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RESUMO

A presente dissertacao trata de como o cinematograf também o n&o-cinemat. 20
convergem para a poeticidade da obra em analisprideiro capitulo, procuro trazer a naila
0S conceitos atinentes a linguagem cinematograiicaegundo, estabeleco uma definicdo do
cinema de poesia a partir de teéricos como PieloRasolini e Luis Bufiuel e, por fim, faco
uma analise interpretativa #ime de amorde Julio Bressane, a luz das teorias trabalhadas
nos dois primeiros capitulos e também de trés oliea&aston Bachelard, quais sejain,
agua e os sonhp#\ poética do espace A poética do devaneidleco uma argumentacao
demonstrando em que mediddme de amorse aproxima e se dista do conceito de cinema
poético, de modo que a obra em analise acaba pgaiaam conferir novos matizes a este.

Palavras-chave:Linguagem. Cinema de Poesia. Julio Bressaiie de amor



ABSTRACT

This dissertation deals with the way the cinematplic and also the non-cinematographic
converge to the poetics of the movie callébine de amor(2003) by Julio Bressane. In the
first chapter, | try to show the concepts relateccinematographic language; in the second
chapter, | establish a definition of poetic cinenegarding theorists such as Pier Paolo
Pasolini, Luis Bufiuel; and, finally, in the thirthapter, | make an interpretative analysis of
Filme de amarTo do so, |, also, take for granted three works3aston Bachelard, namely
Water and DreamsThe poetics of spacndThe poetics of the reverié pose an argument
demonstrating th&ilme de amolis close to the concept of poetic cinema, so Bnassane’s
work gives new nuances to this concept.

Keywords: Language. Poetic Cinema. Julio Bress&ilene de amar
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INTRODUCAO

A escolha peld-ilme de amorinicialmente, deu-se pelo fato de eu me sentitanu
intrigada com esta obra de Bressane. Primeirame@iteé um filme que segue uma narrativa
com inicio, meio e fim e, além disso, remete o espwr a inUmeras referéncias, inclusive
literarias. Em segundo lugar, percebi que o filmeia muito mais do que uma histéria,
dentre as inimeras que o0 cinema ja contou e astdgpara contar, pois ha, nessa obra, um
trabalho com a linguagem, por meio de angulos tadss, como contre-plongéem Hilda e
Matilda, logo no inicio da narrativa, que permaedar um novo olhar sobre as imagens, as
quais, se percebidas em nossos cotidianos, naberaca devida atencédo. Enxerguei, nesta
forma de trabalhar com a linguagem cinematogratioaa maneira de captar o poético, pois
este ndo é apanagio do poema (JAKOBSON, 2003).

Uma grande curiosidade me moveu a tentar entendeslagdo que € possivel
estabelecer entre 0 poético e 0 cinema, uma vea gakicacdo formal nos direciona para a
imediata ligacdo entre o0 poético e 0 poema, restiilo a nossa percepcdo. Além disso, 0
cinema passa pelas nossas vidas muito mais comentmr@enimento do que como uma
forma de compreender o mundo de uma maneira maiisnoia.

Esta pesquisa, ao contrario, visa chamar a atepgé® a relacdo entre cinema e
literatura, por meio da compreensao da linguageétiggono cinema. Creio que 0 poético
pode aparecer em menor ou maior grau em diverdoesii pois o diretor ndo pensa
necessariamente que esta realizando um filme deeagat poética. Assim como 0 poeta,
quando elabora sua obra, pode ndo estar conscer@los 0s recursos de que se vale, 0

filme pode extrapolar as intencdes iniciais do agte:

E particularmente quando comparamos as variantasrdpoema que nos damos
conta da relevancia que tem para o autor seu arcabfonémico, morfologico e
sintatico. Ele pode néo ter consciéncia das mokestras desse mecanismo, e iSso
ocorre com muita freqiéncia. Porém, embora incapaz especificar o0s
procedimentos pertinentes a sua criacao, o poetéambém seu leitor receptivo —
percebe espontaneamente a superioridade artisticand texto dotado desses
componentes sobre um outro similar, mas privadesd¢JAKOBSON, 2004, p. 82)

Julgamos ser possivel opor o cinema de poesia goada, mas afirmar que este,
absolutamente, ndo contenha momentos poéticosegdo. O poético pode ser percebido,
conforme desenvolveremos com mais vagar ao longte dieabalho, em determinados
momentos de um filme qualquer, por meio de recucsmamatograficos que instiguem um

novo olhar sobre as imagens e sobre o cotidianopdasoas. Todavia, algumas obras
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cinematograficas apresentam o poético de uma naamgiis recorrente e, talvez, intencional.
Este é o caso délme de amarconforme defendo nesta dissertagéo.

E inegavel a influéncia que essas duas searaicagigocaram e trocam entre si. Jean
Epstein ja discorria a respeito disso na décad20dguando afirmou: “A literatura moderna
esta saturada de cinema. Reciprocamente, estmteriosa muito assimilou da literatura”
(1983, p. 269). Conforme veremos no segundo capiélliteratura pode relacionar-se com o
cinema de diversos modos: filmes que se baseianpaamas; filmes nos quais se pode
perceber a presenca de poemas ou trechos de pammaisga obras filmicas que nascem da
relacdo intersemidtica entre cinema e literaturestlrte, um trabalho que se preocupe com
essas questdes acaba sendo relevante para a pegyigasa da literatura, tendo em vista que
esta estabelece diadlogo tanto com as demais ard@sogcom outras areas do conhecimento.

Por sua vez, a linguagem cinematografica podemseiderada poética, na medida em
que é trabalhada de forma original e com uma fiade de fazer pensar as imagens e as
relacdes que estas estabelecem entre si. A imagétitgp no cinema nao serve apenas para
comunicar, por meio das sequéncias de planos, wo deontecimento que sera ligado a
outros acontecimentos, de maneira a formar umathay pois a imagem € articulada para
gue o olhar do espectador seja desautomatizado.

Dessa forma, se o0 objetivo do poeta, ao escrevgsagma, ndo € apenas passar uma
mensagem, mas chamar a atencdo para a linguageme- leem observou Yuri Lotman
(1978), quando escreveu que a mensagem artistiqgaefesar ndo apenas a mensagem, mas,
também, a maneira como a propria linguagem é trablal — o cineasta, de maneira
semelhante, fornecera, ao produzir um filme poétisomeios para que o espectador perceba
a forma por meio da qual aquela determinada “memséafjimica estd sendo burilada. Este é
0 caso dd~ilme de amor cujo autor faz a atencdo do espectador direciegajustamente,
para a maneira como os conteudos do filme sdo atbosd utilizando, para isso, planos-
sequUéncia, diferentes angulos sobre a mesma acebayladades etc.

