ndo partilhassem delas.
Nada consegue ser modificado sem a presenca do outro e sem 0 Eu nédo existe alteridade.
Entdo essa relacdo deveria promover a liberdade do outro do esquecimento promovido nessa
sociedade mecanizada promovendo sua presenca como ato responsavel pelo lugar ocupado,

isto €, por serem seres Unicos na existéncia comunitéria.

FOTOGRAFIA 30 - AANCIA MAJORITARIA E SEU MODO DE PENSAR SOBRE A LIBERDADE
INDIVIDUAL®

Quando as pessoas tém liberdade
de escolha, elas escolhem errado.

Em se tratando de uma realidade mais atualizada podemos compreender que a
democracia € um chamamento para a alteridade que fazemos a nds e aos outros e ela deve ser
fundada em um principio em que a igualdade precisa existir com persisténcia, lutando
convictamente contra a monologizagdo. Quando se garante a todos a liberdade da palavra, é
uma existéncia ética que promove responsabilidade de seu lugar Unico e ndo intercambiavel.
Com a presenca de uma memoria individual em que prevalece a visdo de si mesmo nédo
poderia haver ou gerar acabamento e conhecendo que a historia ndo é coincidente consigo

mesma, ja que os valores e sentidos sempre serdo novos ou diferentes, 0 protagonista vai em

8 Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https:/gloria.tv/video/6QTzmtbNefztB2kom4jrRnTzq>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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busca da batalha contra a fronteira que precisava ser corporalmente vencida;, afirma-se

corporalmente porque a palavra € palavra encarnada.

N&o pode existir dialogicidade entre mentes desencarnadas. O didlogo é
dialogo entre vozes inteiramente dialdgicas e partidas — e a voz, diz Bakhtin,
é posicao ideoldgica encarnada no mundo. Bakhtin ressalta particularmente a
questdo da encarnacdo da voz no corpo. (PONZIO, 2013, p. 302).

Com o bebé Gabriel nos seus bragos, como ja exemplificamos em fotografia, o herdi
Jonas vai percorrer sua jornada de transgressao e triunfo quase como as velhas gravidas de
Terracota®, que velhas pariam e riam disso. Como muito estudou Bakhtin, o riso é a vitéria
do corpo sobre os limites estabelecidos, pois o corpo que vence o medo ou a morte renova-se
numa perpetuacdo a cada nova geracdo e dito de outra maneira, a palavra outra, que € livre e
funcional, ndo reconhece barreiras, fronteiras, muralhas ou silenciamentos diversos. Jonas
percebe naquela crianca que carrega uma identificacdo que nada tem de semelhante com a
repeticdo do mesmo ou do idéntico, mas com encontros promovidos e de humanos diferentes
gue comungam uma mesma necessidade, mas que ndo necessariamente tenham que se

assimilar .

Tinhamos a mesma marca. Quase nao precisei ver a dele para saber. Eu
senti. Senti naquele dia que Gabriel também seria escolhido (...). Eu fortaleci
0 Gabriel com memorias de abundancia e felicidade. (O DOADOR de
memorias, 2014).

Bakhtin defende uma existéncia eticamente livre baseada no reconhecimento da
incompletude e de uma necessidade vital da alteridade como forma de sobrevivéncia. Ao
encontrarmo-nos com o outro, sem cairmos em preconceitos ou busca por relagdes que apenas
nos afastam é que significamos verdadeiramente as relagdes humanas. E quando reagimos em

insurreicdo que precisaremos de um corpo grotesco.

* “Entre as célebres figuras de terracota de Kertch, que se conservam no Museu L’Ermitage de Leningrado,
destacam-se velhas gravidas cuja velhice e gravidez sdo grotescamente sublinhadas. Lembremos ainda que, além
disso, essas velhas gravidas riem. Trata-se de um tipo de grotesco muito caracteristico e expressivo, um grotesco
ambivalente: E a morte prenhe, a morte que da a luz” (BAKHTIN, M. A cultura popular na ldade Média e no
Renascimento: O contexto de Francois Rabelais, S&o Paulo, HUCITEC, 2013, p. 22-23).
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8.2 CORPO GROTESCO E AS RELACOES COM O CORPO-MAQUINA

Iniciamos esta parte do capitulo que trata das relagcdes corporais com um pensamento
bakhtiniano. Ele afirma que “o corpo ¢ o ultimo grito do cosmos, ou melhor, ele ¢ a forca
cosmica dominante” (BAKHTIN, 2013, p. 298). E com o corpo grotesco que a arquitetdnica
bakhtiniana rompe com a tradi¢do mecanicista metodologica textual e relacional da vivéncia
propondo uma perspectiva dialdgica. O corpo grotesco se contrapde ao corpo individual (que
é tratado como uma identidade individualizada autogerada). Bakhtin vai compreender o corpo
e 0 eu pela ilusdo de um acabamento no sentido de finalizado e, por conseguinte,
autoconstituinte, cujo olhar volta-se exclusivamente para si mesmo, um olhar ensimesmado
ou aquele que somente vé a si proprio esquecendo-se que sem a presenca do outro ndo pode
existir o eu. O contrario desse corpo-eu € 0 corpo grotesco, presente e repleto de incompletude

e dialogia.

O corpo do novo canon é um (nico corpo, ndo conserva nenhuma marca de
dualidade; basta-se a si mesmo, fala apenas em seu nome; o que lhe acontece
sO diz respeito a ele mesmo, corpo individual e fechado. Por consequéncia
todos os acontecimentos que o afetam, tém uma Unica direcdo: a morte ndo é
mais do que a morte, ela ndo coincide jamais com o nascimento; a velhice é
destacada da adolescéncia (...). Pelo contrario, a morte no corpo grotesco ndo
pde fim a nada de essencial, pois ela ndo diz respeito ao corpo procriador;
alias, renova-o nas geracGes futuras. Os acontecimentos que o afetam
passam sempre no limite de dois corpos, por assim dizer no seu ponto de
intersecdo: um libera a sua morte, 0 outro 0 seu nascimento, estando
fundidos (no caso extremo) numa imagem bicorporal. (BAKHTIN, 2013, p.
281).

Dentro da filosofia de Mikhail Bakhtin o corpo néo é visto como algo isolado e ao que
concerne no humanismo do pensador russo, é a ideia de um criticismo por ele desenvolvido
sobre o conceito de corpo individual que procura defender a ideia de corpo grotesco. Pela
nogdo mecanicista, o corpo é algo que tem fim em si mesmo e dentro de uma visdo religiosa
este mesmo corpo € apenas um meio para a transcendéncia. Na visdo bakhtiniana o corpo é
um elo entre autoridades que geram ligacdo e comunicagéo, sendo plastico e plural e nele
reside a sua natureza dialogica como poder. Ultrapassa os limites do egocentrismo e de uma

identidade fechada em si mesma, separada do mundo e dos outros.
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Bakhtin, em “A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o
contexto de Frangois Rabelais” interessa-se especialmente pela relacdo, em
nivel de experiéncia vivida a nivel corporal, entre essa abstracdo
relativamente recente que é a identidade individual e esse modo muito mais
antigo de viver e sentir o mundo e os demais; que encontra expressao na
experiéncia que Bakhtin chama de “corpo grotesco”; que se caracteriza pela
implicacdo, pela inseparabilidade intercorporal — o indissoltvel nexo de
unido entre identidade e alteridade. (PONZIO, 2009, p. 207).

A transgressao € 0 corpo grotesco e este €, em suma, a transgressdao maior. Pela
compreensdo bakhtiniana o individual € a decorréncia de certa pratica com o corpo. Quando
este se silencia e tem receio de encontro com outro corpo, provocando distanciamento, é um
corpo fadado e delimitado a fechar-se, diminuindo suas possibilidades de maior singularidade
e, dessa maneira, eticamente. Essa monologizacdo do corpo sé produz soliddo a ele, uma
funcionalidade rasa e seguidora de ordens. Ponzio (2010) vai definir como funcionalidade
quando um corpo é utilizado como meio ou recurso para algo. Aquilo que Ponzio entende por
funcionalidade o pensador Zygmunt Bauman (2007) vai determinar como vida liquida. 1sso
ocorre quando ha a logica dos papéis e da subordinacdo dos corpos ligada a um grande
organismo que controla as pequenas maquinas estruturadas, ou seja, os individuos. O humano
vai ser infuncional. Ele com seu corpo grotesco vai ser a transgressao, porque conforme frisa
Ponzio (2010) este corpo grotesco ndo se compreende como fim, como algo Unico e singular.
Ele é algo diferenciado e com os termos bakhtinianos o corpo grotesco é o duplo do corpo
maquina, que € individualista, funcional, focado na organizacdo. Ele vai ser grotesco porque

no minimo é bicorporal, sendo a interse¢do de um outro corpo, o encontro deles.

Por isso o papel essencial é entregue no corpo grotesco aquelas partes, e lugares, onde
se ultrapassam as fronteiras entre dois corpos e entre 0 corpo e 0 mundo, onde se
efetuam as trocas e as orientagOes reciprocas. Por isso 0s principais acontecimentos
que afetam o corpo grotesco, os atos do drama corporal — o comer, beber, as
necessidades naturais (e outras excrecoes: transpiracdo, humor nasal, etc.), a cépula, a
gravidez, o parto, o crescimento, a velhice, as doencas, a morte, a mutilagio, o
desmembramento, a absorcdo por um outro corpo — efetuam-se nos limites do corpo e
do mundo ou nas do corpo antigo do novo, em todos acontecimentos do drama
corporal, o comeco e o fim da vida sdo indissoluvelmente imbricados (BAKHTIN,
2013, p. 277,).

O corpo grotesco € algo que € o avesso da organizacdo, da significacdo, das
interpretacdes diversas. Ele € o aberto, o incompleto, experimentado, vivido, dialogado. Ele €
o limite para as tentativas de dominag&o, controle, regras higienizadoras, pois ele é algo que

ndo se torna coeso, ndo se fixa, ndo tém idénticos. No filme analisado, Jonas € o corpo
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grotesco defendido. Ao considerar que a natureza da vida é ser dialégica e que qualquer corpo
mecanico, estratificado, organizado, preso, serd considerado artificial perante essa forma de
ver a vida. Os discursos monologizados, frutos de uma logica organizacional policiesca de
controle corporal, visa anular valores e sentidos. O estudo da linguagem pela dialogia nos faz
compreender que a producdo de valores e sentidos linguisticos ndo se finaliza pela
unilateralidade e nem a nenhum tipo de controle homogeneizador. Bakhtin sobre isso afirma

que

A significacdo ndo estd na palavra nem na alma do falante, assim como
também ndo esta na alma do interlocutor. Ela é o efeito da interacdo do
locutor e do receptor produzido através do material de um determinado
complexo sonoro. E como uma faisca elétrica que s6 se produz quando hé
contato dos dois polos opostos (BAKHTIN, 2006, p. 137).

Marcado pelo jogo entre o velho e 0 novo e pela movimentagdo de um género que se
refaz a cada criacdo de um contexto novo estd a relacdo entre Jonas e o ancido. Nessa
sociedade o ancido vai representar tudo aquilo que representa 0 mesmo e que tenta manter a
sociedade mecanizada. A sociedade do mesmo e do igual é contréaria ao pensamento de Jonas.
A narrativa filmica esta repleta de tensdes e movimentos e o duplo convive na relagdo entre o
gue podemos chamar no estudo bakhtiniano de infra e superestrutura e também em ideologia
do cotidiano e ideologia oficial. A procura de Jonas que tem como objetivo libertar as
memorias € uma transgrediéncia corporal e ele necessita ultrapassar a fronteira fisicamente.
Dentro da trama filmica isso notadamente se caracteriza pela nog¢éo do corpo grotesco, sendo
um corpo que efetua o fim da monologia, do controle e do isolamento, dos siléncios impostos

e das identidades fixas e sem sentido.
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FOTOGRAFIA 31 - JONAS E SEU ANCIAO. UMA RELACAO QUE CULMINA EM AMOR
BAKHTINIANO®

O corpo é considerado algo subversivo e por isso muitas versdes totalitarias de
algumas sociedades procuram controlar e manté-lo sobre vigilancia. Controlar o corpo
significa controlar a potencialidade deste corpo e subjugar a sua natureza dialdgica, sua
necessidade de acabamento que implica na precisdo deste corpo a relagbes de alteridade.
Dessa maneira, recusar-se a ser um fantoche social é uma transgrediéncia corporal, uma
resisténcia as formas totalitdrias e homogeneizacdo social que algumas sociedades

disciplinares pretendem.

O ato responsavel é, precisamente, 0 ato baseado no reconhecimento desta
obrigatdria singularidade. (...) porgue ser realmente na vida significa agir, é
ser ndo indiferente ao todo na sua singularidade (BAKHTIN, 2010, p. 99).

Um corpo reconhece a sua precisdo por acabamento de forma extrema e esse corpo
ndo pode limitar-se, por isso tem que ter relagdes de riso, amor, copulas, etc. Um outro corpo
sera a relacdo essencial de excedente de visdo fundamental tanto para 0 nosso segundo
nascimento, o social, quanto de uma consciéncia carnavalizada que sera o duplo da
consciéncia de si. Um corpo grotesco é inacabado, é o sujeito que assume-se incompleto,
inacabado e que reconhece isso como condi¢do sine qua non para que se possa reconhecer 0s
sentidos, ou por termos bakhtinianos, inverter o mundo, modificar a superestrutura e a viséo
oficial das coisas. Como Jonas via 0 mundo com 0s novos saberes, entendemos esse modo de

ver com este excerto de Bakhtin

% Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https://gloria.tv/video/6QTzmtbNefztB2kom4jrRnTzg>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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Pergunta e resposta ndo sao relacdes (categorias) logicas; ndo podem caber
em uma s6 consciéncia (uma e fechada em si mesma); toda resposta gera
uma nova pergunta. Perguntas e respostas supdem uma distancia reciproca.
Se a resposta ndo gera uma nova pergunta, separa-se do didlogo e entra no
conhecimento sistémico, no fundo impessoal (BAKHTIN, 2003, p. 408).

Quando pensamos em um dialogo entre os conhecimentos bakhtinianos e o filme
analisado neste capitulo, o que procuramos foi compreender a nogéo de arquitetonica tal como
0 mestre russo a desenvolveu, trabalhando com as categorias de memoria de passado e de
futuro, cronotopia, corpo grotesco e alteridade. Alguns questionamentos podem ter ficado sem
resposta devido a que ndo pretendemos nesta tese esgotar qualquer discusséo vindoura sobre o
assunto, tampouco suas compreensdes futuras. Entendemos que a memoria ndo pode ser
limitada a um estoque pronto e finalizado de informacGes, sendo respostas que cada sujeito
vai oferecer dentro da sua singularidade. Ainda ha que se entender que ha mais de uma forma
de memoria, sendo de passado e de futuro. Elas vao se complementar e no caso filmico
analisado, se um sujeito estiver proibido de acesso a memdria de passado, ele vai somente
viver em uma vida mecénica que esta isenta de Devir porque sem memoria de passado, a
memodria de futuro certamente estard diminuida.

As memorias transitam entre nos, entre dois ou mais sujeitos e elas ndo sdo objetos
que guardamos em locais especificos. Bakhtin afirma isso quando diz que “Eu para mim
mesmo sou esteticamente irreal” (BAKHTIN, 2003, p. 174). Ao afirmar isto ele entende a
necessidade do outro juntamente com seu excedente de visao para que nos dé acabamento e
responda a partir da consciéncia da nossa unicidade como somos. Efetivamente, nossa
singularidade vai exigir uma relacdo entre memoria de passado e futuro e por ndo ser virtual
essa singularidade, sendo a palavra encarnada, € um corpo. Dessa forma, o entendimento
sobre o corpo dentro da visdo da arquitetbnica bakhtiniana ndo serd de um corpo
individualizado no sentido de autossuficiéncia. O corpo grotesco sera uma identidade nédo
definida como coesa ou imutéavel, mas sera uma subjetividade, pois antes ela tem necessidade
de alteridade.

N&o se pode perder nossa singularidade sem entender que nos anulariamos e
criariamos alibis que justificariam nossas escolhas. Estas sdo nossas respostas, Sa0 nossos atos
responsaveis. Dentro da sociedade em que praticar a desculpa era uma resposta natural para
cada acdo, Jonas ndo procura mais os alibis para suas acdes. Como narrador do enredo

filmico, ele afirma no principio da pelicula “Me pergunto se devo pedir desculpas pelo que
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fiz” (O Doador de Memorias, 2014). Ao finalizar sua missdo e liberar todas as memorias, no

final do filme ele vai afirmar “Entdo eu ndo peco desculpas”.

FOTOGRAFIA 32 - JONAS ATINGE O FINAL DA JORNADA DE LIBERTAR AS MEMORIAS DE SUA
SOCIEDADE®

Entendemos a relevancia da singularidade na composicao de relagdes humanas, éticas

e autbnomas. Porém, ha que se fazer um pensamento indispensavel para entendermos melhor
esse filme. E procurar a linguistica desenvolvida por Bakhtin, em particular na sua filosofia da
linguagem e moral que d& nocéo central a alteridade e ndo ao ego, centrando tudo num Eu que
restringe relacbes humanas, tal como foi demonstrado neste filme.