No primeiro capitulo da dissertacdo, trabalhamos alguns tedricos que sé&o
relevantes para a compreensao do cinema enquagt@agiem: Yuri Lotman, Christian Metz
e Noél Burch. Principalmente, eles se preocuparam ¢ problema do cinema enquanto
linguagem, relacionando-o quer a linglistica, qaesemiotica. Desse modo, poderemos
compreender como o cinema funciona enquanto lireadiferentemente de outros tedéricos
que ndo o entendem de tal forma, como € o casondeéAarente (2000) e Gilles Deleuze
(2005). Nessa parte da pesquisa, discorreremosiagpacerca de algumas das teorias

propostas pelos autores que compreendem o cinema lomyuagem. Assim, ndo se pretende
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passar em revista todos os conceitos trabalhadoslgsy mas, apenas, 0s que consideramos
mais importantes e que virdo a estruturar melhan&ise do filme que sera realizada no
terceiro capitulo.

No segundo capitulo, abordaremos a questdo docpoéti cinema. Procuraremos
aproximar a poesia e o cinema, reduzindo as fr@aste&ntre eles, com autores que poderao
dar uma base tedrica para a sustentacdo dos argpaneomo Mikel Dufrenne, Roman
Jakobson, Luis Bufiuel e Pier Paolo Pasolini. Diesta importante esclarecer que nao
estabeleceremos um conjunto de regras rigidasdediraitar o que € ou ndo é o cinema de
poesia, 0 que, alids, seria uma tarefa inviaveacdnemos, primeiramente, um quadro
histérico acerca de como o cinema de poesia falesenhando ao longo do tempo. Em
seguida, trabalharemos com conceitos referentescimema de poesia. E importante
mencionar, também, que faremos comentarios sBilnee de amorao longo dos dois
primeiros capitulos, propondo, desse modo, um giélentre o filme e os conceitos
analisados em cada capitulo.

No terceiro capitulo, partiremos para a andliseterpretacdo déilme de amor
(2003), do cineasta brasileiro Julio Bressane,epedante ao Cinema Marginal. Nesse
momento da pesquisa, trabalharemos, principalmessgatando os conceitos visitados nos
primeiro e segundo capitulos, além de recorrermas #e06rico estudado amitde por aqueles
que se interessam pelo estudo da literatura, G&sohelard. Tomaremos por base, para a
exegese d&ilme de amaortrés obras do fenomendlogo francés, quais sefappética do
espacoA poética do devane®A agua e os sonhos

Por que recorrer a fenomenologia para a interpietdo filme? Porque € justamente
ela que nos permite ver o objeto como pela primggm aguém das ideias preconcebidas e
das preconstrucdes, pois 0 objeto existe a patma$sa propria visao e interpretacao dele.

Nas palavras de Umberto Eco:

[...] na fenomenologia ha uma referéncia a contegdm das coisas aquém dos
enrijecimentos dos habitos perceptivos e inteléstuan “pdr entre parénteses” a
coisa tal como nos habituamos a vé-la e interpeetdmumente, para captar com
absoluta e vital originalidade a novidade e a esabdade do seu “perfil”. (ECO,
2007, p. 223)

Consideramos o0 método fenomenoldgico interessamigup € ele que nos permite
enxergar a obra como pela primeira vez. Na reatidadingenuidade, proporcionada pela

fenomenologia (BACHELARD, 2006), faz com que obsemes uma determinada obra longe
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de ideias preconcebidas. Em outras palavras, egeauidade inicial nos permite interpretar
o trabalho artistico com um olhar capaz de langlaresele novas luzes.

Julio Bressane é um nome relevante para o cinemiana, uma vez que produz
desde a década de 70 e continua realizando filooesorme demonstra sua ultima obfa,
erva do rato(2008). Escolhemos um cineasta que estabelecealogdicom a literatura por
meio de filmes, tais comB8ras Cubas(1985), baseado eremdrias postumas de Bras
Cubas de Machado de Assikjlme de amor(2003) eA erva do rato(2008), inspirado em
dois contos de Machado de Assis, quais sejimesqueletce A causa secretaAlém disso,
trata-se de um autor que “ndo se dobra as impasd@enercado cinematografico brasileiro”
(BERNARDET, 2009, p. 168) e “entra em forte coofltom as convenc¢des” (XAVIER,
2004, p. 54).

E digno de nota o fato de que o cinema brasiléitdean&o superou a sua condicdo de
subdesenvolvimento e encontra-se “sem efetivas gssas de alteragdo substancial”
(XAVIER, 2004, p. 13). O viés econ6mico acaba poeaessar, assim como as demais artes,
0 cinema, pois, no caso deste, “0 subdesenvolvoneid € uma etapa, um estagio, mas um
estado” (GOMES, 1980, p. 85). Os Estados Unidosseguiram fazer do cinema uma
indUstria, 0 que ndo ocorreu em paises como olBraantos outros “em desenvolvimento”,
apesar de a Cia. Cinematografica Vera Cruz, naddéda 1950, ter sido uma tentativa de
industrializacdo do cinema nacional e uma promassste (CALDAS e MONTORO, 2006).
O que temos é uma assisténcia do Estado paraloes fsejam patrocinados. Na década de
1960, tivemos a Embrafiime, que era uma empresdaést, agora, a Ancine, uma agéncia
reguladora do cinema.

No Brasil, portanto, ndo ha uma industria do cinemague, de certa forma, é
interessante, na medida em que, ao nao transfarrdaetor em um simples profissional de
filmes, confere-lhe maior autonomia. Por outro |ag® realizadores passam por incontaveis
dificuldades para conseguir dar a lume suas obras.

Ha o fato de que grande parte do publico preferaoircinema para ver filmes
estrangeiros, especialmente os hollywoodianosafaegite presentes em varios cinemas. Nao
raras vezes, quando as pessoas se interessamrpan \iéme brasileiro € porque este, de
algum modo, imita os moldes do filme hollywoodianpor exemplo, o recenfegopa de elite
[l (2011) tem varios elementos que o aproximam don@nde narrativa classico, como as
cenas de acdo. Além disso, ha a presenca da &aleyie concorre para o desinteresse pelo

cinema nacional. Neste sentido:
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Compds-se um quadro de desconfianga mutua quearagesalgumas iniciativas
pontuais, ainda persiste, e o cineasta enfrentadificd equacgdo: de um lado, é a
pressdo vinda da retracdo do mercado cinematogréafiorrelata ao consumo
doméstico da TV, de outro, é a forca renovada aensa americano apés sua
revolugachigh techfeita a partir d&suerra nas estrelagXAVIER, 2004, p. 45)

O quadro se agrava ainda mais, nha medida emgguamente, 0os espectadores néo
se interessam por compreender de maneira aprofarmlathema, de modo que falta a eles
um olhar mais critico aos filmes importados e tamlas produzidos em territério nacional.
A situacdo do cineasta no Brasil ndo €, portands, rdais vantajosas, pois, para se tornar
conhecido, acaba tendo que realizar obras capa&zegrddar a um publico petrificado na
recepcao de filmes com narrativa classica e, pogsjesensacionalista.

A filmografia de Julio Bressane, ao contrario, s&aonfunde com esses filmes, o que
acaba se tornando um aspecto importante para areengdo de sua obra. Sem duvida,
realizar flmes que sejam poéticos e antipodoscdasencionais, dentro de um sistema cujo
publico é tdo desfavoravel, revela, por parte doorauuma atitude de interesse e
comprometimento com um cinema questionador. Indaréde observar como o proprio
Bressane enxerga o seu trabalho: “Eu penso o ciremiaguero inscrever-me numa tradicao
de artistas que pensam seu objeto criativo, com@nganismo intelectual demasiadamente
sensivel que faz fronteira com todas as artesciei€®e a vida” (1996, p. 42).

Analisaremos um filme de Bressane que vem justamdat tradicdo do Cinema
Marginal e que possui um forte dialogo com a litaa assim como outros filmes do mesmo
autor. Bressane faz questédo de aparecei emva do rato(2008), tanto para denunciar que
se trata de um filme quanto para dar a conhecelagmesenca enquanto autor — mostra a
claquete e a direcdo dos atores — revelando, assiproprios mecanismos de representacao
da obra de arte.

A apresentacdo desses mecanismos, certamente ve@ane@m a ideia de Yuri Lotman
(1978) segundo a qual é necessario conhecer bemg@adem cinematogréfica para se
compreender um filme. Bressane faz, justamente, jstte entre a mensagem e a maneira
como ela é trabalhada, ao mostrar, por exemplonnerso diegético do filme, os bastidores
deste. Dessa forma, ele instiga o espectador apsolre o proprio fazer filmico. ERilme
de amor Bressane repete o0 gesto contido/frrva do ratoregistra a sua presenca atraves
do uso da claquete, logo no comec¢o do filme. Notamoe o cinema hollywoodiano,
geralmente, ndo possui esta pratica, devido actadia decupagem classica, a qual nasceu
nos Estados Unidos, porque tiraria 0 espectad@udaposicdo confortavel, qual seja, a de

estar mergulhado em uma historia, através do maoania identificacao.
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Assim como todas as grandes obras de arte, ure filnalto valor artistico ajuda a
acrescentar algo as teorias estéticas bem compag da influenciar outros artistas. A partir
da analise e interpretacéo liime deamor, cuja chave de leitura tem por base a relacée entr
o0 cinema e a linguagem poética, constataremos quegata de uma obra que encerra
possibilidades artisticas e poéticas capazes deaawineastas e tedricos na compreenséo da
sétima arte.

Colocaremos, em anexo, algumas imagens retiragldgnte, relacionadas as artes
plasticas (quadros e esculturas). E importanteaitessque faremos um percurso historico
pelo cinema para que possamos compreender 0 seavdesmento a luz de sua realidade
linglistica, pois, destarte, poderemos entenderocorasinema pode ser poético. Pensamos
que as pesquisas, no sentido do estudo da lingupgétita no cinema, tém, ainda, muito a
melhorar, mas acreditamos que, de algum modo, tesd@lho podera contribuir para a
compreensao do carater poético da linguagem ciognddica. Enfim, procuraremos dar
respostas as seguintes indagacdes: o cinema dm gog@®ssivel? O que € o0 cinema de
poesia? Como 0 cinema de poesia contrapde-se amaimle prosa? Como € possivel

compreender o poético erilme de ama?

1. A COMPREENSAO DO CINEMA ENQUANTO LINGUAGEM
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1.1 Contextualizag&o historica

E importante mencionar, logo de saida, que o cinesoao linguagem, sofreu
inumeras transformacgdes. Passado pouco tempo dépoisvencdo do cinematografo, o
cinema, ao passo que ia desenvolvendo-se, comegeu @nsiderado uma linguagem. A
ansia para provar gue o cinema era dotado de ungaaljem especifica, tanto por parte dos
tedricos do cinema quanto por parte dos cineastzpeis estes que, alids, ndo raramente,
coincidiam e coincidem — pode ser explicada coma forma de afirmar o cinema perante as
outras artes. Os tedricos, por mais que tivessesigqes divergentes com relagcdo ao cinema,
concordavam com a ideia de este ser feito de lgguade modo a eleva-lo a categoria de
arte. Dessa forma, o cinematdgrafo, que, na opidéoirmaos Lumiéere, desapareceria em
pouco tempo (SADOUL, 1963), transformou-se, em radganos, em arte e passou a fazer
parte da histéria da humanidade.

Quando o cinematégrafo foi inventado, pequenasscgaajuotidiano eram filmadas a
partir de uma camera fixa. Os irmdos Lumiere ape@emsavam a camera parada em um
determinado lugar para captarem certo acontecimentoo o que ocorre com filmes cujos
titulos sédo auto-explicativos, por exempléarrivée d’'un Train en Gare de La Ciotatjue
narra a chegada de um trem a estacB@rroseur arrosé que mostra um regador sendo
molhado; eDémolition d’'un muyque mostra a demolicdo de um muro. Depois, coorges
Méliés, o cinema foi enriquecido por meio das tgeces, porém o ponto de vista continuaria a
ser 0 do espectador de teatro, isto €, um Unictombnvista da cena (SADOUL, 1963). Alias,
foi exatamente por iSso que 0 cinema, no comeegotidw como um primo pobre do teatro,
pois a camera apenas filmavanise-en-scénesem uma elaboragdo que dissesse respeito a
formas especificas da linguagem cinematograficaléamn disso, os atores representavam
como se estivessem em uma peca de teatro. Por kexemog filmes de Georges Mélies,
muitas vezes, o ator principal saia dos bastideresmprimentava uma plateia imaginaria e
apenas depois a acdo comecava (SABADIN, 2009).