Em contraponto a idealizacdo de identidades, ao corpo centrado no Eu em
egocentrismo exagerado, com relacBes hierarquicas restritas e rigidas, sem liberdade para a
palavra e dando prioridade ao mondlogo, Bakhtin vem com sua filosofia da linguagem
afirmar o valor da singularidade, do Eu que é inacabado e da alteridade que nos constitui
melhor como sujeitos, da liberdade proporcionada pela palavra e pelo didlogo, gerando a
intencionalidade e o corpo grotesco como valores melhores.

Quando se constroi um sujeito ético e responsavel teremos, por conseguinte, uma
sociedade também mais ética e responsavel. Quanto mais assumirmos a nossa singularidade
mais estaremos utilizando um local de sujeitos falantes. Uma necessidade de alteridade, de

corpo grotesco, com mais relagdes humanizadas nos fard seres humanos melhores e mais

8 Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https:/gloria.tv/video/6QTzmtbNefztB2kom4jrRnTzq>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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propensos ao dialogo. Praticar isto nos dard mais autonomia em cada relacdo humana
estabelecida, no cotidiano, recusando acgdes repetitivas e mecanizadas, em busca daquilo que
nos torna mais e mais humanos: a vida. Jonas bem compreendeu esse saber e partiu em sua
busca. A busca de um novo humano para todos com uma arquitetbnica humanizadora para

todos.
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CAPITULO 9 - AUTORIA, SINGULARIDADE E ALTERIDADE NO CINEMA

Neste capitulo vamos tentar adentrar na delicada relacdo bakhtiniana que envolve as
situacOes de autoria no campo artistico e da singularidade humana. Foi sobre isso que citamos
acima na epigrafe bakhtiniana. Este capitulo vai ter como embasamento o filme alemédo “4
vida dos outros” (Florian Henckel von Donnersmarck. Alemanha. 2007, 2h 17min), que foi
escrito e dirigido pelo realizador Florian Henckel Donnesmarck no ano de 2006. Nessa obra
filmica perceberemos os processos de subjetivacdo tal como desenvolveu em seu trabalhos o
filésofo da linguagem Mikhail Bakhtin. Seremos levados a pensar sobre o carinho e a
descentralizacdo que o her6i Gerd Wiesler passara pelo filme. Ele, que é um oficial da STASI,
policia politica da finada Alemanha Oriental, foi designado a observar o cotidiano de um casal
de artistas que seria suspeito de ndo se adequarem ao regime politico e cultural do pais, no
ano de 1984. O herdi Wiesler parte de um posicionamento monolégico no qual esta inserido e
vai movimentando-se para uma relacdo de voyeurismo perante o casal, adentrando suas
tensdes discursivas, criando ambivaléncias ideologicas, tudo isso permeado pelos seus
equipamentos de escuta que lhe permitem observar aquele casal a distancia.

O que tentaremos demonstrar é que nesta obra filmica o her6i ndo vai se posicionar
como um personagem centralizado como aquele que encontra no Outro um reflexo passivo e
quase parecido consigo mesmo. N&o serd assim que Wiesler vai se portar. O que
demonstraremos € que diante da culpa e da responsabilidade perante aquilo que pratica, o
herdi vai se comportar, conforme exemplificam Clark e Holquist (2004), em uma relacdo com
os Outros de estranhamento e de confronto, sugerindo um n&o-eu-em-mim.

No que vamos tentar elaborar como forma de pensamento bakhtiniano na linguagem
cinematogréfica, tentaremos escapar, conforme visamos em todo este trabalho, de aplicacGes
tedricas bésicas demais junto a producdo cinematografica de conceitos de Bakhtin. O que
preferimos € mostrar nossa visdo de como eles podem dialogar entre si em uma nova relagao
dialdgica, tal como por muitas vezes principiara a dizer Robert Stam em seus escritos e aqui ja
expomos. Fazer relagOes fechadas entre Bakhtin e o cinema destruiria o valor de interpretacdo
destas andlises mantendo exatamente aquilo que Bakhtin ha muito rechagou, em conceitos tais
como “mundo da vida e mundo das artes”, em relagdes bindrias como conhecimento teorizado
e pratico e assim se segue. Bakhtin tentava superar estas categorizacdes binarias na unidade
responsavel das a¢bes. O que vamos adiantar neste capitulo sdo pensamentos sobre o caminho

do herdi Wiesler como uma metafora de Bakhtin e na escrita deste capitulo vamos tentar
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relacionar a dindmica que é envolvida entre as relagdes de singular, autoria e alteridade com
base no enredo do filme sobre o agente secreto alem&o.

Quando uma narrativa se reinventa, com base em um protagonista que comeca com
atravessamentos estéticos experimentados nessa relacdo de alteridade provinda dos Outros,
surge uma forca que pode ser acompanhada pela relagdo do eu-tu que fard produzir na
emergéncia da autoria entrelagamentos de ordem ética inevitaveis. Alias, é possivel captar nos
estudos bakhtinianos a formacdo de um discurso que forma um ato criativo como permanente
processo de coautoria e, simultaneamente, produzido por um sujeito inevitavelmente marcado
pela singularidade.

Simplificando isso, aquele sujeito que se enuncia em primeira pessoa, que coloca em
tudo o que produz uma marca de estilo de sua singularidade, apenas existirad enquanto relacédo
com o que é do Outro, do ndo-eu, em tensa relacdo. De acordo com o pensador russo nunca
estaremos sozinhos diante de um espelho porque o Outro vai participar da atividade de nossa
autocontemplagdo em termos de uma “necessidade estética absoluta” (BAKHTIN, 2003, p.
33). Isso nos leva a compreender que uma vez que o Outro serd a Unica instancia capaz de me
ver, reunir e unificar o eu, sera por meio dos olhos do mundo que uma imagem de si mesmo,
internamente vivida como ndo continua e ndo unitaria, fora do tempo cronoldgico, é possivel
de ser reconhecida.

Rorty (2007) traz um pensamento similar ao de Mikhail Bakhtin para pensarmos em

um discurso eficaz no problema da contingéncia da individualidade.

Veremos que a necessidade consciente de o0 poeta forte demonstrar que nao
é uma copia ou réplica é apenas uma forma especial de uma necessidade
inconsciente que todo ser humano tem: a necessidade de se haver com a
marca cega que o0 acaso lhe deu, de construir um eu para si, redescrevendo
essa marca em termos que, mesmo marginalmente, sejam seus (2007, p.88,
grifo do autor).

O que vai nos surgir como grande questdo é que como podemos descrever 0s modos
de autoria da existéncia tendo em vista um sujeito cuja condicdo € a de alienagdo & voz do
outro? Sao questionamentos assim que a filosofia neo-pragmatica de Rorty nos mostrou acima
e que a partir de relacdo dialdgica com o ambiente do filme em anélise podemos inferir como
0 herdi autora a tragicidade de seu enredo pessoal. De que maneira Wiesler se tornou uma

sombra na vida dos outros e como ele pode recuperar a escrita da histdria de si mesmo?
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9.1 AVIDA DOS OUTROS: FILME E ENTENDIMENTO

Inicialmente ao se aprofundar no filme precisamos expor que a escolha por esta obra
filmica e deu ndo apenas por uma atividade hermenéutica pura e simples diante da beleza do
filme selecionado e sim porque muitas aproximagdes entre 0 mundo das artes e o processo de
subjetivacdo surgiram e nos fizeram compreender que dentro do trabalho do diretor Von
Donnesmarck existe uma forte metafora para muitas das buscas que pretendemos neste
trabalho para desenvolver ideias sobre a causa da singularidade e uma estetizacdo da
existéncia.

O fio narrativo parte da trajetoria que passa por muitas das inusitadas e imprevisiveis
mudancgas no posicionamento como sujeito do policial Wiesler em relacdo as forcas que
movem suas acdes. As vezes somos comovidos, numa relacido com o publico ja explicada
neste trabalho, como herdi de sua existéncia. Porém, é possivel que satisfacbes que tenham
sido geradas nessas relacBes ndo sejam as mesmas que tenhamos com outros herdis do
cinema, pois estas carregam trilhas de vida sempre marcadas por sucessos que ascendem e
praticam superac@es que emocionam o humano. Completamente ao contrario, o heréi do filme
em andlise vai pagar, com o valor de vidas que serdo destruidas, todas as subversdes que ele
realiza sobre as manchas da paixdo desenrolada pelo casal de artistas que ele vai observar e
que sdo suspeitos de transgredir os valores da antiga Alemanha Oriental.

O filme em tela ndo vai ser um desses que traz em seu roteiro a histéria de uma pessoa
martirizada que renuncia a seus valores e existéncia para que outros possam viver melhor, tal
como um “A lista de Schindler ”(Steven Spielberg, EUA. 1993, 3h 15min). Este filme, “A
vida dos outros”, ndo é um enredo sobre recompensa ou valoriza¢do de a¢des, muito menos
busca canonizar seu her6i. E uma historia que se sobrepde a outra histéria, mostrando como a
participacdo de Wiesler e suas recriagbes surgem e mostra como isso fica ultrapassado nos
acontecimentos. Este filme traz a arte de uma autoria emergente que mostram vozes que nos
consomem ao mesmo tempo que trazem o propoésito de irmos ao encontro delas com
impulsao.

Pode-se considerar que o personagem do oficial da STASI, Wiesler, é uma caricatura
viva e ele vai abrir o filme. Possui uma fidelidade junto a ideologia comunista de grau
tamanho e um poder investigativo que beira a infalibilidade. Em ag&o na funcéo de tutor de
novos agentes, tem em seu método de interrogatério o exemplo perfeito utilizado pelos
superiores de como se extrair confissdes. Contudo, em termos praticos, seus procedimentos

consistiam em torturar indeterminadamente o suspeito, que privado de qualquer forma de



178

repouso ou descanso confessava qualquer coisa apenas para se ver livre, dizendo o que fosse
da vontade do agente Wiesler torturador. Apds mais de 24 horas tendo a mesma pergunta feita
e sofrendo agruras corporais diversas, sem descanso, a resposta seria sempre a desejada pelo

que praticava a pergunta.

FOTOGRAFIA 33 - O AGENTE WIESLER E SEU MODO DE PENSAR A INOCENCIA¥

An innocent pr!bg,en'er
will become more angp E‘y the hour

Em termos de interpretacdo sabemos que por muitas vezes esta pratica fala mais do
intérprete do que do ser interpretado e nesta cena valiosa podemos encontrar uma fotografia
rica de como era 0 mundo na representacdo mental de Wiesler. Dentro de uma forma de
“analise discursiva” propria, para o agente da STASI uma confissdo era o resultado finissimo
de uma equacgé@o que combinava estilo de narracdo com o tipo de personalidade do suspeito
sendo torturado. Em certa cena ele afirma “Os inimigos do estado séo arrogantes e um detento
inocente torna-se cada hora mais agressivo e irritado por conta da injustica sofrida. Um
mentiroso sempre prepara frases para que possa repetir sob pressdo”. Ao seu ver, o discurso
monologico por ele praticado dentro da voz totalitaria da ditadura do proletariado é a forma
ideal para reconhecer consciéncias subversivas. Na sua primeira frase analisada aqui, o heroi
traz um discurso autoritario como forma de entonacéo séria e que age como ato enunciativo.
Nos conhecimentos de Bakhtin, o problema da seriedade, tal como vive Wiesler, é assim

analisado

8 Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=yAimyCLfdp8>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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O cenho carregado, os olhos apavorantes, as rugas e as pregas juntas pela
tensdo, etc., sdo elementos de pavor ou intimidacdo, de preparativo para o
ataque ou para defesa, um chamamento a subordinagdo, uma expresséo da
fatalidade, de necessidade férrea, de peremptoriedade, de indiscutibilidade.
O perigo faz o sério... A necessidade é séria, a liberdade ri. (BAKHTIN,
2010, p. 397).

A presenca do protagonista pode ser considerada silenciosa durante quase todo o
filme, demonstrando que a preméncia de um discurso implicara no constranger de muitos
outros. O agente é herdi de poucas palavras. Raras sdo as cenas do filme em que o
encontramos em troca de didlogos ou conversacdo e é aqui que afirmamos que no caso do
herdi conversacdo ndo significa didlogo. Ao compreender que todo enunciado é um ja-dito,
podemos nos questionar quantos infindaveis dialogos se encerram na seriedade silenciosa do
her6i Wiesler? Tendo como compreensdo de didlogo uma expressao de subjetividade expressa
na relacdo eu-tu ou eu-outro(os), quais seriam 0S outros eus que criam internamente a
existéncia do sempre fechado Wiesler, em uma sempre mostrando-se de agente de aco para
com a sociedade?

O protagonista sera convocado por seu capitdo da STASI a acompanhé-lo em uma
peca de teatro. Tal convite se d& devido a extrema devocédo e qualificacdo a ele dadas. Nesta
peca estardo presentes o dramaturgo chamado Georg Dreyman e o ministro da cultura da
Alemanha Oriental, Bruno Hempf. Esta presente também a namorada do dramaturgo, que €
atriz principal chamada Christa-Maria Sieland. Naquele momento o capitdo da STASI
receberd do ministro a incumbéncia de investigar a vida do dramaturgo e isto se da por
motivos nada politicos. Tudo isto se daria porque ambos queriam afastar o autor teatral da
namorada, deixando caminho livre para o ministro que abertamente a cobicava. Este casal de
artistas que era muito renomado no pais por sua frequente demonstracdo de fidelidade aos
comandos comunistas passou a ser vigiado constantemente com seu comportamento relatado

24 horas diarias por meio de escutas plantadas em toda a sua moradia.
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FOTOGRAFIA 34 - O CASAL: GEORG DREYMAN E CHRISTA-MARIA SIELAND®

Mesmo que o Ministro e o capitdo ndo tenham nenhuma suspeita plausivel de que o
dramaturgo tenha desvios politicos incompativeis com o seu pais, 0 agente de investigacao,
surpreendendo seu superior, crava no dramaturgo a pecha de “o tipo arrogante”, ao qual ele
dava aos conspiradores do regime comunista. A partir desse momento, 0 agente terd como
misséo particular acompanhar e montar vigilancia, constantemente, sobre a vida do casal,
inclusive suas intimidades. O enredo vai se desenvolver costurado e inesperado arrebatamento
do agente pela vida e cotidianidade do casal investigado. Ele parte entdo de uma identidade de
relator mecanizado do estado para um envolvimento humanizado produzido pelo romance
vivido pelo casal a quem observa. O agente parte para tornar-se um preso, um viciado do que
ha de mais vivo naquilo que observa, captando para si a energia de vida daqueles a quem tem
por obrigacao suspeitar.

Como ha que se explicar, o enredo ficcional difere um tanto da realidade, porque 0s
agentes da STASI eram sempre também muito vigiados e frequentemente substituidos nas
tocaias para que situacdes como estas ndo ocorressem. O diretor aleméo do filme coloca para
0 espectador a redencdo do herdi frigido e obcecado em uma transmutacao para algo humano
e sensivelmente preocupado com o seu outro, numa demonstracdo de desamparo em que se
encontra por estar demonstrando essa ambivaléncia sentimental. Tudo vai girar em torno de

uma mudanca axiologica profunda. Como pode surgir um posicionamento extremista,

8 Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=yAimyCLfdp8>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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totalmente diverso e contrério ao seu posicionamento anterior, com positividade de identidade
que surge no universo vivido pelo agente Wiesler?

O enredo filmico e seu roteiro ndo abandona o espectador e encaminha-o para esse
guestionamento, construindo uma possivel resposta. O protagonista vai perceber, observando
a vida do casal que, por meio das escutas que tém em toda a residéncia, Christa-Maria vai
chegar a sua casa no carro do ministro da cultura. Indagando o capitdo sobre o seu
descobrimento investigativo, recebe ordem imediata para que exclua do relatorio tal achado.
Aqui transcreveremos as falas em itdlico para sintetizar o trabalho. O capitdo afirma-lhe
“Estamos ajudando um membro do comité a livrar-se de um rival. VVocé sabe o que isso pode
fazer pela minha carreira... e pela sua? ”. Wiesler visivelmente incomodado apenas balbucia
monocordiamente “Foi por isto que nos reunimos? Lembra do juramento que fizemos? NOs
somos o escudo e a espada do partido”. Com a mesma fleuma e seriedade que o marcou
durante todo o enredo filmico, o protagonista retorna ao seu posto de vigilancia abrindo a
cena com um enunciado desafiador. “4 hora da verdade”. O agente vai causar confronto
entre o dramaturgo Georg e sua precéria e maltratada vida sob a égide da ditadura comunista.
O Agente da STASI vai forca-lo, por meio do uso dos equipamentos tecnoldgicos que tinha a
seu dispor, a ver aquele desembarque de sua amada do carro do ministro. O herdi em seu
posto de vigilancia, por meio de silenciamentos e falas, vai perceber o desfecho daquela sua
intervencdo. Vai perceber como que o dramaturgo reage a sua impoténcia de ver a amada se
render ao ministro da cultura e seus assédios sexuais, por medo de perseguicao. Christa-Maria
apenas solicita ao companheiro que a abrace. Num corte da cena voltamos para o herdi
Wiesler abracado a si mesmo, num suspiro de enternecimento como quem fica extasiado com
o climax romantico de um drama que se acompanha no cinema ou teatro. E neste momento
em que a seriedade fleumatica do her6i vai ruir e um sorriso surge no rosto do protagonista.
Aqguele riso libertador, que dessacraliza, que vem para suprimir o peso do futuro (BAKHTIN,
2013). Ouvir os amantes recai sobre o heroi como um prazer a ser usufruido, como uma
sinfonia musical que ele absorve e aproveita cada som, tudo isto provocando mudangas no
corpo de Wiesler que ele ndo esperava. Isto sera a primeira subversao do agente supracitado

como o mais leal ao sistema, em que outras mais sucederéo.
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FOTOGRAFIA 35 - CHRISTA-MARIA SAI DO CARRO DO MINISTRO DA CULTURA®

Toda leitura pode ser considerada uma subversdo se analisarmos pelo prisma
bakhtiniano. Em um processo de produzir sentidos haverd intrinsecamente e implicada a
refracdo discursiva daquele que interpreta. O agente encontra, naquele momento da pelicula,
uma relacdo, jogo, que vai desestabilizar os siléncios, 0os constrangimentos na sua arena
interior de vozes de alteridade que se constituem como consciéncia do her6i. De acordo com
Faraco (2003, p. 81), a interceptacdo da parada monoldgica, daquela voz que ndo se
movimentava, pela forca centripeta da palavra autoritaria, serd produzida. Em gestos de uma
nova e provocante estilistica existencial vamos acompanhar o agente alemdo ap0s o seu ato
provocatério, sempre de forma imprevisivel, porque este deixou o monologismo de lado e
passou a agir por si, dentro das relagbes dialdgicas que estabelecera. Ele entra
clandestinamente na residéncia do casal para alimentar-se de mais sentidos, agora de
visualidade e de outros, superando 0 apenas auditivo que ele estava acostumado a praticar
com outros investigados. O her0i deseja novas intensidades e sai em busca delas. Sua vida
mudara em uma guinada completa. Até buscar conforto no corpo de uma profissional do sexo
ou se deleitar lendo com muito erotismo a literatura de Bertold Brecht, o heroi filmico se

permite fazer, dando novas cores a sua narragao autobiografica no enredo filmico.

% Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=yAimyCLfdp8>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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Wiesler, como protagonista da obra filmica, retorna ao cerne dos principios éticos da
filosofia do ato criativo. Em nosso intento neste trabalho que por muitas vezes entrelaca a
linguagem da ficcdo cinematografica com a arquitetdnica bakhtiniana provoca, em
determinados momentos, um encontro em que estes dois discursos descrevem a autoria em
Seu processo criativo, como resposta bésica a situagdes histdricas de regimes totalitarios.
Bakhtin reconhecidamente sofreu agruras com o regime Stalinista e suas policias de controle
intelectual, tendo sofrido o exilio, e de acordo com Clark e Holquist (1998), injustamente e
sem nada tendo feito contra o regime vigente. Tal situacdo reflete claramente a arte
novamente se inspirando na vida, pois o dramaturgo Georg nada fez contra o regime e isso €
relatado por diversas vozes no filme, contudo, continua sendo perseguido.

A trajetdria de vida do agente dara unicidade e contextos basilares para o sujeito ético
que é autor responsavel e responsivo dentro das acGes criativas da vida. O seu momento de
autoria passa a ser efetivamente desvelado quando ele, considerado um exemplar agente da
policia politica, passa a praticar intervencdes na vida e destino dos seus observados,
praticando uma protecdo neles do aparato do Estado que queria prejudica-los e o agente vai
defendé-los, como se fossem sua propria criacao. Praticando uma disputa com a sua alteridade
historica, com a vida de vozes h4 muito incorporadas em sua constituicdo como sujeito,
podemos presenciar no filme um sujeito em préatica de uma reescrita de si mesmo. Por meio
da experiéncia e impulsionado pelas tens@es discursivas de sua propria organizacdo, o agente
passa a criar autoria para sua existéncia dentro de uma nova forma de linguagem inovadora
para ele antes dos eventos vividos até entdo.

Observar a transgressdo, seja em uma obra filmica ou na nogdo de carnavalizagdo
principiada por Bakhtin no livro “Problemas da poética de Dostoievski” conclui-se como
componente central da transformacdo. A superagdo do discurso da monologia, a
perspectivagdo e uma proclamacdo da liberdade relativa no mundo seriam efeitos claros e
diretos de uma anarquia que provoca a dessacralizacdo da palavra do autoritarismo. Conforme

expos Bakhtin,

O carnaval triunfa sobre a mudanca, sobre o processo propriamente dito de
mudanca, e ndo precisamente sobre aquilo que muda. O carnaval, por assim
dizer, ndo é substancial, mas funcional. Nada absolutiza, apenas proclama a
relatividade de tudo (BAKHTIN, 2010, p. 142)
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Em sua obra intitulada “O que é um autor?” Foucault® afirma que os livros e os
textos passaram a efetivamente exprimir autoria quando “Os textos, os livros, os discursos
comecaram a ter realmente autores (...) na medida em que o autor podia ser punido, ou seja,
na medida em que os discursos podiam ser transgressores (FOUCAULT, 1969, p. 47)”. Dessa
forma, tanto na narracdo dialogica como em uma histérico-arqueoldgica a autoria vai
instaurar-se no movimento da inevitabilidade da co-génese de conformismo e da transgressao.

Transgressdo e perversdo vai ser sempre um ponto de constantes revisdes por parte dos
pesquisadores, haja vista sua proximidade. Birman (2002) afirma que se no ato de
transgressao reconhecemos o questionar a norma social, na perversdo acontece uma condi¢édo
narcisica para qual o agente, repleto de prestigio social, praticara transgressbes que
aniquilardo o outro e manter-se-a de modo subserviente a moral vigente. A transgressdo teria
como caracteristica o registro do risco e dor enquanto a perversdo se basearia no gozo, no
céalculo. Dentro desse ponto de vista, 0 herdi de “A vida dos outros” vai langar-se a0 mais
profundo dos perigos. Anonimamente e quase sombreando invisivelmente o casal de artistas
ele vai aprofundar-se na relacdo até as Gltimas consequéncias de sua subversdo perante o
sistema. Tendo sido condenado a passar vinte anos abrindo cartas de suspeitos da STASI, o
her6i em silenciosa solidao de sua condenacao recebe a noticia de que caira o muro de Berlim.

Nas cenas finais do filme Georg, o dramaturgo descobrird que foi investigado
sistematicamente por meio de escutas e sofre um terrivel choque ao perceber que alguém
ocultou suas subversdes ao ndo relatar as suas conspiracdes cometidas por ele e seus
companheiros. Muito sem compreender com a descoberta realizada, Georg consegue
identificar o cddigo do agente que tdo bem o tratou e em uma sequéncia cénica vai encontrar
Wiesler trabalhando como carteiro em uma Alemanha dilacerada pela reunificagdo. Em uma
inesperada reacdo, quando o que se espera € um ato de gratiddo, Georg afasta-se, retraido e
observa a distancia aquele que tanto o ajudou. Passa-se 0 tempo e Wiesler encontra em uma
vitrine de livraria o livro de Georg chamado “Sonata para um homem bom”. Ao folhear as
paginas do livro encontrard uma dedicatdria ali para si. Questionado pelo vendedor da loja se
o livro seria um presente, pela primeira vez em todo o filme ouve-se 0 pronome em primeira

pessoa pronunciado pessoalmente pelo herdi: “é para mim”.

% O presente texto é versdo virtual disponibilizada para uso didatico e encontra-se disponivel em:
<https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/179076/mod_resource/content/1/Foucault%20Michel%20-
%200%20que%20%C3%A9%20um%20autor.pdf>. Acesso em: 30 jun. 2018 as 19h.37min. Para datacdo,
usou-se a data de proferimento da palestra do autor.


https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/179076/mod_resource/content/1/Foucault%20Michel%20-%20O%20que%20%C3%A9%20um%20autor.pdf
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/179076/mod_resource/content/1/Foucault%20Michel%20-%20O%20que%20%C3%A9%20um%20autor.pdf
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FOTOGRAFIA 36 - WIESLER, AGORA COMUM NA ALEMANHA UNIFICADA, OBSERVA A OBRA DE
GEORG DREYMAN.*
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Entendemos que este belo filme convida o espectador a pensamentos sobre a autoria
em sua interse¢do com os discursos tanto da arte quanto da vida. Singularidade e autoria na
cultura da atualidade vém se oferecendo em um campo muito especial para o pensamento
ético. Com este filme, pode-se perceber o impacto de captar as nocdes de autoria e
singularidade por uma visdo dada por Mikhail Bakhtin. A escrita deste capitulo versou sobre
como pode ser tomada como representacéo a forca da interpretacdo dos escritos bakhtinianos
para compreender as vicissitudes de tornar-se um sujeito eticamente autor de sua propria vida.
Wiesler demonstrou isto. A arquiteténica de Bakhtin, a mesma que ja esmiugcamos em analise
anteriormente, € terreno fértil para que possam ser explorados outras cenas teoricas que se
realizam em conjuncdo com as concepcdes de sujeito. Por isso, fechamos esta parte da tese
com a citagdo que melhor coube entender do mestre russo sobre a pelicula que nos

debrugamos até o presente momento.

%! Imagens extraidas do filme: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=yAimyCLfdp8>. Acesso
em: 11 nov. 2018.
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O sentido correto e ndo o falso de todas as questdes antigas, relativas a inter-
relacdo de arte e vida, a arte pura, etc., é o seu verdadeiro pathos apenas no
sentido de que arte e vida desejam facilitar mutuamente a sua tarefa, eximir-
se da sua responsabilidade, pois é mais facil criar sem responder pela vida e
mais facil viver sem contar com a arte (20033, p. 2).



187

CAPITULO 10 - O CINEMA NACIONAL, CORPO GROTESCO E
CARNAVALIZACAO

Nesta parte do trabalho dedicaremos a entender o cinema nacional, tal como Robert
Stam muito devotou seu tempo de andlise. Ao analisar-se o livro de Bakhtin Questdes de
Literatura e Estética, quando este se refere ao cronotopo em Rabelais, é possivel que se
realize uma interligacdo com o filme brasileiro “Amarelo Manga”, lancado em 2003 e
dirigido por Claudio Assis, natural de Pernambuco e estreante com este filme. Conforme
Bakhtin, em “Gargantua e Pantagruel”, ao se referir aos héabitos culturais em relacdo a
bebida e comida, da permissividade do sexo, da morte, do riso, este nos mostra como a vida
particular absorveu estas praticas e em virtude da evolucdo social que dividiu a sociedade em
classes sociais ideologicamente distintas. Estas absorvem estas praticas transformando-as em
preferéncias particulares e familiares de forma cotidiana e promiscua (BAKHTIN, 2010).

Este filme trata exatamente desta promiscuidade cotidiana transformando-a,
correlacionando neste aspecto com o que foi demonstrado em Rabelais, em uma nova
abordagem, em locais de gravacdo mundanos periféricos de Recife. Os personagens se
relacionam e complementam, demonstrando a falta de esperanca e a desordem de um pais de
rejeitados. Nesta configuracdo onde existem dificuldades, surge o bom humor e atitude
selvagens, remetendo a obra “Problemas da Poética de Dostoievski” (2010), onde Bakhtin
demonstra uma visdo sobre as particularidades do carnaval (servindo como gancho para a
conceituacdo de carnavalizacdo), o que embasa um estudo mais minucioso sobre 0s
comportamentos apresentados no filme. As conclus6es de Bakhtin em sua obra “Questdes de
Literatura e Estética” (1988), visualizando as constantes transformacdes dos seus fatores
tedricos, neste aspecto de integralizacdo com a vida privada de “Amarelo Manga”, apresenta-

Se:

O carnaval é um espetaculo sem ribalta e sem divisdo entre atores e
espectadores. No carnaval todos sdo participantes ativos, todos participam da
acdo carnavalesca. Nao se contempla, em termos rigorosos, nem se apresenta
o0 carnaval mas vive-se nele, e vive-se conforme as suas leis enquanto estas
vigoram, ou seja, vive-se uma vida carnavalesca. Esta € uma vida desviada
da sua ordem habitual, em certo sentido uma ““vida as avessas”, um “mundo
invertido” (monde a [’envers). (2010, pp. 122-123, italico do autor).
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A obra filmica citada é a demonstracdo dessa vida carnavalesca, onde os personagens
transpdem as barreiras impostas socialmente, que demonstram aspectos caracteristicos do
processo de carnavalizacdo, apesar de contextualizadas em um espaco aparentado como nao
sendo carnavalesco, fazendo parte da rotina diaria. Pode-se observar em “A cultura popular
na ldade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais” (2013) as
comemoracdes festivas do carnaval assim como os rituais e comédias populares sendo
demonstrados e analisados por possuirem “uma visdo do mundo, do homem e das relacGes
humanas totalmente diferente, deliberadamente ndo-oficial, exterior a Igreja e ao Estado
(2013, p. 04-05)”. Nao existe no carnaval um aspecto de temporalidade e limites espaciais, tdo
pouco relacionamentos hierarquizados. Neste periodo “é a propria vida que representa ¢
interpreta [...] uma outra forma livre da sua realizacdo (idem, p. 07)”, Existindo neste contexto
a possibilidade de demonstracdes extravagantes, “uma categoria especifica da cosmovisdo
carnavalesca, organicamente relacionada com a categoria do contato familiar; ela permite que
se revelem e expressem — em forma concreto-sensorial — 0s aspectos ocultos da natureza
humana (BAKHTIN, 2010, p. 140)”. Nédo existem limitagdes, sendo possivel que tudo
aconteca em um espaco de tempo onde a historia é contada no cinema e alvo deste estudo.

Existe uma constante emergéncia de uma liberdade e formatos grotescos, por se
tratar de um acontecimento em constante mudanca e ainda ndo concluido, morrendo e
renascendo de forma crescente. Bakhtin descreve as cenas grotescas como sendo:
“ambivalentes e contraditérias, parecendo disformes, monstruosas e horrendas, se
consideradas do ponto de vista da estética classica, da estética da vida cotidiana
preestabelecida e completa (idem, p. 158)”. O autor cita exemplos conceituais materiais tais
como o coito, o ato de parir, as mudancas provocadas pelo crescimento do corpo,
envelhecimento, doencas causadas por este processo, degeneracao corporal, etc.

As devastacOes da alma ndo visiveis aos olhos, mas demonstradas em atitudes, tal
como foi exemplificado na obra do personagem Dorian Gray. Elas sdo capazes de criar na
obscuridade um ser monstruoso em sua mais perfeita forma, o que remete as personagens do
filme “Amarelo Manga”. Bakhtin (2010) demonstra isto com clareza quando analisa
Dostoievski, ao afirmar que esta situacdo vivida, mesmo que como ficcdo, situada no centro
de uma cosmovisao carnavalesca, oferece “a énfase das mudangas e transformagdes, da morte
e da renovacdo. O carnaval é a festa do tempo que tudo destroi e tudo renova (BAKHTIN,
2010, p. 158)”.
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10.1 O GROTESCO E A CARNAVALIZACAO

Sodré e Paiva (2002) analisam o grotesco, desde sua origem até a
contemporaneidade. Uma passagem estudada por Bakhtin sobre este assunto demonstra ter
sido este estudioso quem somou a forma grotesca a cultura popular, das manifestacGes
festivas até o convivio da populacdo simples e rustica. Rabelais, analisado pelo autor russo,
favoreceu as condigdes para a definicdo do carnaval e da inferiorizagdo como sustentacdo da
realidade grotesca, 0 que ndo se encaixava nos estudos realizados anteriormente sobre este
assunto, por perceberem o grotesco por meio de uma visdo de obra artistica, ndo considerando
o carnaval e ao coletivo.

Uma das caracteristicas mais observaveis desta realidade grotesca é a inferiorizacdo
quando remetida a materialidade e ao corpo, como sendo um sd. Segundo Bakhtin, nesta
realidade grotesca, a perda do sublimidade ndo apresenta carater formal ou relativo. Sobre

este assunto, Discini observa ao estudar uma passagem de “Gargantua e Pantagruel :

As degradacdes rebaixam o corpo ao da-lo como aproximado da terra. Mas a terra,
vista como tumulo, ventre, nascimento e ressurrei¢do, viabiliza 0 movimento de
regeneragdo dos baixos. O baixo material e corporal concebido na sua fungéo
regeneradora ampara-se na reversibilidade dos movimentos, o que é fundante do
grotesco. A funcdo regeneradora do rebaixamento grotesco compde a cosmoviséo
carnavalesca. (DISCINI, 2006, p. 57).

Segundo Bakhtin, tudo comega na terra que seria caracterizado centralmente pela
inferioridade, sendo, da mesma forma, o sepulcro e o nascedouro. O autor russo desenvolve
esse modo de pensar em termos definidos como alto e baixo, considerando o0 seu aspecto
cosmico. Este ndo deixard de estar ligado ao corpo, pois se observado do alto ele serad
representado por sua cabeca. Contudo, se observado de baixo 0 que o representara serdo suas
genitélias ou suas nadegas.