A luta por uma especificidade da linguagem cinegrafica foi comandada nao
apenas por anseios artisticos, mas também poroansercadoldgicos, uma vez que se
comecgou a pensar na possibilidade de ganhar bastmiteiro com a nova arte — sobretudo,
no contexto dos Estados Unidos — de maneira a siaquao apenas 0s grupos populares, 0s
quais ja enchiam as salas de cinema, mas tamb@nmagpalmente, a propria burguesia, a
qual considerava o cinema como uma diversao serariémzia, “comparavel aos circos de

aberracdes ou até mesmo aos prostibulos” (SABARMDY, p. 70), uma vez que os filmes
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eram destinados “as classes baixas, a analfabgiesseas de baixissimo poder aquisitivo”
(SABADIN, 2009, p. 63).

A partir do momento em que a camera comecou apsmimar dos rostos das
personagens, por meio de técnicas conutose-up com David Wark Griffith, a linguagem
cinematografica deu os primeiros passos no sedgédmmplexificar-se. Além disso, Griffith
“ensaiava seus atores de maneira diferenciadandmtextrair deles interpretagdes menos
teatrais que as apresentadas até entdo, sempentasuoaior naturalidade e espontaneidade
nas acoes” (SABADIN, 2009, p. 74-75). Na realidamlgtyos realizadores e escolas haviam
feito descobertas esparsas e 0 seu mérito forkds Estematizado (SADOUL, 1963).

Outro exemplo que mostra o0 quao a linguagem cirmgredica se desenvolveu é que,
guando se comecou a mostrar partes do corpo humanespectadores ficavam chocados,
principalmente nos momentos em que apenas o rpate@a na tela (BERNARDET, 2006).
Segundo Jean-Claude Carriere (1995), roteiristdtieacde cinema, quando os filmes eram
apresentados em lugares na Africa, fazia-se na@@ssgresenca de um explicador para que a
plateia pudesse entender a histdria que estavap satada, conforme transcrevemos a

seqguir:

Naquelas mesmas terras africanas, nos primdrdioscidema, quando os
espectadores menos intransigentes abriam realmesmtelhos para 0 nhovo
espetaculo, mal podiam compreendé-lo. Mesmo quaeciinheciam algumas das
imagens de outro lugar — um carro, um homem, umbienuum cavalo —, nao
chegavam a associa-las entre si. A acéo e a histérileixavam confusos. Com uma
cultura baseada em rica e vigorosa tradicdo odal,conseguiam se adaptar aquela
sucessdo de imagens silenciosas, o oposto absdadailo a que estavam
acostumados. Ficavam atordoados. Ao lado da tefantk todo o filme, tinha que
permanecer um homem, para explicar o que aconfegi®e pé, com um longo
bastdo, o homem apontava os personagens na tgf@dieaea o que eles estavam
fazendo. Era chamadixplicador|...] (CARRIERE, 1995, p. 13)

Atualmente, o espectador ndo precisa mais de tarfdkacdes minuciosas, pois ele
pode adaptar-se as novas configuracfes que o ciassnaniu como linguagem, ao longo do
tempo, o que possibilita ao cineasta dar novasifeigpdes aos usos dos recursos
cinematograficos e, até mesmo, criar novos. Nadadd, tanto a montagem paralela quanto a
mudanca de ponto de vista, usados por Griffithsttuiram, segundo Ismail Xavier, duas
formas de grande importancia para o desenvolvimaf@olinguagem cinematografica
(XAVIER, 2008). Convém ressaltar que houve outreeasta antes de Griffith, o inglés G. A.
Smith, que, j& no ano de 1900, passou a alteraapglde conjunto e primeiros planos numa
mesma cena, o0 que pode ser visto em dois filmasetlag@nd.a Loupe de Grand-mereCe
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qu’on voit dans un téléscodADOUL, 1963). E importante mencionar também gese
cineasta foi o primeiro a criar “a primeira verdiagenontageni (SADOUL, 1963, p. 41).

De Griffith até os dias atuais — passando pelontinele montagem intelectual de
Eisenstein, a linguagem disnarrativa de Germainad)o cinema poético de Luis Bufiuel, a
Nouvelle Vagudrancesa, o cinemidndergroundamericano, e o Cinema Novo no Brasil — a
sétima arte, em termos de linguagem, evoluiu mwet@ tendéncia € continuar sempre
evoluindo, considerando-se essa evolucdo ndo rae@eaente no sentido de melhora, mas,
sobretudo, de mudanca, o que se reflete, consexniente, na relacdo que o espectador pode
estabelecer com o filme.

Interessante perceber que o cinema, apesar dengsearte bastante recente, ja passou
por inmeras transformacdes. Se compararmos asngaglde uma determinada lingua e as
da sétima arte, perceberemos que aquela muda maitlentamente do que esta (METZ,
1980). Isso ocorre porque o préprio povo modiffiaylatinamente, a sua lingua, enquanto o
cinema, por ser uma arte, acaba sendo modificadoimpopequeno grupo de cineastas e/ou
tedricos (METZ, 1980). E importante mencionar tamlmie o cinema, em que pesem suas
regras, acaba deixando bastante espaco para gquezar dossa inovar em termos mesmos de
linguagem cinematografica.

Vale ressaltar que o cinema conquistou muitos pasljustamente por transmitir uma
impressao de realidade, pois, com o seu surgimeni@-se, pela primeira vez, a sensacao de
que aquela determinada cena, mostrada na telaaestantecendo. Mais tarde, ja nos anos
30, com o advento do som, o fato de poder sincéeloizom a imagem reforcou ainda mais a
impressao de realidade dos filmes. Até hoje, tak@ssao € tdo grande que as pessoas vao ao
cinema para se emocionar e, raras vezes, parar@aesaa das implicacdes tedricas daquele
determinado filme, tal € a forma como os espectmdge véem tomados pela légica da
semelhanca com a realidade que o cinema possdgreiada, por exemplo, pelo fascinio dos
espectadores por assistir a um filme em 3D. Comtbidaram Ralph Stephenson e Jean
Debrix (1969), nos Estados Unidos, até mesmo difeseodores ja foram borrifados dentro
de salas de cinema no intuito de aproximar o fililmeealidade.

Todavia, o cinema, apesar de transmitir essa ilogéo de realidade, € bem diferente
desta. O espectador inadvertido pode até mesmampgue ambos sdo muito semelhantes,
mas, na verdade, sdo bastante distintos. E, parampisso, dentre outros fatores, basta
mencionar a bidimensionalidade do filme, contragastridimensionalidade por meio da qual

0s seres humanos percebem o seu mundo circunédéne disso, esse mundo esta exposto a
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influéncias que podem nao ser controlaveis, enguawio dentro do filme — ou quase tudo —
€ previsto e arquitetado pelo diretor e grupo ds@as com o qual o cineasta trabalhou.