Em Rabelais, a vivéncia do corpo e da matéria é a base do desencadeamento das
experiéncias de Gargantua e seu filho Pantagruel. S0 imagens corporais, de dedicagdo a
bebidas alcodlicas, fartura de alimento, a necessidade de satisfazer desejos por meio do coito,
necessidades fisiologicas, etc. Sdo visOes extrapoladas, entretanto, sdo estas cenas
materialistas e corporais em Rabelais, herdadas da comédia caracteristica da cultura da
populacdo, em cenas peculiares, que marcam o seu estilo literario. Esta comédia popular, vista
como degradante, ordena todos os formatos da realidade grotesca e é comumente atrelado a
esta inferioridade da matéria e do corpo. Bakhtin em sua tese referente ao realismo grotesco, o

conceito sobre matéria e corpo surgem com formato universal, festivo e utdpico. Conceitos
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como os de cosmico, corporeo e social, estdo relacionados de forma permanente e como uma
unidade inseparavel. Na realidade grotesca, o fator matéria e corpo séo elementos favoraveis.
Sua caracteristica predominante é o rebaixamento, a mudanca do plano da matéria e do corpo,
da relacdo com a terra para aquilo que ¢ do alto, vem do elevado, do espirito, que € idealizado
e abstrato.

Em O Grotesco, livro surgido na Alemanha em 1957 e escrito por Wolfgang Kayser
(2003), apresenta-se uma concepc¢do do grotesco de forma romantica e moderna, impropria
para o entendimento de manifestacGes estéticas surgidas anteriormente na Idade Média e no
Renascimento, conforme especificou Bakhtin. Esse autor analisa o aumento da abrangéncia
ocorrida na conceituacdo do grotesco com o tempo, na semantica e na estética, que se refere a
um grupo crescente de formas que se relacionam com esta designacdo genérica, como por
exemplo, a utilizacdo deste conceito por Victor Hugo em O sublime e o grotesco, no
conhecido prefacio de Cromwell, onde estuda e compara caracteristicas da estética classica e
romantica, considerando ainda nos dias atuais como obra importante e primordial referente a
este assunto.

Conforme Kayser, o grotesco teve varios significados durante os periodos do
Romantismo, Século XIX e o Modernismo, e neste se destacou em virtude das criagdes
surrealistas e seu pathos, com muitas caracteristicas do grotesco, apesar de oficialmente
existir uma rejeicdo tedrica quanto a isto, especificamente em virtude de se considerar uma
realidade superior de meios de associa¢fes ou de uma possivel solucdo contraditoria entre o
sonhado e o real, como um real pleno ou surreal. Ao tentar identificar a forma do grotesco, o
autor ressalta seu aspecto enquanto conceito, acreditando que este direciona os ambitos do
procedimento de criacdo, da arte e da recep¢do desta, seguindo 0 mesmo caminho da estética
da recepcéo.

Existe uma polémica em relacdo a este assunto nos conceitos deste autor porque este
acredita que o grotesco sé existe na recepgdo. Apesar dos formatos organizadores da obra ndo
serem reconhecidos desta forma, é uma visdo que se justifica pela forma monstruosa, pelo que
é estranho e medonho, seja em animais, plantas ou objetos. Faz parte deste grupo os objetos
mecanizados ao ganharem vida ou aos seres humanos ao perdé-la. Este cita a insanidade
como principal caracteristica do grotesco, referindo-se ao corpo possuido por um espirito
desconhecido, ndo humano incorporado na alma e que d& uma nova roupagem a quem esta
possuido.

Conforme sua perspectiva é preciso, para existir o grotesco, a revelacdo do que

anteriormente era peculiar e banal, apresentando-se de forma assustadora e desconhecida. Sdo
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as mudancas repentinas do mundo, primordiais ao grotesco, ao inesperado e ao surpreendente.
E integrante de sua formagdo que os critérios que organizam as coisas mundanas n&o
funcionem, que os procedimentos que insistem em dissolver-se e se apresentam como
desconhecimento de si mesmo, as confusdes sobre o que é real, a descaracterizacdo do objeto,
0 rompimento com a sequéncia do que € histérico e a tudo o que é desorientador. As ideias de
Kayser vdo de encontro as caracteristicas do grotesco, como uma intengdo de dominio e
conjugacdo do componente diabolico do mundo.

Tanto Bakhtin quanto Kayser fornecem material abundante para pesquisas referente ao
grotesco, possuindo as ideias de um complementares a do outro e estes levaram 0 grotesco ao
nivel estético merecedor de pesquisa, sabendo-se que anteriormente ndo existia 0 pensamento tdo
aprofundado sobre este assunto. Contudo, existe uma divergéncia entre as ideias destes dois
autores no que se refere aos critérios especificos sobre a temética, pois Bakhtin ndo entende que o
grotesco seja negativo, ndo o limitando a producdo cultural predominante, como ocorre com
Kayser. O que afasta o pensamento dos dois estudiosos é a visdo de Bakhtin que diz ser
necessario, para lidar com o grotesco, a consideracdo de outra visdo de mundo ou 0 “monde a
[’envres”, com normas que se opde a forma séria da cultura predominante, 0 que aproximaria as
coisas terrenas e diminuiria 0 espago que separa 0s homens pela excentricidade e pelas atitudes

carnavalescas.

10.2 CARNAVALIZACAO E GROTESCO: O FILME

A obra filmica “Amarelo Manga” retrata a vida de seres que inexistem dentro do
imaginario das acomodadas familias abastadas do pais, sendo que estas vivem uma vida de
regras fechadas, sem nem observar o que acontece nas ruas do pais ou mesmo de seu bairro.
Se Bakhtin observou a transmutacdo do que é publico para o particular, em questdes banais
dos atos que antes eram considerados universais, foi por questionar as dire¢cbes tomadas por
este procedimento que visa somente oferecer subsidio e reforgo a cultura dita oficial. O autor
russo ndo s valorizou a cultura do povo como também sempre teve perseveranca na
constitui¢do de um ideéario de “ruptura com a tradicdo pelo viés do grotesco” (SODRE &
PAIVA, 2002, p. 59). Dessa forma, a obra vai em direcéo do seu autor, porque ¢ ele quem traz
a palavra do submundo, representado pelo personagem do agougueiro desajustado ou do
cozinheiro homossexual presentes no filme.

Os personagens desenvolvidos pelo roteirista filmico, Hilton Lacerda, visam

absorver os demonios presentes dentro de cada ser humano, em pessoas comuns, que trazem



192

problemas de vida, misérias humanas, coisas que marcam desassociam 0s mundos existentes
nas metropoles. Conforme Bakhtin analisou, a carnavalizacdo penetra na propria construcdo
dos tipos amplos e fortes e no desenvolvimento das paixdes. A carnavalizacdo da paixdo
manifesta-se antes de tudo em sua ambivaléncia: o amor combina-se com o 6dio, a avidez
com o desinteresse, a ambic¢do com a auto- humilhacdo, etc. Na andlise feita de Dostoievski, 0
estudioso lanca sinais referentes aos personagens da atualidade, provocadores de incomodo
aos que nao preveem a suavidade do dia a dia, a tranquilidade do repetitivo, trazendo,

paradoxalmente, a tranquilidade existente dentro de uma paixao.

FOTOGRAFIA 37 - CAPA DO DVD COM SUAS FRASES DE EFEITO E IMAGENS SEXUALIZADAS,
COMPLETAMENTE LIGADAS AO CORPO GROTESCO.%
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Os personagens que compdem a obra filmica representam pessoas normais,
contextualizadas em regido periférica da cidade de Recife em um dia normal, a ndo ser pelo
rumo tomado pela histdria, direcionando para um desfecho carnavalesco. Resultado do
ambiente deteriorado, os personagens do filme nacional sdo o prenuncio de um estado
emergencial iminente. Suas vontades e medos sdo hiperbolizados, em uma demonstracéo

tristonha da tragédia generalizada.

% Presente em: <https://capadedvd.wordpress.com/2008/11/13/amarelo-manga-50/>. Acessado em: 09 fev.
2018, as 13:08h.
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Atitudes violentas sdo previsiveis a todo o0 momento no filme, ocorrendo em véarios
niveis de intensidade e terminando com a morte de um boi. E uma cena impactante e
singular, existindo uma crueldade desmedida nesta atitude, o que reflete a auséncia da
reflexdo ampla sobre o que estd obscuro no cotidiano. Assim como 0s personagens da
producdo filmica demonstram estarem distantes ao serem observados por olhares hipdcritas, a
carne que é consumida em todos os lares provém deste ato grotesco. Com o dialogo com a
musica da banda Nacdo Zumbi, a ocorréncia da morte é observada por angulos distintos,
sendo o do publico e o que observa pela visdo do olhar do boi que morre.

Com uma simbologia marcante, o decorrer das cenas banhadas pela intensidade e
minucias, demonstram amplamente as imperfei¢cbes dos dogmas que se dedicam a manter a
ordem. Uma igreja com um padre bufdo que se dedica a vigilancia do local esvaziado, sempre
esperando os fieis. Sdo formas assim que marcam o grotesco no filme. Um taxista necrofilo,
chamado Isaac, se dedica ao trafico. Uma Mercedes amarela evidencia o contraste existente
na grande cidade. Uma ex-meretriz que morrerd com um nebulizador em ato sexualizado. Na
contracapa do DVD da obra, mostrada acima, nota-se o teor do que vird com a seguinte

adverténcia

Guiados pela paixdo, os personagens de Amarelo Manga vdo penetrando num
universo feito de armadilhas e vingangas, de desejos irrealizaveis, da busca
incessante da felicidade. O universo aqui é o da vida-satélite e dos tipos que giram
em torno de orbitas préprias, colorindo a vida de um amarelo hepatico e pulsante.
Né&o o amarelo do ouro, do brilho e das riquezas, mas o amarelo do embagamento do
dia-a-dia e do envelhecimento das coisas postas. Um amarelo manga, farto®.

O filme analisado recebeu varios prémios e se caracteriza pelo afrontamento.
Observando o enredo filmico, o grotesco, serd “encarado como um outro estado de
consciéncia, uma outra experiéncia de lucidez, que penetra a realidade das coisas, exibindo a
sua convulséo, tirando-lhes o véu do encobrimento” (SODRE & PAIVA, 2002, p. 60), sendo

que, estara presente na obra filmica de forma diferenciada.

10.3 UMA FORMA VISCERAL DE VISUALIZAR IMAGENS

Ao considerar que o carnaval transmutou-se em literatura, conforme estudou Bakhtin

(2003), isso se deu pelo conceito do portador dessa abrangéncia requerer uma interpretacdo da

% ASSIS, C. (Direcao). Amarelo Manga. Profilmes. Brasil, 101 minutos. 2003. DVD.
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94 contém cenas

vida pela forma da arte e em sua anélise mais aprofundada, “Amarelo Manga
dos personagens que demonstram seus limites, em situacdes absurdas, que surpreendem o
espectador, ganhando essa verdade artistica especificamente por conter a radicalizacdo
carnavalizada existente. Por esse caminho é que 0 grotesco conseguira tornar-se uma
fotografia, uma radiografia da sociedade demonstrada, as vezes risivel, as vezes real.

Recife vista como personagem, sendo que o inicio dos acontecimentos se
desencadeiam a partir do Texas Hotel, local onde se encontram a maior parte dos
personagens, sendo os demais periféricos. Apesar do hotel ser o ponto central da histéria e
morada da maioria dos personagens, a obra se inicia com muitos takes para demonstrar as
atividades de cada um e, consecutivamente, diversos locais diferentes da cidade.

Na producao filmica, colocam-se todas as coisas em teste e ao se finalizar, tudo esta
mudado, sendo que 0 mesmo ocorre com o romance. Cada personagem, protagonista ou nao,
vivera o seu infinito particularizado e esse modo defrontar-se-a com o do outro, em uma
relacdo tanto de dialogia e alteridade quanto no eu para com o eu-tu.

Existe uma concentracdo dos personagens ao redor do ja& mencionado Texas Hotel,
gue tem como dono o velho Bianor. O personagem Dunga é um cozinheiro e é terrivelmente
apaixonado por Wellington, o agougueiro. Este, toda semana, leva uma peca bovina para a
alimentacdo dos hdspedes e tem uma mulher devotamente protestante chamada Lucia Cristina
e ainda mantém uma amante, Dayse, que é amiga intima de Dunga. Aurora, que € uma ex-
meretriz, alterna crises respiratorias graves com euforias e sempre recorre ao nebulizador que
tem no quarto, da qual sera vitima como ja adiantamos.

No mesmo ambiente vive lIsaac, o taxista necrofilo e traficante que negocia com
funcionarios do IML por cadaveres. Eles frequentam o Bar Avenida, cuja dona € Lygia, uma
mulher que ndo consegue se afastar da insatisfacdo de sua vida de muita labuta e prazer
escasso. Ha que se recordar do Padre no filme, um personagem que surge em ocasifes
diversas com pensamentos ditos em voz alta que nada fazem entender que ele é um
eclesiastico, atacando tanto a si mesmo, quando a igreja e aos seus frequentadores.

O desenvolvimento do enredo se da com 0s personagens seguindo cada um com suas
historias, existindo diversos fatores que interligam estes personagens e suas historias em uma
rede imensa, partindo de tematicas que terdo novos significados com o inesperado da tratativa,

sendo estes temas como fé, devocdo, religido, traicdes e paixdes. E no ponto alto desta obra

% As proximas falas dos personagens do filme foram extraidas do filme, que sera explicado em nota abaixo,
contudo podem ser visualizadas também no roteiro filmico que esta disponivel em:
<http://www.roteirodecinema.com.br/roteiros/amarelo_manga.pdf>. Acessado em: 05 jan. 2018, as 11:31h.
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que existe a convergéncia inversa, sendo que as atitudes dos atores, previstas pelos que
assistem, sdo reformuladas com caracteristicas carnavalescas.

Para Diana Barros (2003), durante as comemoracdes carnavalescas, se reviravam as
coisas mundanas, vivendo-se de forma inversa, sem consideracdo as regras e ao que ndo era
permitido na normalidade diéria. Havia uma inversdo na cadeia de comando e ndo existiam
temores causados pelas diferencas de classes, ndo havendo também mais idolatria, nem bons
modos ou separagfes entre pessoas e estas se relacionavam de forma inovadora e
diferenciada, provocando um mundo que se¢ refazia. Desta forma, “o conceito de
ambiguidade, de duplicidade, de ambivaléncia, enfim, €, por conseguinte, essencial para que
se compreenda a carnavalizacdo bakhtiniana (BARROS, 2003, p. 4)”.

N&o é possivel ignorar as delimitacbes dos setores onde 0s personagens se
movimentam, sem a consideracdo dos conceitos e similaridades. A carnavalizacdo é a
estrutura utilizada pelo filme em anélise, com a clareza explicita no roteiro sobre a auséncia
de normas e regras a serem seguidas pelos personagens, pois em diferentes graus, cada um
ultrapassa as barreiras estabelecidas pela cultura e pela ética social onde se inserem. Com a
intencdo de despertar o irbnico, o grotesco e a carnavalizacdo, que se juntam, houve uma
divisdo dos acontecimentos do filme em categorias de conceitos ja mencionados e espacos,

que de certa forma, sdo contemplados.

10.4 OS OPIOS DO POVO: RELIGIOSIDADE E FE

Quando a personagem evangélica Lucia em uma cena deixa o culto e parte para seu
ponto de Onibus, quando um pedestre cruza por ela e fala baixo em seu ouvido que “O pudor
é a forma mais inteligente da perversdo”®. A sacralidade dos atos da personagem vai ser
questionada aqui, levando ao entendimento da quarta categoria carnavalesca, citada pelo autor
russo, a da profanacdo. Quando uma pessoa vé em Ldcia Cristina uma simbologia a ser
criticada pela sacralidade que ela investe em si, a sua explanacdo, esse seu dizer sera
sacrilego, sendo expulso pelo sinal da cruz que Lucia faz em repulsa a fala invasiva que

incita-lhe o ilicito.

% Todas as falas presentes neste capitulo foram extraidas do filme, em anélise e anotagdes feitas por este autor,
presentes na versdo integral do filme presente no YouTube, no presente link: Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=g5Wwqr5Z6a>. Acessadas em dias diversos, de onde também foram
printadas as cenas da obra aqui exibidas e corretamente marcadas por data e hora de acesso.
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FOTOGRAFIA 38 - A RELIGIOSIDADE DE UM PADRE SEM FE, COM OS FIEIS CAES QUE O
SEGUEM®

Em outro momento da obra, o Padre que ndo possui rebanho, tendo tdo somente
cachorros de rua como telespectadores, ao retornar para sua igreja, que Se encontra em
péssimas condicdes, e falando consigo mesmo, afirma que “Na estrada em que vocé caminha
podem faltar montanhas de coisas para satisfazer a vontade de um homem. Mas o homem é
impio e a satisfacdo de um coracdo ndo faz parte de sua audacia. O homem é sexo e
estdomago”. Nesta afirmagdo consegue-se aplicar a categoria da cosmovisdo carnavalesca ou
as mésalliances, que significam a unido do sagrado com o profano, alto e baixo, grande e
pequeno, inteligente e idiota e assim por diante. O clérigo presente na periferia, que se insere
nas dificuldades e mazelas sociais, sera uma clara analogia a esses polos opostos em unido, o
que se tornara mais claro na citacdo abaixo que, plena de ironias, retrata a passagem em que

ele e Dunga discutem sobre o amor e a brevidade da vida, ou seja, a morte.

Dunga: Padre, vocé acha que por amor a gente deve fazer qualquer coisa?
Padre (com certa autoridade): N&o ha erro quando se ama. O amor esta
acima de tudo.

Dunga (irbnico): Até matar?

Padre (surpreso): Evito pensar sobre isso, apesar de ndo achar a ideia de
todo ma.

Dunga: Padre, tu num existe ndo, viu? Eita Padre comédia.

% Presente em: < https://www.youtube.com/watch?v=g5Wwqr5Z6al>. Acessado em: 12 fev. 2018, as 15:11h.
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10.5 A ONIPRESENCA DA MORTE

Envolta em um paradoxo, o falecimento de seu Bianor, o dono do hotel, demonstrara
como este se encontrava abandonado, apesar de ser o dono do estabelecimento onde todos se
encontram. Dunga partird para entregar a carta escrita anonimamente que vai revelar para a
esposa de Wellington que seu marido teria um encontro amoroso naquela tarde com a amante
e, quando retorna, percebe que o dono do hotel estd na mesma cadeira e posi¢do que vira ao
sair, completamente imdvel. Constatada a morte do proprietario, ndo houve nem tempo para
lamentacBes, mesmo que ele chore copiosamente. Somente ele poderia fornecer as tratativas
que um vel6rio exigiria. Quando vai interpelar Isaac e Aurora, serd ignorado, contudo, é o

taxista que vai mostrar onde o dinheiro do falecido se encontrava escondido.

Dunga (ainda desconfiado): Oh, Isaac! A gente ndo sabe como conseguir o caix&o,
nem se sabe onde seu Bianor guardava o dinheiro dele, se é que ele guardava. Ai eu
ndo sei o que fazer...

Isaac (cortando Dunga): E eu sei o que fazer? VVé se o velho ndo escondia o dinheiro
no cacete. Mete a mao na mala do velho e vé se naquela toca num tem coelho. Se
ndo tiver 1a tu vai atras de um vereador. Vocé lembra do vereador que distribuia
caixao para pobre, num lembra? E vai dando licenga que eu...

Dunga (abusado, cortando Isaac, Ihe dando as costas): Que filho de uma puta! Nem
um morto o homem consegue ajudar...

FOTOGRAFIA 39- AMORTE DE BIANORY

%7 Presente em: < https://www.youtube.com/watch?v=g5Wwqr5Z6al>. Acessado em: 12 fev. 2018, as 15:11h.
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Outra cena que retrata a morte serd a da ex-meretriz, Aurora, que convivia sempre
com a falta de ar e tratava isso como uma puni¢do dada por Deus devido ao seu passado
sexualizado e de pecado, carrega uma carga entremeada por comicidade e tragédia ao mesmo
tempo.

Aurora: Sinto muito, Bianor. Consigo descer ndo. Eu penso que o mundo, ele
todinho, foi feito de mim, e eu nunca vou morrer. Eu que ndo vou ficar olhando o
morto, mesmo que seja 0 Bianor. Mas Bianor era bom. Eu ndo... Hoje estou

melhorzinha, mas ndo sou boa, boa... sou mais ou menos. Ja fui ruim, mas hoje sou
mais ou menos. (siléncio) Eu fico pensando como esse mundo s6 tem fantasma vivo.

FOTOGRAFIA 40 - AMORTE DE AURORA NO BAIXO CORPORAL %

10.6 SEXUALIDADE E ADULTERIO

Em termos de carnavalizacdo, a maior reviravolta ocorre quando Lucia, motivada pelo
amor platénico que Dunga nutre pelo marido dela, sendo que é ele quem redige a carta escrita
em anonimato que ela recebe, com informacdes sobre o local onde se daria o encontro com a
amante.

Sabendo agora que Wellington traia-a, € somando a isto o fato de que Dunga trai a
amiga Dayse, pois foi com um telefonema dela que se soube do encontro amoroso dos
amantes, o qual ela pretendia romper com Wellington. Nessa sequéncia filmica varias
reviravoltas na linearidade surgem nos personagens que vao revelar o seu pior ou

demonstrardo aquilo que estavam contendo dentro de si ha muito tempo.

% Presente em: < https://www.youtube.com/watch?v=g5Wwqr5Z6al>. Acessado em :12 fev. 2018, as 17:43h.
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A reacdo de Lucia é a realidade do grotesco estudado por Bakhtin em sua forma
explosiva. A esposa, com no olhar um misto de édio e prazer, vai determinada ao local do
encontro do marido e da amante e aproxima-se dos dois, que parecem animais copulando em
pleno cio. Nem percebem sua aproximacao. Ela, que ja esta obnubilada pelo édio, ataca os
dois que estavam atracados no sexo selvagem, de pé em frente a um cais, e afastando
Wellington, agarra a oponente e puxando fortemente os cabelos, morde-lhe a orelha,
arrancando-a com a boca, fazendo com que Dayse caia ao chdo gritando de dor.

Com a cabeca cheia de sangue, Dayse tem 0 medo no olhar e debate-se de dor. LUcia,
sentindo-se vitoriosa, vai se afastando do local, e ainda cuspira um pedaco da orelha que ainda
tem o brinco preso. Ainda cuspird na oponente. Joga areia na cara de Wellington, que ao
tentar reagir sofrerd um doloroso chute no saco escrotal. Lucia, empoderada, pega sua bolsa e
sai do local com o casal de amantes se debatendo no chdo. Uma lagrima vai rolar pelo rosto

da esposa, porém, ela agora chora de felicidade, pois sorri, feliz, muito feliz.

FOTOGRAFIA 41 - LUCIA ARRANCA A ORELHA DE DAYSE COM MORDIDA®

Existe uma passagem que se apresenta no filme Ldcia demonstra uma mudanga brusca
ao cortar e pintar seus cabelos que eram pretos, caracterizando a transformacdo da
personagem perante os infortunios as quais foi submetida e nas quais esta se coloca por

vontade propria. A antiga crente fervorosa representa em maior grau as mudancas radicais de

% Presente em: <https://www.youtube.com/watch?v=g5Wwqr5Z6al>. Acessado em:12 fev. 2018, as 17:49h.



200

conceitos e praticas, incorporando o sentido do amarelo manga que exteriorizara o seu novo

eu.

Lacia (com mais determinacdo): Uma coisa meio amarela.

Cabeleireiro (encarando ela no espelho): Uma coisa meio barro? Laranja?

Ldcia (sorrindo para ele pelo espelho): Ndo. Uma coisa mais manga. Amarelo
Manga!

10.7 PASSIONALIDADE EXACERBADA

Quanto as cenas apaixonadas, estas, em maior nimero, sdo representadas por Isaac, o
necrofilo, e vistas como complemento, em virtude deste apresentar, em sua primeira grande
emocao, no tiro dado por ele em um corpo morto e entregue a ele por seu cumplice Rabecéo.
A forma como se desfrutou do morto, vendo no sabor da morte a origem de um tamanho
contentamento, possuiria nas maos o contentamento, pois segurando um defunto no brago,
lamberia a ponta dos dedos saboreando o sabor da morte presente no cadaver. Isaac levantar-
se-a e pegando uma pistola da cintura, atira no corpo morto, com repleto prazer, denunciando
mais uma face do grotesco evidenciado por Bakhtin em seus estudos.

O mesmo Isaac demonstra uma desordem mental quando tenta segurar forgosamente
Lygia, por qguem nutre imensa paixdo, mas este s6 consegue imaginar a imagem da vagina
dela, que fora mostrada a ele quando ele questionou a ela se todos os cabelos dela eram loiros.
A resposta veio sem pudor nenhum, bem ao estilo do corpo grotesco bakhtiniano, quando a
dona do bar sobe na mesa e levanta sua saia. Quando lIsaac tenta beija-la, sem consentimento

da mesma, é duramente rejeitado e atirado na rua

Ligia: E nunca mais me apareca aqui, t4 ouvindo? Nunca mais.

Isaac, ainda cambaleante, se levanta e fica olhando para Ligia, que agora esta
ladeada pelo velho boémio, que se diverte muito com toda a cena.

Isaac (com ira): Mas todos o0s seus cabelos sdo ideias. Puro barro. Pura ideia.



201

FOTOGRAFIA 42 - ISAAC AGARRA LYGIAA FORCA '

Quando fez a comparacao imprevista sobre a tonalidade dos cabelos de Lygia, Isaac
vai dar demonstracdo do rebaixamento grotesco que visa regenerar e COMpor a CoSMovisao
carnavalesca. Isaac € um personagem que da muita vida ao conceito do grotesco, por ele ser
uma personificacdo do que é avesso, proibido, em possibilidades inimaginaveis. Sodré e Paiva
(2002), em recorréncia a Freud, tecem uma exemplificagdo bem argumentada do que

explicaria a forma de ser de Isaac

Grotesco [...] € quase sempre também uma certa visibilidade disso que Freud
chamou de “pulsdo de morte”, em especial quando surge a abolicdo da diferenca
(fundacional) entre humano e ndo humano. Com efeito, mostra-se ai algo
correspondente ao trabalho psiquico de dessubjetivagdo, desinvestimento dos
valores simbdlico e caos. A hierarquia e as diferengas sdo desqualificadas,
instalando-se um campo de determinacfes, mas sem filiagdo nem divida simbdlicas.
A racionalidade e a coeréncia das instituicfes sdo solapadas pelo caos e pela
dissociagdo — fungdes complementares da pulsdo de morte —, caracteristicas do
grotesco (SODRE & PAIVA, 2002, p. 60).

Depois que pegou em fragrante o esposo com a amante e retirou uma parte da orelha
dela, Lucia anda pelas ruas perambulando com se estivesse sob hipnose com sangue pelo
corpo e sorrindo ironicamente. Neste instante, por ali, perambulava Isaac, em um taxi de cor
amarela, que estava tentando recuperar sua carteira que ficou no bar de Lygia quando quis
pega-la a forca, sendo colocado para fora de l&. Sem seus documentos, que esperava
recuperar, terminou atirando a esmo no local e revoltado, evadiu-se. Tanto Llcia quanto

Isaac estavam sem rumo e ela se sentindo mortificada interiormente, deparando-se com ele

1% presente em: <https://www.youtube.com/watch?v=g5Wwaqr5Z6al>. Acessado em: 12 fev. 2018, as 18:01h.
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perdido, e sem direcdo, 0s dois, juntos na cena, v&ao promover o que poderia ser 0 encontro
dos desesperados na alma. Esse encontro vai culminar no rebaixamento do corpo, em que ela,
sem nenhuma forma de pudor, convida-o para um sexo, despudoradamente, no motel mais
préximo. Os corpos apenas agora vao realizar as suas fungdes bioldgicas, sem pensamentos,
sem analises, somente o coito puro e animalizado, conforme retratou Bakhtin em sua tese de

doutoramento.

FOTOGRAFIA 43 - LUCIA E ISAAC SE ENCONTRAM NA DESORDEM DOS SEUS SENTIMENTOS™

10.8 O DIA APOS O CARNAVAL

Lygia, em sua Ultima fala, remete ao reencontro, tal como no comeco do filme, sobre
uma vida que estd sempre em transformacéao:
Ligia: As vezes fico imaginando de que forma as coisas acontecem. Primeiro vem
um dia, e tudo acontece naquele dia até chegar a noite, que é a melhor parte. Mas
logo depois vem o dia outra vez... e vai, vai, vai... € sem parar.

O filme analisado nesta parte da tese representa um apanhado dum mundo caotico,
onde todos estdo incompletos. Individuos em momentos extremos, com todos fazendo o seu
melhor ou pior. Sem se desculparem e nem sentirem pavor ou arrependimento. Os
personagens, pela simples condi¢do de serem o que sdo, se excedem muito. Assim absorvem o
grotesco e o fazem a maior expressdo da sua vida carnavalizada. Silenciamentos, gritos

animalizados, dores incontrolaveis e furias incalculaveis. Aquilo que Bakhtin conseguiu

1% Presente em: < https://www.youtube.com/watch?v=g5Wwaqr5Z6al>. Acessado em: 12 fev. 2018, as 20:43h.



203

prever com seus estudos, a ficcdo filmica dessa obra nacional conseguir realizar, tal como
muito exemplificou Stam, sobre o grande valor da carnavaliza¢do no cinema nacional.

Tudo continua sem terminar e nem acabar, permanecendo a desordem. Devido a
vivéncia de forma reversa no espaco de tempo filmico, os que falecem nédo dizem adeus a vida
e 0S que estdo vivos, as vezes, parecem mortos internamente, tal como afirmou LUcia na cena
com lsaac.S80 muitas dicotomias existentes nas diversas cenas. Esta serd a cor das
personagens, confusas e que vai colorir as teorias presentes nesta parte da tese, e em especial
a bakhtiniana. Se para este autor russo ha uma cor para a carnavalizacdo por ele estudada, sera
esta a amarela. N&do de uma forma opaca, mas com tons intensos, vivos, tais como os cabelos
pedidos por Lucia ao fim do fime, amarelos como a fruta titulo do filme.

O cinema nacional tem muito ainda a ser compreendido e estudado dentro das teorias
bakhtinianas, como fizemos em capitulo anterior e aqui demonstramos em parte com a
carnavalizacdo, que completaremos mais adiante com outros conceitos. Robert Stam (2003)
estava muito certo ao colocar o nosso cinema como um dos mais ricos e analisaveis do

mundo.

FOTOGRAFIA 44 - LUCIA PEDE A MUDANCA DA COR DOS CABELOS. MUDANCA NO CORPO
COMO MUDANCA DE VIDA!

1% presente em: <https://www.youtube.com/watch?v=g5Wwqr5Z6al.>. Acessado em: 12 fev. 2018, as 20:36h.
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CAPITULO 11 - ACARNAVALIZACAO E O CINEMA DE ANIMACAO

Os contos de fada e os filmes de animacgdo sdo dois géneros do discurso que se
caracterizam por narragcbes de historias infantis, geralmente despidas de conteddos
ideologicos profundos. Contudo, hoje o filme de animacdo constitui um espaco de
significacdo onde relacionados com as linguagens verbais e visuais, constroem-se dentro do
enredo muitos tragos de identidade ligados ao corpo masculino e feminino. Ao se analisar a
linguagem desses filmes, caracteristicas relacionadas a identidade sdo geradas e podem ser
claramente percebidas.

Quando unimos a forma classica do cinema as tecnologias computadorizadas temos o
que se denomina de animacéo digital. Esta relacdo que deu origem a uma nova linguagem
propiciou um avanco nestas duas categorias, tanto na linguagem dos filmes como na
tecnologia. As novas criacdes dos vanguardistas e suas descobertas contribuem para o avanco
destas tecnologias computadorizadas. A viabilizacdo de novas perspectivas consolidando,
assim, seu carater de comercializacdo. Os personagens 3D foram uma importante conquista,
ap6s o empenho para sua criacdo, proporcionam a diminuicdo do tempo desprendido para
projetos, com aumento da qualidade final.

Historicamente, a Disney e a Pix Animation em parceria langcam, apds algum tempo,
0 que seria o primeiro filme de animacdo infantil, “Toy Story” (John Lasseter. EUA. 1995, 1h
17min), ganhador do Oscar por melhor animagdo e originando uma nova perspectiva na
producdo de filmes. Esta categoria 3D nos remete aos anos de 1950, onde se destacava a
Disney, s6 que desta vez repaginada, mas com a mesma receita infalivel, ao contrario de uma
estética realista esperada por muitos. A Disney e a Pixar tem obtido grande éxito em suas
animacg6es com uma nova forma de entreter, somando tecnologias inovadoras em computacao
gréfica capazes de simular o real, o que sO era possivel com altos custos na forma
tradicionalmente realizada.

Oferecemos entendimento de analise neste capitulo o filme de animacdo chamado
“Valente” (Mark Andrews, Brenda Chapman mais. Brave, EUA. 2012, 1h 35min) e nele pode
ser percebido um conjunto de enredos infantis tradicionais unidos a filmes de animacéo que
vieram antes dele. Contudo, esta obra filmica marca-se pela ressignificacdo de determinados
elementos que constituem os contos de fada e daquelas primeiras obras do cinema de
animacao, sobretudo em razdo de muitos elementos carnavalescos que o enriquecem e

compdem, tal como a mostra de um mundo pelo avesso, a criagdo de uma parodia



205

carnavalizada de certos filmes tradicionais e a relacdo entre a visualidade de uma personagem
em particular e o conceito bakhtiniano de corpo grotesco.

Pretendemos com que o leitor deste capitulo em si entenda que esta analise do filme
“Valente” estara baseada na categoria da carnavalizacdo trabalhada por Bakhtin em duas
grandes obras de seu pensamento (2010, 2013) e também amparada em outro de seus
conceitos, o0 de signo ideoldgico presente em seu escrito conjunto com Volochinov (2006).
Assim, pretendemos aprofundar nas ideias relativas a carnavalizacdo presente, sobre signo e

ideologia presentes no filme.