Para se discorrer acerca de linguagem cinematogyainecessario pensar, também,
sobre a historia do cinema, pois tal linguagem a@empanhada dessa histéria. Por muito
tempo, o cinema foi considerado uma arte menda, f@o-somente para divertir — tanto é que
os bilhetes para o cinema eram extremamente baramsaté mesmo, alguns pensavam que
nem se tratava de uma arte. Apesar de toda a coiogude da linguagem cinematografica,
ainda é opinido comum afirmar que o cinema nao & ante tdo boa quanto a literatura. I1sso
se explica, em parte, seja por uma falta de confeetb sobre os mecanismos da linguagem
cinematogréfica, seja pelo fato de a industriarostegrafica ditar as regras com filmes que,
por possuirem férmulas de sucesso, rendem bastiante neste caso, o filme torna-se apenas
mais um produto a ser consumido dentro do sisteapaatista. Infelizmente, pensamos que
ndo existe uma educacdo no sentido de tentar emtendue o cinema €: nem 0S seus
mecanismos e nem a sua histéria. Ao menos, estigdimando existe no Brasil, o que, de
certa forma, contribui para a passividade do paldia aceitacdo de filmes banais.

Seria muito pertinente se houvesse interesse, gnbe po sistema de educacao, em
ensinar as pessoas a entender a linguagem cingafatagpois isso permitiria um olhar mais
critico sobre os filmes. Ora, para se compreendefilme, ndo basta apenas tentar captar a
sua historia, mas é igualmente de fundamental itApoia perscrutar a sua estrutura a fim de
gue se possa realmente entender o seu conteudardg@ranmais profunda. Alias, segundo
Noél Burch, a forma é tdo importante quanto o amfde na medida mesma em que nao se
pode separar uma da outra: “a forma é um contedd em contetdo pode gerar formas”
(BURCH, 2006, p. 187). Assim sendo, € importantghecer a forma ou a estrutura do filme
para que se possa assimila-lo melhor.

Neste capitulo da pesquisa, discorreremos sobre etgnns autores compreendem o
cinema. Trataremos, bastante resumidamente, da deatrés estudiosos que refletiram
acerca do cinema enquanto linguagem. Sao eles: Bé&h, além de, Yuri Lotman e
Christian Metz, ambos semiblogos. Escolhemos es®ss autores porque nao apenas
consideraram 0 cinema como uma linguagem, mas tantkabalharam tal ideia de modo
mais sistematico.

E digno de nota o fato de que as teorias defengidias tedricos do cinema sempre
estiveram profundamente marcadas por ideologiasdP@s em Eisenstein, que enxergava o
cinema como uma maneira de educar as massas d@d@stroovas perspectivas do sistema

socialista, ou mesmo nomes como Jean Epstein omdBer Dulac, tedricos franceses que
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iam de encontro a tradicdo do cinema narrativo Bstdos Unidos, numa verdadeira
profissdo de fé. Por isso, por mais que a teonancatografica tenha procurado fazer-se
puramente cientifica — como foi 0 caso dos estdédShristian Metz na primeira fase de suas
pesquisas —, essa tentativa de cientizar ndo fsiipel, ja que as diversas teorias sempre estao
contextualizadas dentro de interesses. Mesmo aiajéjue se pretendia aguém ou além das
ideologias, acabou por demonstrar suas prépriasachgdes ao longo da histéria.

O objetivo deste primeiro capitulo ndo €, de maddara, prescrever uma gramatica
cinematografica, mas, isto sim, fazer um levantdmee alguns mecanismos especificos e
nao-especificos da linguagem cinematogréfica, ptas podem esclarecer tanto o cinema
como linguagem quanto o poético que, assim, suRyetendemos tracar uma linha

argumentativa que possa mostrar a possibilidade @atender o cinema como linguagem.

1.2 Noél Burch e setPréxis do cinema

Noél Burch, enPraxis do cinemaao analisar uma série de filmes que ele considero
como importantes para o aprofundamento no conhetim#a linguagem cinematografica
comoNana(1926) de Jean Renoir, fez um estudo detido dalasecursos cinematograficos
e das implicacBes estéticas que o mesmo acarreta.

Burch estabelece uma critica ao dito “grau zercestaitura cinematografica”, que
consistiria, segundo as ideias defendidas por AB#&n (2010), em eliminar, do filme,
qualquer indicio que revelasse que se tratava agnam filme. Para Bazin, o filme deveria
ser feito, de maneira que o espectador ndo semfissdouvesse, ali, alguém manipulando
uma camera, ao contrério, o filme deveria ser derdom uma forte impressao de realidade.

Porém, Burch vai, justamente, na contracorrensodis

[...] apenas através da exploragdo sistematicaassbilidades estruturais inerentes
aos parametros cinematograficos, podera o cindraadr-se das formas antigas de
narrativas e desenvolver novas. E o caso tambétiada mesma importancia tanto
a desorientacdo do espectador quanto a sua odent8go apenas dois exemplos
das multiplas dialéticas que constituirdo a propsséncia desse cinema do por vir,
um cinema em que a operacgéo “decupagem de umdivetrzio farad mais sentido
para o verdadeiro cineasta, em que a definicdcedepdgem dada aqui deixara de
ser uma concepcédo experimental e tedrica parafdramsr-se num instrumento de
pratica. (BURCH, 2006, p. 36)

Noél Burch estabelece a distingdo entre dois espagdilme: o espaco da tela, que se
define por tudo aquilo que esta dentro do quadooespaco-fora-da-tela. Este segundo, sendo

mais complexo que o primeiro, pode ter diversodal@amentos: os limites dos quatro
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cantos da tela, o espaco sugerido pelo que apavedeixa de aparecer na tela, o espaco que
se encontra atras da camera e tudo o que est&datEnario. O espaco-fora-da-tela resulta
muito interessante porque sugere espacos dieg@imeao aparecem nas imagens e, assim,

pode tornar o filme muito mais rico.