FOTOGRAFIA 45 - AFAMILIA REAL DA ANIMACAO. DISTORGCAO JA VISIVEL ENTRE MAE E
FILHA.'®

De acordo com o estudioso de Bakhtin, José Luiz Fiorin'™® “A carnavaliza¢do é a
transposicao do espirito carnavalesco para a arte (FIORIN, 2006, p. 89),”. Devemos entdo ter
a mente aberta para compreender as possibilidades de aplicacdo da carnavalizacdo no filme,
pois este ndo € um conceito centrado nos estudos literarios sendo também usado nas analises
de outras formas de arte que compdem mais de uma semiose, como por exemplo, uma obra
filmica, que é constituida pela ocorréncia dos planos semi6ticos verbal e visual. Aqui vamos

elencar e pensar sobre a parodia medieval, o sistema das obras carnavalizadas e suas

193 |magens extraidas do filme: Disponivel em:
<https://www.netflix.com/watch/70213513?trackld=13752289&tctx=0%2C0%2C5a81317e2c1df254bb346c858
82609ce8h4295f2%3A26e51aa317eaa2da89152039bd437426921d1db8%2C%2C>. Acesso em: 11 nov.2018.

194 FIORIN, J. L. O dialogismo. In: FIORIN, J. L. Introducéo ao pensamento de Bakhtin. Sdo Paulo: Atica,
2006. p. 18-59.
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caracteristicas, ou seja, a relacgdo com o grotesco, com o ritual de coroacdo e de
destronamento dos reis, sendo esta ideia uma das mais marcantes agdes da carnavalizagdo. Ela
marca os ritos e festejos do povo e formas especificas dessa carnavalizacdo que vamos
demonstrar no trabalho com exemplos varios.

O filme “Shrek 2" (Andrew Adamson, Kelly Asbury mais. EUA. 2004, 1h 30min),
em um exercicio de demonstracdo, apresenta varias parddias e destacaremos apenas poucos
exemplos em virtude da brevidade deste trabalho tratar-se mais do filme “Valente ”. Quando
Pinoquio tenta salvar Shrek, que esta aprisionado em um calabougo, vestido com trajes
intimos femininos, pode-se captar varios momentos caracterizados pelo humor que comanda a
cena em “Shrek 2”. H& também outra cena onde Fiona faz sua barba junto de seu amor Shrek
ou a parddia em relacdo ao filme do “Homem Aranha” (Sam Raimi. EUA. 2002, 121 min)
onde Fiona beija Shrek que se encontra em uma arvore de cabeca para baixo, apenas com

metade do rosto de fora.

FOTOGRAFIA 46 - A CENA DE RELAGCAO DIALOGICA ENTRE “SHREK 2” E O FILME “HOMEM
ARANHA 10

Segundo Propp (1992), para que seja possivel a criacdo da comédia, o espectador, em
primeiro lugar, deve atender as expectativas quanto ao reconhecimento do que € moralmente

aceito pela sociedade, como nocGes de justica, alem da contradicdo encontrada por este

195 |magens extraidas do filme: Disponivel em:
<https://www.netflix.com/watch/60034572?trackld=13752289&tctx=0%2C0%2C1ch92bf20161b0304d99d0226
dc0090e8bc8891h%3A5d618dcadcc0f88ch2c61cdel1420f9c5aa55732a%2C%2C>. Acesso em: 11 nov. 2018.
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espectador em relacdo ao que considera como correto internamente, ou seja, encontra a
imperfei¢do do mundo. “A contradi¢ao entre esses dois principios ¢ a condi¢ao fundamental, 0
alicerce para o nascimento da comicidade e do riso que dela se produz” (PROPP, 1992, p.
174). Assim, o autor russo destaca que rimos ao nos encontrarmos diante do inesperado, tendo
graca a piada somente pela forma que termina inesperadamente e de forma espirituosa. Para
Bakhtin (2010), quando mostramos a nossa risada coletiva contréaria a seriedade, de forma
solene e repressora das nogoes estabilizadas pelos culturais padrdes e do dominio clerical,
percebe-se a relevancia do riso no carnaval ou em situacdes carnavalescas, mas este riso ndo
esta limitado na negatividade ou destruicao, mas demonstra que: “o povo que ri em liberdade
fecunda e regeneradora como a propria natureza”. (SOERENSEN, 2011, p. 322).

O mesmo ocorre quando o espectador, ao se deparar com o inesperado, surgird,
consequentemente, um sentido diferente. Na cena onde o personagem Encantado, na tentativa
de beijar a princesa, termina se encontrando com um lobo mau que usa roupas da vovo e 1€
um livro de sua prépria histéria, € exemplo claro disto. Propp ressalta que “a comicidade
encontrasse na correlacdo entre natureza fisica e espiritual, sendo que a primeira pde a mostra
os defeitos do segundo, logo o corpo humano pode se tornar ridiculo, constituindo o objeto
risivel (PROPP, 1992, p. 46)”. Observam-se muitos fatores apresentados grotescamente na
ruptura da perspectiva, pois ndo é convencional o principe que busca por sua amada encontrar
um Lobo mau. Esta felicidade carnavalesca é exposta por Bakhtin (2010) em seus estudos,
sendo neste instante que se da o riso pelo inesperado, que justifica a cena.

Dentro do pensamento de Bakhtin, de acordo com Faraco, a carnavalizacéo sera “todo
um modo de apreender o mundo (FARACO, 2009, p. 80)” e vai se relacionar com a criagcao
de uma vida nova, uma segunda vida para o povo (carnavalizada) que ao ser comparado com
a sua vida habitual (extracarnavalizada) vai corresponder a uma “vida as avessas” e a
representacdo de um “mundo invertido” (BAKHTIN, 2010, p. 140) onde tudo o que fosse
ditado por forca de desigualdade entre as pessoas seria cancelado, revogado e tornar-se-ia
diluido pelas forgas poderosas do riso.

Bakhtin (2013) trabalha com a ideia de que essa vida carnavalizada ndo oficializada
vai se constituir como uma parédia da vida cotidiana, a oficial e traz observagdes pertinentes
sobre a diferenciacdo da parodia medieval e a moderna. De acordo com o mestre russo (2010),
a parédia moderna traz em si um carater marcadamente negativo e nao tem a ambivaléncia
regeneradora que € a sintese caracteristica da parddia carnavalizada.

Em contraponto, “a parddia carnavalesca estd muito distante da parddia moderna

puramente negativa e formal; com efeito, mesmo negando aquela ressuscita e renova ao
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mesmo tempo. A negacdo pura e simples é quase sempre alheia a cultura popular”
(BAKHTIN, 2013, p. 10). Esta parddia carnavalizada se constituird em duas formacdes: de
uma parte por ressuscitacdo e de outra parte por renovacao do conteudo que foi parodiado,
tendo assim, uma dimensdo de criacdo e carater ambivalentes amplamente positivos. Outro
ponto crucial da carnavalizacdo é a estatutaria grotesca. Em seu trabalho de doutoramento
sobre Rabelais e sobre as relagdes dos escritos desse autor com suas bases e fontes populares,
Bakhtin (2013) percebe que as imagens criadas por Rabelais sdo uma heranca de um tipo de
imagens bastante peculiar ¢ de uma concepgao estética que ele chama “realismo grotesco”,
que se da no “sistema de imagens da cultura cOmica popular”. (BAKHTIN, 2013, p. 17).

O desenvolvimento de imagens grotescas por Bakhtin (2013, p.2 2) se d& por imagens
do corpo em comparacdo com as criacGes desenvolvidas pela estética classica. Estes corpos
estdo sempre prontos, finalizados, proporcionalmente desenvolvidos, estabilizados e buscam a
perfeicdo. No pensamento de Fiorin (2006, p. 95) “o que a estatuaria classica retrata sdo
corpos jovens, em toda a sua beleza, com proporcgdes perfeitas, sem orificios abertos (olhos,
nariz e anus)”. Em contrapartida, os corpos grotescos “sdo imagens ambivalentes e
contraditdrias que parecem disformes, monstruosas e horrendas, se consideradas do ponto de
vista da estética classica” (BAKHTIN, 2013, p. 22). E por forca da analise tendo como base
0S parametros modernos que 0S corpos grotescos serdo considerados inacabados, disformes,
sem demarcagfes com o mundo exterior, horripilantes, monstros considerados e fadados a
imperfeicéo.

Nos estudos de Discini (2010, p. 63) se percebe que “diante de tais cAnones, nada resta
a imagem grotesca sendo ser interpretada como monstruosa”. Assim sendo, ao que se pode
relacionar entre imagens classicas e grotescas, Bakhtin fara uma ressalva explicando que “O
canon grotesco deve ser julgado dentro de seu proprio sistema (BAKHTIN, 2013, p. 26)”. No
universo das acOes carnavalizadas Bakhtin (2010) da énfase ao ritual de coroacdo bufa e de
destronamento do rei do carnaval. Essas duas sdo acOes inseparaveis e biunivocas onde, de
acordo com o mestre russo, “reside o proprio ntcleo da cosmovisdo carnavalesca: a énfase
das mudancas e transformacdes, da morte e da renovagdo” (BAKHTIN, 2010, p. 142, italico
do autor). Vai se relacionar com a coroagdo do “antipoda do verdadeiro rei” (idem, p. 142), ou
também do escravo ou do bobo culminando com o destronamento das figuras oficiais da vida
oficializada. Esse ritual vai propiciar a consolidacdo da ideia de mundo invertido,
caracterizado por uma ldgica de trocas onde os aspectos considerados elevados e valorizados
positivamente na vida extracarnavalizada seriam imediatamente rebaixados na vida

carnavalizada.
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Dessa forma, podemos entender que o conceito de carnavalizagdo habita em um lugar
entre o oficial, o superestruturado e o ndo oficial, ou infraestruturado. O carnaval € o cerne da
mudanca e da renovacdo e vai ligar-se a formar uma vida deliberadamente ndo oficial,
subversiva em parodia a certas praticas e com a presencga de imagens grotescas, culminando
com a coroacgéo e o destronamento em ritual. A partir desse momento procuraremos entender
como se déo estes conceitos bakhtinianos no cinema de animagéo e em uma das personagens
femininas do filme “Valente”.

Dentro do que analisamos até o0 momento, procuraremos na obra filmica de animacéo
“Valente” a personagem rainha Elinor. Para o conhecimento maior do leitor, apresentaremos
breve sintese da obra filmica para situar a leitura com a analise pretendida em relacdo a sua
narrativa. Apds, uma descricao visual da personagem oferecemos para embasamento da teoria
e também como alguns enunciados proferidos pela personagem vao compor um mosaico em
que se podera estabelecer claras relagcBes entre determinados aspectos visuais e 0 corpo
grotesco de Bakhtin presente tanto nas personagens como em vestimentas e objetos.

O filme de animacdo é ambientado em um reino da Escocia medieval e traz a narrativa
da personagem Meérida, a filha mais velha do cld Dun Broch, do rei Fergus e da rainha Elinor.
A protagonista da animacdo € personagem dissonante das imagens tradicionais de princesa
que nossas memdrias discursivas possuem. Se temos Cinderela em mente, Mérida é
diametralmente oposta a ela. Ao sentir uma concepc¢do geral, as personagens Mérida e Elinor
também séo diametralmente opostas em relacdo ao que significa de fato ser uma princesa e
uma concepcdo de ser mulher. Essa diferenca clara de opinifes vai se manifestar muito
problemética quando a rainha e mae afirma para a princesa que ela vai precisar se casar com
um dos outros filhos primogénitos de trés cléds diferentes para criar uma alianga entre eles e

prevenir guerras futuras.
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FOTOGRAFIA 47 - A RAINHA ELINOR SEMPRE TENTA COLOCAR A PRINCESA MERIDA NA FORMA
ESTABILIZADA®

Como personagem excessivamente determinada que é, Mérida se recusa a fazé-lo e
dentro do interior da narrativa vai encontrar acidentalmente uma bruxa, inicialmente
identificada como carpinteira de origem humilde, a quem vai solicitar um feitico que possa
mudar o pensamento de sua méae, fazendo uma mudanca radical no destino de ambas.
Contudo, o feitico vai acontecer de uma maneira imprevista e ap6s comer um doce feito pela
bruxa, Elinor vai se tornar um urso e a mudanca fisica da Rainha vai obrigar a mae e filha a
conviver em algum tempo vivendo juntas em um vale.

Nesse periodo de convivéncia pode-se perceber uma nitida aproximacdo entre as
personagens e, enquanto isso, a rainha Elinor passard por mudangas em um sentido
ideologico, revisitando os seus pontos de vista em relacdo ao que é socialmente esperado da
filha por ela ser uma princesa e também por ser mulher. No final da obra filmica ela volta a
sua forma humana e fica concordado que Mérida ndo vai precisar se casar com nenhum dos

outros membros de cl@s que recebem ao anuncio. Com certo contentamento e até alivio,

1% |magens extraidas do filme: Disponivel em:
<https://www.netflix.com/watch/70213513?trackld=13752289&tctx=0%2C0%2C5a81317e2c1df254bb346c858
82609ce8b4295f2%3A26e51aa317eaa2da89152039hd437426921d1db8%2C%2C>. Acesso em: 11 nov.2018.
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porque a princesa ndo se decidiu por nenhum dos rapazes dali para seu marido e também eles
ndo haviam gostado dela para se tornar sua esposa.

Para observar a composicédo visual da rainha Elinor em sua forma humana, a mesma
possui cabelos castanhos marcados por alguns grisalhos, olhos castanhos e pele branca. Seu
cabelo sempre estd preso na forma de duas longas trangas e a personagem usa uma coroa
dourada com pedra preciosa verde no centro bem como um vestido verde com detalhes
dourados.

Dentro do filme de animacéo ela é a principal figura de autoridade e sempre busca
moldar a filha de acordo com as normas e valores da oficialidade, com o propoésito de fazer a
mesma se comportar como uma princesa e, por conseguinte, uma dama da corte. A rainha
Elinor representa o traco da estabilidade, do respeito ao que é tradicional, da manutencao das
normas e dos valores e da hierarquia, consolidando-se como uma porta-voz do discurso oficial
vigente no seu reino.

Em determinada sequéncia do filme a Rainha reproduzira para a filha uma espécie de
manual de como ¢ ser e se portar como uma princesa. Eis o que ela afirma: “Uma princesa
deve mostrar conhecimento sobre seu reino. Uma princesa nao gargalha! Nao enche a boca.
Levanta cedo. E misericordiosa, paciente, cautelosa, limpa. E, acima de tudo, uma princesa se
esforga para... bem... a perfeicdo.” Esses enunciados demonstram bem a tomada de posicdo
axiologica da personagem da rainha em relacdo ao que ela valoriza como caracteristicas e
atitudes que funcionam como legitimacdo identitaria de uma princesa. Dessa maneira, 0s
conhecimentos e os valores da seriedade e do bom comportamento estdo relacionados a uma
vida oficial, extracarnavalizada, na concepcdo de Mikhail Bakhtin. Eles estdo inseridos no

enunciado da rainha dentro do signo verbal “princesa”.
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FOTOGRAFIA 48 - A FIGURA HUMANA DA RAINHA ELINOR E SUA IDEOLOGIA EM DISCURSO
PROFERIDOY’

Mas vocé estara disposta a pagar
o prego que sua liberdade custara?

Recuperando discursos anteriores, a ideia de que uma princesa deve se esforcar para
atingir graus de perfeicdo estabelecera rigidos controles de sentido com protagonistas de
filmes anteriores de animacdo classicas da produtora Disney que tinha por grande
caracteristica apresentar personagens femininas detentoras de padrfes ideais de beleza e
marcadas principalmente pela docilidade, educacdo classica e obediéncia severa. Assim
percebendo, os discursos da rainha recuperam essa busca de idealizacdo da mulher nas quais a
princesa deveria se esforcar para se tornar, buscando ser além de princesa, uma dama
completa. Outro ponto a ser percebido sobre a rainha refere-se a sua transformacgdo em urso.
Assim que assume uma forma corporal animalesca e de proporg¢des descomunais, coberta por
uma pelagem castanha, a rainha perde seu referencial anterior e ainda que se esforce demais
para ser compreendida, utilizando gestos e expressdes faciais diversas, s6 consegue mesmo é
se expressar por meio de bramidos animalescos e sons indecifraveis que apenas a tornam mais
grotesca e mais animalizada.

A forma humanizada na rainha aproxima-se do que Bakhtin (2010, 2013) considerou
como a estatuaria classica, sendo isso traduzido como um corpo pequeno, bonito, de formas

muito harmoniosas e movimentos sempre suaves e contidos e havendo do outro lado a forma

97 |magens extraidas do filme: Disponivel em:
<https://www.netflix.com/watch/70213513?trackld=13752289&tctx=0%2C0%2C5a81317e2c1df254bb346c858
82609ce8hb4295f2%3A26e51aa317eaa2da89152039bd437426921d1db8%2C%2C>. Acesso em: 11 nov.2018.



213

animalesca que quando comparada a perfeicdo candnica sera considerada monstruosa,
horrenda e definitivamente imperfeita. Bakhtin, quando faz observacdes das imagens e suas
caracteristicas, presentes nos escritos de Rabelais, revela que “sdo imagens exageradas e
hipertrofiadas (BAKHTIN, 2013, p. 16).”. O corpo do urso no filme marcado pelo tamanho
exagerado que o leva sempre a se mover de forma atabalhoada e sempre colidindo com véarios
objetos. Se compararmos com o0 corpo candnico da forma humana da Rainha, o corpo do urso
consiste em um corpo grotesco, no sentido em que foi estudado por Mikhail Bakhtin. E se
aprofundarmos mais nos estudos do mestre russo pode-se considerar esta parte do filme como
claramente associada ao ritual de coroacdo e destronamento tipico das obras em que a

carnavalizacdo esta presente.

FOTOGRAFIA 49 - A RAINHA EM FORMA DE URSO, CORPO GROTESCO, DESTRONADA,
CARNAVALIZADA

De acordo com o autor russo, “O cerimonial de destronamento se opfe ao rito da
coroacdo; o destronado é despojado de suas vestes reais, da coroa e de outros simbolos de
poder, ridicularizado e surrado (BAKHTIN, 2010, p. 43)” Quando foi despojada das suas
vestes reais e transformada em animal, a rainha Elinor vai se tornar um urso coroado, pois

mesmo que o corpo, devido ao seu tamanho exagerado ndo comporte um vestido formal e

1% |magens extraidas do filme: Disponivel em:
<https://www.netflix.com/watch/70213513?trackld=13752289&tctx=0%2C0%2C5a81317e2c1df254bb346c858
82609ce8hb4295f2%3A26e51aa317eaa2da89152039bd437426921d1db8%2C%2C>. Acesso em: 11 nov.2018.
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oficial que aquela personagem deveria estar usando, a sua coroa € o objeto que se mantém
presente da antiga Elinor na sua forma animalesca. No que aprendemos com Bakhtin e a
ideologia presente nos simbolos ou objetos, certos itens de vestuarios sdo objetos gravidos de
significacdo e podemos afirmar que estas vestimentas recebem contornos axiologicos e
ideoldgicos no filme de animacéo.

Assim sendo, ao seguirmos a forma do urso e seu corpo grotesco animalizado
percebemos que a coroa vai se tornar um objeto prenhe de tonalidades de afeto, ainda que
representasse a realeza ainda presente naquele corpo onde a rainha se encontra. O objeto vai
representar o elo com a tradicdo e a oficialidade da posicdo real de Elinor, mas sem
esquecermos que ela agora esta destronada em um corpo grotesco no ritual carnavalesco da

coroacéo e destronamento.

FOTOGRAFIA50 - ACOROAE O ELO ENTRE A HUMANA ELINOR E AANIMALIZADA RAINHA'%

Mesmo estando presa em uma forma corporal completamente diversa da que esta
acostumada, a rainha vai precisar de um elemento simbolico que a fard se recordar de que

apesar das transformacdes ocorridas, algo da sua oficialidade ainda estava presente. A coroa

199 |magens extraidas do filme: Disponivel em:
<https://www.netflix.com/watch/70213513?trackld=13752289&tctx=0%2C0%2C5a81317e2c1df254bb346c858
82609ce8h4295f2%3A26e51aa317eaa2da89152039bd437426921d1db8%2C%2C>. Acesso em: 11 nov.2018.
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vai consistir entdo em um signo ideoldgico visual e representativo da relagdo de hierarquia,
respeito e tradicionalismo da vida oficial que a rainha estava acostumada.

O filme de animacdo “Valente” vai Sse relacionar com outros contos de fada e
animacOes dos estudios da Disney e até recuperar alguns elementos, tais como figuras
masculinas e femininas que antigamente protagonizavam essas narrativas, contudo agora
acentua as diferencas entre esses personagens fazendo uma subverséo carnavalesca. O filme
pode ser enquadrado no género do discurso conto de fadas e filme de animacédo, de forma a
promover uma ressurrei¢ao e renovacao, ndo tendo assim o proposito de negar essas relacoes
anteriormente estabelecidas. Dessa forma, o filme vai se aproximar entdo de uma parddia
carnavalizada dos géneros discursos anteriormente citados apresentando um carater positivo
do que foi revitalizado e uma dimensdo criadora nova e dos conteudos de carnavalizacédo
estudados por Mikhail Bakhtin.

Dentro do que se analisou neste trabalho até o momento, em suas imensas e poderosas
conexdes entre os conceitos de Mikhail Bakhtin e a linguagem cinematogréafica, podemos
apontar que “Valente” é mais uma das producdes que correspondem plenamente aos estudos
do mestre russo, em especial no que tange ao conceito de carnavalizacdo. Os aspectos
ideoldgicos e valorativos que se ligam diretamente ao género do discurso conto de fadas
foram carnavalizadamente subvertidos pelo filme de animagao para resultar em um processo
criativo que ilustrou claramente os conceitos estudados por Bakhtin na arte literaria.

No filme “Valente” a representacdo da personagem Rainha Elinor foi marcadamente
carnavalizada e sua transformacdo fisica nos permite a relacionar a imagem da forma
animalizada da personagem como a do corpo grotesco, principalmente quando comparada a
sua forma anterior humana. Além de percebermos a carnavalizacdo estabelecida na
personagem, podemos compreender as mudancas ideologicas que a personagem sofreu e que
fizeram com que ela compreendesse a filha e estabelecesse um convivio mais humano com
ela. Nisto podemos ressaltar as palavras de Bakhtin que afirmava que a ocorréncia de
“relagdes novas, verdadeiramente humanas, com seus semelhantes (BAKHTIN, 2013, p. 19)”
eram o resultado das a¢Oes carnavalescas nas pessoas.

A rainha Elinor vive numa relagéo de tensdo provocada pela tradigdo a ser seguida e a
transgressao apresentada pela filha. Em sua forma humanizada, ela insiste em um senso de
estabilizacéo, firmeza, seriedade a todo custo, valorizacdo de posicOes de respeito a hierarquia
e as tradicOes estabelecidas e tudo isso orienta a sua vida e ndo permite que ela possa

vislumbrar o diferente. Quando magicamente toma uma versao animalizada, a sua vida passa
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a ser ditada pelos sentidos da inversdo, imperfei¢cbes, metamorfoses amplas, subversdes de

todo tipo e principalmente, convive com o grotesco

FOTOGRAFIA51 - AUNIAO ENTRE MAE E FILHA, IDEOLOGICAMENTE ALINHADAS PELA
CARNAVALIZACAQ™

Em todo este trabalho afirmamos que os filmes sdo narrativas ideologicamente
engajadas e nunca sdo neutros. Eles sdo espagos e que as visdes de mundo dos enunciadores
se materializam diante de nds e trazem as suas escolhas linguisticas e ideoldgicas. Ou seja,
dentro dos signos verbais e visuais que constroem as animacg0es, 0 pensamento de Mikhail
Bakhtin, que vai considerar que todo enunciado e todo discurso é ideologicamente
constituido, o cinema vai mostrar-se uma ferramenta analitica produtiva e interessante dentro
do que pretendemos aqui com a carnavalizacdo ou outros conceitos bakhtinianos ja
analisados.

Dessa forma, entendendo que os estudos linguisticos se relacionam intimamente com
as questdes sociais, histdricas, culturais e ideoldgicas, fica muito interessante perceber que
para realizar uma analise produtiva de materiais multissemidticos devemos sempre buscar por

aquilo que Ponzio™*

(2008, p. 159) tratou como “uma ciéncia essencialmente humana, uma
ciéncia social”. Essa ¢ a forma como entendemos a ciéncia e o pensamento de humanidade,

alteridade e sociedade de Mikhail Bakhtin.

19 | magens extraidas do filme: Disponivel em:
<https://www.netflix.com/watch/70213513?trackld=13752289&tctx=0%2C0%2C5a81317e2c1df254bb346c858
82609ce8h4295f2%3A26e51aa317eaa2da89152039bd437426921d1db8%2C%2C>. Acesso em: 11 nov.2018.

1 PONZIO. A Revolugéo Bakhtiniana: o pensamento de Bakhtin e a ideologia contemporanea. 1. ed. Sa0
Paulo: Contexto, 2008.
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CADA SENTIDO TERA SUA FESTA DE RENOVACAO™? (ou a conclusio)

Mikhail Mikhailovicth Bakhtin foi um dos pioneiros no estudo da linguagem que se
debrugou sobre a natureza dialogica desta. Em sua obra coescrita com Volochinov, “Marxismo
e filosofia da linguagem” ele apresenta suas consideragdes intelectuais sobre o tema e reitera
que a palavra é um signo ideoldgico por exceléncia e que admite significados diferentes, haja
vista que é produto da mais fina e sensivel interacdo social.

O texto, assim como o discurso, ndo pode ser visto entdo como algo isolado no mundo.
Bakhtin demonstrou isso claramente. Ele deve ser relacionado a outros textos que dele se
aproximam e, entendendo o objetivo desta tese, podemos dizer que a literatura e o cinema
devem e frequentemente fazem inter-relacbes a todo momento. E que se frise que cada
sistema signico mantém sua independéncia e pode ser analisado isoladamente. Contudo, como
em Bakhtin, tudo é duo, mesmo que seja em um s6, tal como ele exemplificou com Jano, as
relacBes dialdgicas imperam e o cinema passa a dialogar com outras artes, ideias, ideais,
concepcdes de mundo e de formas de se ver as coisas.

H& que se entender que distanciamentos entre o texto verbal e o imagético podem
ocorrer, dada a independéncia previamente dita entre estes tipos organizados de forma
distinta. Um filme ndo é um livro da mesma forma que nunca o cinema serd uma forma de
literatura, como fizemos questdo de frisar em um capitulo sobre o seu poder revitalizador de
género. A palavra, instrumento da literatura e a imagem, instrumento do cinema interagem-se
e relacionam-se sem que isso signifique superioridade sobre a outra e indica que ambas
trabalham e encantam quando em consonéncia. Eis o poder revitalizador do cinema. Aliar
mais formas de expressao em si mesmo.

Quando um autor se comunica com seus leitores por meio das palavras, expressdes e
inimeras figuras de linguagem, gerando paginas escritas que ao final dardo a luz a um livro,
diretores, produtores, atores e inimeros outros profissionais produzem em intrinseca e afinada
relagdo um filme e o realizam por meio de imagens em movimento, apaixonadamente
editadas e interligadas a sons, musicas, falas, e inimeros outros elementos que organizados
juntos séo transmitidos em diversos suportes para o espectador final.

O encontro da vida e da arte permite essa percepc¢do de que uma complementa a outra
o tempo todo e foi isto que pretendemos com esta tese. Assim como géneros primarios e

secundarios ou como o proprio sujeito que vai se constituir na relagdo com o outro e téo

12 BAKHTIN, M. Estética da Criacdo Verbal. 2003, p. 410.
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somente assim, é dessa forma que procuramos ver o cinema neste trabalho. Na relagdo que se
dé& entre os conceitos bakhtinianos e a sua exemplificacdo dentro da sétima arte.

O diélogo e o aspecto inacabado do sujeito e do discurso sdo pensamentos muito
pertinentes ao circulo bakhtiniano e foram pensados por muita gente ali, de maneira que
procuravam provocar 0 ato responsivo de reconhecer as particularidades da forma
composicional de cada enunciado, discurso ou texto, seja na arte ou na vida. Entdo, ndo
somente o cinema, mas muitas outras formas de expressao devem ser pensados tanto por suas
relacBes dialdgicas estabelecidas quanto por suas singularidades e considerando sempre que
uma pesquisa como esta nunca esgotara a miriade de relages dialégicas de um enunciado,
contudo fara crescer exponencialmente as novas formas de recriar, reformular e repensar um
objeto de analise.

Dentro dos estudos bakhtinianos os géneros sdo considerados como relativamente
estaveis e este € 0 maximo a que podem ser, porque estdo em processo de acabamento, porém
nunca havera palavra primeira ou derradeira sobre um assunto. Dentro de um filme havera
inimeras outras formas de se ver a mesma cena, 0 mesmo didlogo, mesmo que a relativa
estabilidade possa fazé-lo parecer que ndo ha outra forma. Como disse Bakhtin em escrito que
procuramos homenagear com o titulo desde capitulo finalizador da tese, sempre um sentido
tera o seu festival de renovacdo. Novas vozes a ele véo se juntar e poderemos dialogar sempre
mais e diferente.

N&o podemos ser ingénuos e esquecer que 0 cinema é uma atividade intimamente
relacionada com o capital, e dessa forma, muitos dos discursos por ele veiculados podem
conter o objetivo de cristalizar uma verdade elitizada para a maioria incauta. Contudo, o
cotidiano sempre vem expor a sua forca de resisténcia e fazer surgir as realidades populares,
gue tém sua voz vez ou outra evidenciada e que ganha corpo, promovendo 0 repensar, a
substituicdo de intengOes, a desfragmentagdo de um discurso capitalista que apenas visa ao
lucro e ndo a inteireza do homem em sua dignidade plena. Quando o cinema de ativismo,
muitas vezes explicitado nesta tese mostra a voz popular contra o interesse capitalista, uma
tomada de consciéncia se eleva em busca de um signo essencialmente valorativo na busca da
igualdade de direitos.

O cinema e sua linguagem ndo podem ser visto apenas como um Leviatd que serve ao
discurso hegeménico para a dominagdo das massas, haja vista que a mesma arte que pode
servir ao capital, em filmes como “Valente”, em ultimo explicitado nesta tese, pode servir ao
discurso de voz popular e do cotidiano em filmes como “A vida dos outros”, do cinema

alemédo, que visa denunciar os horrores de uma ditadura ou o cinema da América Latina
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citados, como “Cidade de Deus”, do Brasil, que mostra a falta de oportunidades de vida
melhor nas favelas brasileiras em uma luta constante contra a violéncia e a corrupgao estatal.
Podemos entender de Bakhtin nisto o conceito ensinado da contrapalavra, que € a reacdo a
voz do outro e que ndo se aplica a uma estabilizacdo de sentidos. Mesmo que a voz do capital
surja em alguns textos filmicos, a contrapalavra vai existir reagindo a ela e do cinema estard
presente o conceito da heteroglossia, que mostramos dentro do trabalho, onde sentidos véo se
entrelacar e se chocar. Nisto temos 0 pensamento de Geraldi que nos auxilia a entender como
0 cinema tanto pode servir ao capital que o financia quanto combaté-lo, evidenciando o

diferente e confrontando a hegemonia quando subverte a intencao primaria do capital

O poder ndo sobrevive ao riso, a desordem, a variacdo. Ele se exerce pela
ordem. Em termos de lingua, pelo “empoderamento” de um dos modos de
dizer — aquele da elite de plantdo — como o Unico correto a fim de produzir
os silenciamentos ndo s dos outros modos de dizer, mas também de dizeres
de outros (GERALDI, 2010, p. 21)

Nisto temos que entender que estamos cheios de palavras dos outros. Estas por muitas
vezes tentam nos trazer a voz da elite de plantdo, impondo a homogeneidade discursiva,
mesmo estando n6s em um mundo cada vez mais dialdgico. Alias, dialdgico ele sempre foi.
Por isso que este trabalho se filia por completo ao estudo da linguagem cinematografica pela
lente dos escritos de Mikhail Bakhtin e seus estudiosos. Por muito tempo foi moda se
considerar bakhtiniano. Contudo, vozes hegeménicas ndo poderiam permitir uma ciéncia
social voltada para o humano, tal como finalizamos o capitulo anterior com ensinamento de
Ponzio. Primeiro tiram-lhe as obras que ha muito foram atribuidas. Depois fragmentam-lhe o
pensamento em um circulo que tenta mais desorganizar o pensamento de humanidade,
dialogia, alteridade e polifonia em uma homogeneidade absurda, como se todos pensassem a
mesma coisa ali. Em suma, aplicamos a teoria de Mikhail Bakhtin como se fosse a voz de
todos em um para que se perceba que a intencdo de uns é limitar sentidos e 0 que propomos €
alargar limites. Nesta tese se tentou ao maximo mostrar como que filmes de diferentes locais
do planeta podem trazer em si dialogos tdo humanos e conter em si a teoria de um homem que
lutou por mais vozes e mais relagdes de alteridade em tudo o que prop6s como estudo e
objeto.

Bakhtin propunha uma nova ciéncia humana que tentamos demonstrar com o cinema.
Dialogismo, polifonia, carnavalizacdo, ética, estética, excedente de visdo, revitalizagdo de

géneros, géneros discursivos, vida e arte, memoria, transgrediéncia, cronotopia, exotopia,
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corpo grotesco, autoria, singularidade, arquitetdnica, alteridade e muitos outros conceitos
provindos do didlogo surgido entre Bakhtin e seu circulo sdo aplicados a um género
multidisciplinar, heterogéneo, multiforme, plurilingue. O cinema que pode demonstrar vozes
sociais, filosoficas, dialdgicas, linguistica traz em si o campo ideal de estudos do que estudou
Bakhtin na literatura no século XX. O que tentamos nesta tese foi uma palavra a mais na
imensiddo de palavras que poderdo ser ditas sobre o cinema como terreno perfeito para as
ideias de Bakhtin. Se a literatura foi seu campo no século XX, até 0 momento o cinema se
oferece para este posto no século XXI.