A segunda maneira que o realizador tem para deafimspaco-fora-da-tela é pelo
olhar emoff [...] As vezes, a situacéo é tal, o olhar tdo fiém essencial que esta
personagem fora-da-tela (e, conseqiientemente,ag@smaginario em que ela se
encontra) adquire tanta ou mais importancia queeraopagem no quadro e no
espaco da tela. (BURCH, 2006, p. 41)

Noél Burch faz uma importante observacdo com relacguestdo do ver e do olhar.
Segundo ele, ainda que haja elementos, dentro cuadro, que chamem mais a atencéo do
que outros, o cineasta ndo prevé o olhar do esjmctpois este pode direciona-lo para o
aspecto do quadro que mais lhe chamar particulden@eatencdo, mesmo que esta néo tenha
sido a intencao inicial do cine-diretor. Por exem@mFilme de amoros planos-sequéncia

permitem ao fruidor observar minuciosamente agpatie o compdem:

Evidentemente, sempre ha, numa determinada imagematografica, elementos
gue sobressaem mais do que outros: por exempl@rearthamara mais a atencéo a
personagem que fala... Mas, sempre veremos tambéwmd@ enquadrado” do qual
essa personagem faz parte e, em especial, a farese® duadro como tal, mesmo
que o fundo da imagem seja uniformemente braneo mu cinza, pois o “olhar” é
uma fung&o da mente e o “ver” uma fungéo do olBBIRCH, 2006, p. 56)

Essa liberdade conferida ao espectador, a quahBeva em consideragéo, é deveras
interessante e pertinente a olfiitme de amor Mesmo que haja algo central na cena, o
espectador podera direcionar seu olhar para orfthr atais interessante. Ou seja: por mais
que o0 cineasta possa enfatizar um determinado etenta cena, 0 espectador goza da
liberdade de prestar atencdo em outros detalhesodgosicdo do quadro os quais, a
principio, seriam irrelevantes para o diretor. l[decdeFilme de amoide Bressane, o fato de
a maioria dos planos serem longos acaba por peanitgspectador que explore cada canto do
quadro, da forma como melhor Ihe convier, comoaskegazer, por exemplo, com as paginas
de um livro.

Noél Burch discorre, também, acerca da importatasaestruturas dialéticas no filme,
tais como: a relacdo duracao-legibilidade, querespeito a duracdo de cada plano e como o
espectador pode perceber essa mesma duracao,igdogmeto e branco versus colorido etc.

Para Burch, é fundamental que o filme se valha rda gonstrucéo dialética, e todos os
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filmes, segundo ele, contém estruturas dialétigass, “[...] 0 cinema nao pode prescindir de
uma respiracdo dialética ao nivel da narrativa; smgles alternancia linear de imagens
desarticuladas néo basta para se criar um filnfe(BURCH, 2006, p. 96).

Por exemplo, eriilme de amaoyré possivel perceber algumas estruturas dialétaias
como o uso do preto e branco contrastando comasidole longos momentos de siléncio, 0s
guais remetem ao proprio cinema mudo, alternados fatas. Além disso, apesar da maior
parte do filme concentrar-se dentro de um apartwmesbservam-se, também, cenas
realizadas em outros lugares, o que confere a wihea estrutura dialética entre o interior,
espaco da casa, e o exterior, espaco da rua.

Segundo Burch (2006), a histéria do cinema foi worestante luta contra o acaso, na
medida em que se evitavam quaisquer acontecimarsgerados no momento da filmagem.
Muitos diretores preferiram rodar os seus filmes estidio justamente para que nhao
precisassem lidar com os infortinios dos impresistas despesas que decorressem dai. Essa
preocupag¢do com 0 acaso tem a ver, também, cone @grech chama de “o grau zero da
escritura cinematografica”, com o qual se procuralminar qualquer possibilidade do
espectador sentir-se desconfortavel diante de agema de um filme.

Todavia, de pouco tempo para ca, alguns cineast@&garam a trabalhar com o
acaso. Trazer esse acaso para dentro do fiimené-lmtambém elemento artistico — assim
como faz a musica japonesa e a dodecafdnica —rpassa ser, segundo Burch (2006),
instrumentos capazes de trazer um enriquecimenddcde para a propria linguagem
cinematografica.

Burch (2006) dedica todo um capitulo ao que ele@dhma “estruturas de agressao”,
gue consistem justamente em causar certo mal4estaspectador. Em outros termos, tais
“estruturas de agressao” transformam em elemetigtieo a intencédo de causar mal-estar no
espectador. Noél Burch ressalta que “o mal-estawodorma de agressao tem um lugar cada
vez mais importante no cinema contemporaneo” (BURZI6, p. 160).

Sustentamos qué&ilme de amorpossui inUmeras estruturas de agressao. Estas
ocorrem, por exemplo, quando ha uma desorientag&o ppde ser causada por falsos
raccordse, também, pela surpresa que consiste em “congaanos encontramos em uma
situacao espacial ou temporal diferente daquelehgueamos imaginado” (BURCH, 2006, p.
149). Burch cita o exemplo do plano em que um éllwortado ent.e chien andalouo qual
“foi o primeiro filme da histdria do cinema queiltriu & agressao o papel de componente
estrutural” (2006, p. 153).
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Em Filme de amar tais estruturas de agressdo podem ser notadasgxpmplo,
quando uma personagem enfia uma banana numa vdup, vista que ocorre uma
desorientacdo do espectador, pois ndo sabemostisgasdas mesmas personagens — Hilda,
Matilda e Gaspar — ou se é uma colagem de alguneresirada de outro filme. Além disso,
apos um longo plano de trem, aparece um igualmeng® plano de uma mulher — a qual
tampouco é possivel identificar — com as pernagadyenostrando a vagina.

Percebe-se que Noél Burch interessa-se muito pelestdes relativas a linguagem
cinematografica. Ademais, Burch preocupa-se comntedido e a forma como partes de uma

mesma estrutura para a construgao de um filme:

Do momento em que o cinema tem consciéncia de tosloseios de que dispde,
guando se pode entrever a possibilidade de sezasatn filmes organicamente
coerentes, onde todos os elementos “funcionam’bfintdo se deveria pensar o
Tema — ou 0 elemento que estd sempre na base aespoode realizacdo
cinematogréfica — em funcéo da forma e da realzfigais? Essa é a férmula que
se pode postular atualmente. (BURCH, 2006, p. 7&)-1

Conclui-se que, para Noél Burch, forma e contelgt@ceintrinsecamente ligados,
sendo que um influencia o outro, pois os dois réaem ser entendidos separadamente. E
possivel perceber que Burch pensa, por meio désarde filmes tais comNana(1926) de
Jean Renoir ou aind@estim diabdlico(1948) de Hitchcock, em elementos que servem para
enriguecer o cinema enquanto linguagem. O prinféme utiliza exaustivamente o espaco-
da-tela em contraposicdo ao espaco-fora-da-tetiessse modo, trata-se de uma obra-chave
“na historia da linguagem cinematografica” (BURQA06, p. 38). Ja o segundo caracteriza-
se pelo fato de Hitchcock ter tentado realizar amg&-metragem rodado num dnico plano-
sequéncia. Em realidade, este filme é constitutdalpze planos com cortes invisiveis, o que

transmite a impresséo de um unico plano.
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1.3Yuri Lotman e a semiologia

Para Lotman, a linguagem caracteriza-se por umtefes de comunicacao”
(LOTMAN, 1978, p. 10). Neste sentido, conforme oo Lotman, pode-se afirmar que o
cinema € um tipo de linguagem, uma vez que os $ilmempre comunicam inumeras
mensagens através das mais diversas formas: os aomsagens, os ruidos, o conteudo
abordado etc.

O cinema, inclusive, ndo se apresenta de formaatoansob o ponto de vista do uso
dos seus recursos. Ademais, o cinema englobaizagéb de diversas formas de linguagem,
além da sua prépria. Por outro lado, o fato delroefiser proteiforme néo implica que o
cinema nao seja uma linguagem, se partirmos daickd de Lotman (1978) segundo a qual
a linguagem serve para comunicar.

O fato de o cinema congregar tao diferentes lingaggcomo a pintura, a literatura
etc., a0 mesmo tempo em que lhes enforma cinenadittgnente, ndo quer dizer que o
cinema nédo tenha uma linguagem. Ele é, isto smeum@ido das diversas linguagens de que se
vale, além da sua propria, que inclui a fotograBim movimento, os planos, o0s
enquadramentos, a incidéncia angulartragellingsetc., sem a qual, vale ressaltar, ndo seria
cinema. Compreender um filme nao significa tdo-sumesntender sua mensagem, mas,

também, como funciona a linguagem cinematografica:

O cineasta, os atores, 0s argumentistas, todosgeaqyee criam um filme, querem
dizer-nos algo com a sua obra. Ela € como uma, aarta mensagem dirigida aos
espectadores. Mas para compreender a mensagentességo conhecer a sua
linguagem. (LOTMAN, 1978, p. 13)

O espectador comum, que se restringe apenas a geemséem, para Lotman, uma
interpretacdo muito limitada, pois desconhece osamiemos da linguagem cinematografica,
0S quais sao essenciais no intuito de se obterinter@retacdo mais rica e significativa. Dai,
infere-se que muitas pessoas tém uma compreensddden circunscrita as narrativas
apresentadas pelos filmes, pois ndo procuram ows@donstigadas a procurar conhecer 0s
mecanismos da linguagem cinematografica. Talvéa,m® iSSO que 0 Senso comum associe
0 cinema apenas a ideia de diversdo e ndo a éadeflconsiderando-o, freqiientemente, uma
arte menor.

O cinema, mais do que todas as outras artes, édsggao sentimento que o publico tem

da realidade” (LOTMAN, 1978, p. 25). Geralmentepassoas se envolvem bastante com as
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histérias a que assistem, através dos filmes &s razes, fazem uma reflexdo mais profunda
acerca dos mesmos, seja por desconhecimento dosanisreos da linguagem

cinematografica, seja por outras razfes. Ralphh8temn e Jean Debrix (1969) também
concordam com a ideia segundo a qual o cinemantitsysmais do que outras artes, uma

certa ilusdo de realidade, assim como o autdt ldteguagem cinematografica

[...] aimagem impde a nossos olhos e a nossoslasivim fragmento de realidade e
neste nivel o fundo e a forma séo praticamentessodiaveis; ndo se pode falar em
qualidades estéticas de uma imagem de filme sesidayar seu conteldo, isto &, o
que ela representa. O cinema é uma arte prodig@damealista ou, para dizer

melhor, a que nos da a melhor impressdo da realidadtituindo assim o mais

fielmente suas aparéncias. (MARTIN, 1963, p. 13)

A ilusdo de realidade nasceu com a propria ideiaima, pois, afinal, a maravilha do
cinematografo, no ano de 1895, justificava-se justate pelo fato de ele, finalmente, poder
reproduzir o movimento das pessoas, dos animaas eaisas. Os que assistiram as filmagens
dos irmdos Lumiére, certamente, ficaram muito 8@ com 0 que viram ja que, pela
primeira vez, era possivel perceber a imagem enmimemio. Embora ndo se tenha certeza
acerca disso, os espectadores até mesmo se amsusg@ando da apresentacdo do filme
L’Arrivée d’'un Train en Gare de La Ciotapensando que a locomotiva avancaria sobre eles
(SABADIN, 2009).

Lotman, ao longo de seu livro, também faz uma éssante observacdo acerca da
maneira como o0 cinema lida com os tempos verbamsrdalidade, o cinema pode, apenas,
exprimir-se no tempo presente. O cinema pode at#rex adlash backou aoflash forward
mas, em todo caso, seja 0 retorno ao passadop fanco para o futuro, ainda assim, no
momento da sua apreensao, o espectador compreandeod como se passando no presente,
no aqui e agora da mensagem. Além do passado @uto,fainda ha outros tempos verbais
como o0s condicionais e 0s subjuntivos que sdao itastiificeis para serem traduzidos em
narrativa cinematografica (LOTMAN, 1978).

Lotman né&o deixa de recorrer a lingua para comgegemcinema, assim como fazem
diversos tedricos desta arte. Para ele, o cinegraesga uma imagem movel da vida, isto é,
transforma-a em unidades que irdo juntar-se a @rfodnar um todo. Como palavras que se
seguem umas as outras, o cinema recorre a suasgdanos para que, nucontinuum o

filme se realize ao ser percebido e decodificadio gspectador:

[...] para reproduzir uma imagem visivel e mévelita, o cinema segmenta-a [...]
Esta segmentacao reveste-se de multiplos aspeet@so realizador do filme é uma
segmentacdo em planos separados que se unem darpriagecdo — tal como na
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leitura dos versos, os pés se reinem em palavialld. caso de um espectador, o
mesmo se passa com a sucessdo dos pedac¢os de imamemuais, apesar das
varias alteracbes verificadas no interior do plasé@p apercebidos como se
constituissem um todo. (LOTMAN, 1978, p. 47)

Apesar das unidades menores de significacdo, qdenpser encontradas dentro de
um plano, o plano “é o veiculo fundamental dasiBgg@tdes da linguagem cinematografica”
(LOTMAN, 1978, p. 51). Dessa maneira, “cada imag®ojetada num ‘écran’ € um signo,
quer dizer, tem um significado, é portadora dermbgdo” (LOTMAN, 1978, p. 59).

Pasolini (1982), ao contrario, entende que o pl@mmpode ser considerado a unidade
minimal do filme, pois existem diversos objetos goenpdéem o plano, por isso, a unidade
minimal se define pelos “varios objetos reais gom@dem um plano” (PASOLINI, 1982, p.
164), os quais ele chama de “cinemas”, por alug@ fanemas que se formam para
constituirem o monema linguistico. Em outras pasyvassim como os fonemas se juntam
para formarem o monema, 0s “cinemas” se associaaf@anarem o plano.