Quando estudamos pela primeira vez Robert Stam, amplamente citado neste trabalho e
compreendemos que ele estudava Bakhtin sempre por partes, a tese nasceu naturalmente em
nossa mente. Era preciso, em nosso entendimento, apresentar um trabalho que reunisse grande
parte das categorias de estudo bakhtinianas em um unico local para demonstrar a forca da
teoria do mestre russo em uma linguagem abrangente o bastante para com ela dialogar. Para
um bakhtiniano, o cinema ndo vai nunca mostrar a realidade e sim refletir e refratar outras
esferas ideoldgicas apresentando uma realidade ou construindo outra a partir de determinado
corte ou pinto de vista. Stam reiterava que “Para os autores da escola de Bakhtin, qualquer
fendmeno artistico é simultaneamente determinado desde o interior e o exterior; o limite entre
o dentro e o fora é artificial, pois, de fato, o que existe € uma grande permeabilidade entre
eles.” (STAM, 2003, p. 68). Por isso que estudar o cinema e sua linguagem com 0s conceitos
e teorias linguisticas de Mikhail Bakhtin sempre nos pareceu natural.

O trabalho aqui apresentado tentou dar conta de expor a nossa palavra sobre o assunto,
portanto teve comeco, meio e fim neste trabalho académico. Bakhtin, na ultima pégina do
“Marxismo e filosofia da linguagem” (2006) afirmava que normalmente a academia, 0S
produtores de trabalhos, tinham que procurar desenvolver a pergunta que se faz em um
trabalho dessa envergadura, compreendendo o estado da arte ali envolvida. Outra afirmagéo
era sobre 0 que 0s outros tinham dito a respeito do que se propds analisar.

Eram muitos os trabalhos repletos de citagcdes que acabavam por silenciar a voz do eu
que o produzia em virtude de uma exaltacdo completa da palavra do outro como forma de
validacdo intelectual dos escritos. Somente a voz do outro, a fala do outro, a palavra do outro
era evidenciada, e o oposto disso foi 0 que pretendemos em nossa tese. Pretendemos dialogar
com o outro, torna-lo nosso amigo, N0sso amparo, uma voz que se compde junto a nossa para
gue cheguemos ao entendimento pretendido. Ndo deixamos que nossa voz se silenciasse. NOs
a colocamos em dialogo para que junto a tanta pesquisa boa que nos amparou, a nossa possa

ser mais uma a dizer algo concreto sobre a linguagem cinematografica, nossa pesquisa.
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Levamos adiante a nossa palavra, evidenciando também as palavras dos outros com 0s quais
dialogamos nesta tese.

Robert Stam esta dialogando conosco, porque o escolhi para ser 0 meu outro. Bakhtin
€ 0 mote da tese, porque ele foi escolhido para ser a base intelectual do trabalho. Evidenciar,
trazer para nés, oferecer uma palavra outra sobre o que foi lido e compreendido. N&o
desejamos nos esconder atras das palavras dos outros. Queremos dialogar com elas, pensar
sobre elas, fazer com que elas sejam base, mas que a nossa se sobressaia, num dialogo
respeitoso e proveitoso a0 mesmo tempo com estes intelectuais, entre os muitos, que
embasaram nossos pensamentos. E a nossa afirmagéo responsiva que se buscou atingir com
esta tese que ineditamente trouxe Bakhtin para dialogar com uma forma de linguagem até
entdo feita por partes e nunca na procura de um objetivo maior.

Esse encontro da vida e da arte que também é tdo natural dentro do cinema nos
permite ter a percepcdo de uma complementard a outra o tempo todo. A rela¢do entre o
cinema e seu publico foi discutida neste trabalho e finalizamos este trabalho com a sensacéo
muito bakhtiniana do inacabamento. Assim como deixamos nossas vidas momentaneamente
de lado para seguir outras em uma tela onde um filme esta sendo projetado, deixamos este
trabalho para pensar em novas e diferentes formas de como ele poderia ter sido elaborado,
abordado, discutido, ressignificado com a teoria de Mikhail Bakhtin em didlogo com a teoria
do cinema. Em nosso ato responsivo reconhecemos todas as particularidades da composicao
de uma obra cinematografica, até mesmo os que ainda desconhecemos.

N&o queremos ser uma Julia Kristeva que tentou apropriar Bakhtin para si e traduzi-lo
para o ocidente, conforme nos explicou Bezerra no prefacio de sua traducdo de “Problemas
da poética de Dostoievski”. O cinema para nos é objeto de prazer, de diadlogo, de companhia,
de fruicdo e de entendimento. Para nds Bakhtin & um tedrico cujos pensamentos nos
proporcionam prazer, didlogo, companhia, fruicdo intelectual e entendimento. Por isso foi t&o
natural em todas estas paginas fazer dialogar a teoria filosofico linguistica de um autor com a
linguagem cinematografica enquanto estética, ou conforme ja explicitamos anteriormente com
brevidade, como pratica social, conforme formulagdes de Turner (1997).

N&o nos debrugamos avidamente em Turner por considerar que sua teoria demanda
mais que meras inser¢des comprobatdrias em uma tese e sim, possivelmente, uma nova tese.
A vida e a arte se relacionaram aqui, conosco, em uma relacdo pura e simples de amor pelo
trabalho, pelo objeto, pela teoria e pelo autor escolhido. Isso porque, conforme nos ensinou
Bakhtin em seu primeiro grande escrito, de 1919 ainda, inacabado como o pensamento

proposto e desenvolvido pelo autor, tudo se relaciona em uma relacéo de amor. Amor pelo que
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fazemos, amor pelo cinema, amor por Bakhtin. Simplesmente amor, diria 0 mais singelo dos
poetas.

Somente 0 amor estd em condicdo de afirmar e consolidar, sem perder e sem
desperdicar, esta diversidade e multiplicidade, sem deixar atrds apenas um
esqueleto nu de linhas e momentos de sentido fundamentais. Somente um
amor desinteressado segundo o0 principio “ndo o amo porque é bonito, mas €
bonito porque o amo”, somente uma atengdo amorosamente interessada,
pode desenvolver uma forga muito intensa para abracar e manter a
diversidade concreta do existir, sem empobrecé-lo e sem esquematiza-lo.
(BAKHTIN, 2010, p. 128).
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Direcdo: Steven Spielberg
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Elenco: Robert Pattinson, Kristen Stewart, Taylor Lautner mais
Géneros Fantasia, Romance

Nacionalidade EUA

A Saga Crepusculo: Amanhecer - parte 2

Data de lancamento 15 de novembro de 2012 (1h 55min)
Diregdo: Bill Condon

Elenco: Kristen Stewart, Robert Pattinson, Taylor Lautner mais
Géneros Fantasia, Romance, Aventura, Drama

Nacionalidade EUA

Dracula

Data de langamento: 1931 (1h 15min)

Criador(es): Tod Browning

Elenco: Bela Lugosi, Helen Chandler, David Manners mais
Géneros Fantasia, Terror

Nacionalidade EUA

Edward M&os de Tesoura

Data de langamento: 14 de fevereiro de 1991 (1h 45min)
Criador(es): Tim Burton

Elenco: Johnny Depp, Winona Ryder, Dianne Wiest mais
Géneros Fantasia, Comédia , Romance

Nacionalidade EUA

Entre os muros da escola

Data de lancamento 13 de margo de 2009 (2h 08min)

Diregdo: Laurent Cantet

Elenco: Frangois Bégaudeau, Louise Grinberg, Rabah Nait Oufella
Género Drama

Nacionalidade Franca

Frankenstein

Data de lancamento: 1931 (1h 11min)
Criador(es): James Whale

Elenco: Colin Clive, Mae Clarke, John Boles mais
Géneros Terror, Ficcdo cientifica

Nacionalidade EUA

GATACCA (Experiéncia Genética)
Data de langamento 1997 (1h 46min)
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Direcdo: Andrew Niccol

Elenco: Ethan Hawke, Uma Thurman, Jude Law mais
Género Ficc¢do cientifica

Nacionalidade EUA

Harry Potter

Harry Potter e a pedra filosofal

Data de lancamento 23 de novembro de 2001 (2h 32min)
Direcdo: Chris Columbus

Elenco: Daniel Radcliffe, Rupert Grint, Emma Watson mais
Géneros Fantasia, Aventura, Familia

Nacionalidades EUA, Reino Unido

Harry Potter e a camara secreta

Data de lancamento 22 de novembro de 2002 (2h 30min)
Diregdo: Chris Columbus

Elenco: Daniel Radcliffe, Rupert Grint, Emma Watson mais
Género Fantasia

Nacionalidades EUA, Reino Unido

Harry Potter e o prisioneiro de azkaban

Data de langamento 4 de junho de 2004 (2h 20min)
Direcédo: Alfonso Cuaron

Elenco: Daniel Radcliffe, Rupert Grint, Emma Watson mais
Géneros Fantasia, Aventura

Nacionalidades EUA, Reino Unido

Harry Potter e o calice de fogo

Data de langamento 25 de novembro de 2005 (2h 35min)
Direcdo: Mike Newell

Elenco: Daniel Radcliffe, Emma Watson, Rupert Grint mais
Género Fantasia

Nacionalidades EUA, Reino Unido

Harry Potter e a ordem da fénix

Data de lancamento 11 de julho de 2007 (2h 18min)
Diregdo: David Yates

Elenco: Daniel Radcliffe, Rupert Grint, Emma Watson mais
Géneros Fantasia, Aventura, Drama, Familia
Nacionalidades EUA, Reino Unido

Harry Potter e o enigma do principe

Data de langamento 15 de julho de 2009 (2h 32min)
Direcdo: David Yates

Elenco: Daniel Radcliffe, Rupert Grint, Emma Watson mais
Géneros Fantasia, Aventura

Nacionalidades EUA, Reino Unido

Harry Potter e as reliquias da morte - parte 1
Data de lancamento 19 de novembro de 2010 (2h 25min)
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Direcdo: David Yates

Elenco: Daniel Radcliffe, Rupert Grint, Emma Watson mais
Géneros Fantasia, Aventura

Nacionalidades EUA, Reino Unido

Harry Potter e as reliquias da morte - parte 2

Data de lancamento 15 de julho de 2011 (2h 10min)
Diregdo: David Yates

Elenco: Will Dunn, Rohan Gotobed, Alfie Mcllwain mais
Géneros Fantasia, Aventura

Nacionalidades EUA, Reino Unido

Homem Aranha

Pais: Estados Unidos 2002 (121 min)

Direcdo: Sam Raimi

Produgdo: Laura Ziskin e lan Bryce

Elenco: Tobey Maguire, Willem Dafoe, Kirsten Dunst, James Franco, Cliff Robertson,
Rosemary Harris

Género: Aventura, Drama, Ficcgdo cientifica

Mdsica: Danny Elfman

Companhia(s) produtora(s): Sony Pictures Entertainment, Marvel Entertainment, Laura Ziskin
Productions

Distribuicdo: Columbia Pictures

Lancamento:

Estados Unidos 3 de maio de 2002

Brasil 17 de maio de 2002

Portugal 21 de junho de 2002

Idioma: Inglés

La estrategia de Caracol (A estratégia do caracol)

Estreia Mundial: 1993

105 minutos

Elenco: Delfina Guido, Fausto Cabrera, Florina Lemaitre, Frank Ramirez, Humberto Dorado
Direcéo e producéo: Sérgio Cabreira

Roteirista: Sérgio Humberto Dorado

Pais: Colémbia

Vencedor do Festival Internacional de Cinema de Berlim e do Festival de Cinema de Biarritz
de Cinema Latino-Americana; e foi homenageado com outros 30 prémios em diversas
competicdes internacionais.

Matrix

Data de lancamento 21 de maio de 1999 (2h 15min)

Diregdo: Lana Wachowski, Lilly Wachowski

Elenco: Keanu Reeves, Laurence Fishburne, Carrie-Anne Moss mais
Géneros Acéo, Ficcdo cientifica

Nacionalidades EUA, Australia

Matrix Reloaded
Data de lancamento 23 de maio de 2003 (2h 18min)
Diregdo: Lilly Wachowski, Lana Wachowski



Elenco: Keanu Reeves, Laurence Fishburne, Carrie-Anne Moss mais
Géneros Ficcao cientifica, Acdo
Nacionalidades EUA, Australia

Matrix Revolutions

Data de lancamento 5 de novembro de 2003 (2h 08min)

Direcdo: Lilly Wachowski, Lana Wachowski

Elenco: Keanu Reeves, Laurence Fishburne, Carrie-Anne Moss mais
Géneros Ficcao cientifica, Acao

Nacionalidades EUA, Australia

Memorias Postumas de Bras Cubas

Data de lancamento 17 de agosto de 2001 (1h 42min)
Direcéo: André Klotzel

Elenco: Reginaldo Faria, Petrénio Gontijo, Sénia Braga mais
Géneros Comédia , Drama

Nacionalidades Portugal, Brasil

O anjo exterminador (EI Angel exterminador)

Data de langamento 1963 (1h 35min)

Direcdo: Luis Bufiuel

Elenco: Silvia Pinal, Tito Junco, Enrique Rambal mais
Géneros Fantasia, Drama

Nacionalidade México

O artista (The Artist)

Data de langamento 10 de fevereiro de 2012 (1h 40min)
Direcdo: Michel Hazanavicius

Elenco: Jean Dujardin, Bérénice Bejo, John Goodman mais
Géneros Romance, Drama, Comédia

Nacionalidade Franca

O cantor de Jazz (The Jazz Singer)

Data de lancamento:1927 (1h 28min)

Diregdo: Alan Crosland

Elenco: Warner Oland, Al Jolson, May McAvoy mais
Géneros Musical, Drama, Romance

Nacionalidade EUA

O doador de memarias (The Giver)

Data de lancamento 11 de setembro de 2014 (1h 37min)
Direcéo: Phillip Noyce

Elenco: Jeff Bridges, Meryl Streep, Brenton Thwaites mais
Géneros Ficcdo cientifica, Fantasia, Drama

Nacionalidade EUA

O gabinete do Dr. Caligari

Data de langamento: 1919 (1h 17min)

Criador(es): Robert Wiene

Elenco: Werner Krauss, Conrad Veidt, Lil Dagover mais
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Géneros Drama, Suspense, Fantasia
Nacionalidade Alemanha
(Robert Wiene. Alemanha. 1919, 1h 17min)

O Homem com a Camera (Tchelovek s kinoapparatom)
Data de lancamento 28 de setembro de 2005 (1h 08min)
Direcédo: Dziga Vertov

Elenco: atores desconhecidos

Género Documentario

Nacionalidades URSS, Russia

O quatrilho

Data de lancamento 20 de outubro de 1995 (1h 50min)
Diregdo: Fabio Barreto

Elenco: Gléria Pires, Patricia Pillar, Alexandre Paternost mais
Género Comédia dramatica

Nacionalidade Brasil

Os fantasmas se divertem

Data de lancamento: 16 de junho de 1988 (1h 32min)
Criador(es): Tim Burton

Elenco: Michael Keaton, Alec Baldwin, Geena Davis mais
Géneros Fantasia, Comédia

Nacionalidade EUA

(Tim Burton. EUA.1988, 1h 32min)

Os miseraveis (Les Misérables)

Data de lancamento 1 de fevereiro de 2013 (2h 30min)
Diregdo: Tom Hooper

Elenco: Hugh Jackman, Russell Crowe, Anne Hathaway mais
Géneros Drama, Comédia Musical

Nacionalidade Reino Unido

Sherek

Criador: William Steig/DreamWorks Animation
Trabalho original: Shrek! (1990)

Filmes:

Shrek (Andrew Adamson. EUA. 2001, 90min)
Shrek 2 (2004)

Shrek the Third (2007)

Shrek Forever After (2010)

Séries de televisdo: The Adventures of Puss in Boots
Musicais: Shrek the Musical

Site official: Shrek - DreamWorks Animation

Shrek 2

Data de lancamento 18 de junho de 2004 (1h 30min)
Direcdo: Andrew Adamson, Kelly Asbury mais

Elenco: Mike Myers, Eddie Murphy, Cameron Diaz mais
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Géneros Animacao, Comeédia
Nacionalidade EUA

Taxi Driver (Motorista de taxi)

Data de lancamento 22 de margo de 1976 (1h 55min)
Diregdo: Martin Scorsese

Elenco: Robert De Niro, Jodie Foster, Harvey Keitel mais
Géneros Drama, Policial

Nacionalidade EUA

The Great Train Robbery (O grande roubo do trem)

Data de langamento: 1903 (Oh 11min)

Direcdo: Edwin S. Porter

Elenco: Gilbert M. Anderson, Frank Hanaway, Marie Murray mais
Género Faroeste

Nacionalidade EUA

Toy Story (Um mundo de aventuras)

Data de lancamento 22 de dezembro de 1995 (1h 17min)
Diregdo: John Lasseter

Elenco: Tim Allen, Don Rickles, Jim Varney mais
Géneros Animacdo, Comédia

Nacionalidade EUA

Valente (Brave)

Data de langamento 20 de julho de 2012 (1h 35min)

Direcdo: Mark Andrews, Brenda Chapman mais

Elenco: Kelly Macdonald, Billy Connolly, Emma Thompson mais
Géneros Animacdo, Aventura, Comédia

Nacionalidade EUA

Watchmen

Data de lancamento 6 de marco de 2009 (2h 42min)

Diregdo: Zack Snyder

Elenco: Jackie Earle Haley, Patrick Wilson, Malin Akerman mais
Géneros Ficcao cientifica, Drama, Agéo

Nacionalidade EUA