Christian Metz, por outro lado, pensa que a unidadror de significacdo no cinema
€ muito variavel, pois dependera dos inUmeros o&digs quais constituem a linguagem
cinematografica, e também do contexto em que un@ade minima possa ser percebida,
conforme ficara mais claro adiante quando discamosr especificamente sobre as ideias de
Metz.

Interessante perceber que, para se conferir aighine linguagem a um determinado
sistema, é necessario que este tenha um numeto di@isignos que se repitam, porém o
mesmo ndo se pode afirmar a respeito da linguagaematografica, pois esta possui,

enquanto linguagem especifica, infinitas possiades.

Cria-se no cinema uma situacgao original do pontuista semiético: um sistema ao
qual se quer aplicar a definicdo classica de liggomadeve possuir um nimero
finito de signos que se repetem, e que podem pezsentados a todos os niveis por
feixes de tracos diferenciais ainda menos numero&fisnar que os signos da
linguagem cinematografica e os seus critérios stooadistintivos podem muito
bem constituir-sad hog é contradizer esta regra. (LOTMAN, 1978, p. 65)

E verdade que o cinema é uma linguagem muito abetddvez até mesmo mais do
gue outras linguagens artisticas —, e que, commorip Lotman (1978) assinalou, nem tudo
0 que se encontra nos filmes €, exclusivamentenatografico, nocdo esta que sera
trabalhada de modo muito mais esmiucado por Cémiddletz. Porém, a maneira como uma
mensagem € transmitida por meio do cinema, istosignificacdo cinematografica, € Unica,

pois 0 cinema passara uma determinada mensagemoonacdo de acordo com 0s meios de
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que se vale para concatenar-se enquanto lingud§epor essa razdo que a leitura inter-
semiodtica de uma obra literaria pelo cinema jarsaia igual & obra literaria, pois o cinema e
a literatura, apesar das influéncias mutuas, séoa® de expressao artisticas diferentes.
Evidentemente, um mesmo tema podera ser tratads p®is diversas artes, mas assumira
uma configuracdo conforme a arte que for formdtar-I

Existe uma especificidade na linguagem cinematmgrgborquanto, do contrario, nao
haveria diferenca se determinado tema ou assuoébesse tratamento artistico por via da
literatura, da pintura, do cinema etc. E importamtnder o que €, exatamente, especifico na
linguagem cinematografica para que se possa congeeenelhor como ela funciona e como
pode conectar-se com a linguagem poética.

Conforme Yuri Lotman (1978), ao trabalhar a mensage forma mais elaborada e
nao simplesmente transmiti-la ao fruidor para gate possa ter uma compreensdo imediata
da mesma, o autor de filmes faz com que o espectadapre seja surpreendido, o que o leva
a pensar ndo apenas na mensagem, mas tambémuaaéngatravés da qual tal mensagem é
transmitida. Neste sentido, pode-se asseverar que #raz algo de inaugural, pois inova ndo

apenas na mensagem, mas também na maneira cormsagei® esta sendo transmitida.

[...] o individuo que participa num ato de comupé@a artistica recebe uma
informagé@o ao mesmo tempo da mensagem e da linguageque a arte lhe fala.
Assemelha-se a situacéo de uma pessoa que estadasssmo tempo a lingua em
que esta escrito o livro que esta a ler e, a0 mésmpo, o seu contetido. E por isso
gue, num ato de comunicacédo artistica, damo-nogreeconta da linguagem; esta
nunca é automatica; ndo € um sistema que se posdiagr. (LOTMAN, 1978, p.
88-89)

Quando o trabalho com a linguagem assume uma iénmdat maior do que a propria
mensagem, a qual pode possuir carater narrativadm) a linguagem poética torna-se
possivel. A linguagem poética é justamente umasénfaaior que se da a linguagem, de
modo que o proprio fazer da linguagem torna-se agam; neste caso, forma e conteudo
ficam inseparaveis.

Para Lotman, ocorre o efeito cinematografico quamdgplano isolado é confrontado
com outro, ou seja, “a partir do momento em quearaativa aparece no écran” (LOTMAN,
1978, p. 104). Dai, o cinema sempre encerra unoegfarrativo. Porém, discordamos disso,
porquanto ha filmes cujo principal foco nédo é aragio, mas, isto sim, o trabalho com a
linguagem propriamente dita. Pensemos na critia @armaine Dulac fazia ao cinema

narrativo: para ela, a esséncia do cinema seriavonmento, este ligado a natureza, e ndo o
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foco de uma narragcdo (AUMONT e MARIE, 2003), qugacse de passagem, era, e ainda é,
a mola mestra do cinema hollywoodiano.

Segundo Lotman, no campo artistico, o fruidor “bec@ma informacdo ao mesmo
tempo da mensagem e da linguagem em que a art@ldie(LOTMAN, 1978, p. 88).
Concordando com essa ideia, concluimos que € diafuental importancia conhecer os

mecanismos da linguagem cinematografica para qpessa compreender melhor o filme.

1.4 Christian Metz e seuLinguagem e cinema

Antes de tudo, é necessario ressaltar que naoilérédamir as ideias de Metz,
exatamente pelo fato de ele ser bastante meticuasexposicdo de suas teorias e possuir
uma argumentacao extensa, a qual leva a uma gdestdlobramentos. Além disso, em sua
obra Linguagem e cinemando raras vezes, reconsidera as suas conclusdoespdi a
modifica-las. Porém, faremos um resumo que naoosepmmetera em expor todos 0s
conceitos contidos no livro acima citado. Ressattars, apenas, algumas nocdes que
julgarmos mais interessantes para a compreenshBiogdagem cinematogréfica, a partir dos
estudos do semidlogo francés.

Metz bebe na fonte de Saussure, recorrendo, imelusis dicotomias saussurianas
como sintagma/paradigma e diacronia/sincronia, jgaer uma teoria capaz de pensar o
cinema de uma forma mais criteriosa, pois, seg@helochavia muitos estudiosos que faziam
analises de filmes de maneira heterdclita e confObastian Metz (1980) chama a atencao
para a necessidade de se refletir sobre o cinemantais rigor cientifico, dai se explica a
cautela com a qual o teérico procurava definirosbs referentes a sétima arte.

Tal postura parece interessante no sentido de roonfeior rigor aos estudos
consoantes as teorias da sétima arte, porquagionde o proprio Metz (1980), pessoas, das
mais diversas &reas do saber, eram chamadas dmscrito cinema simplesmente por
estabelecerem regras normativas sobre a confeccfione. Porém, ao contrario, o pensador
de cinema n&o cria normas, mas sim descreve o fmdffimico para melhor compreendé-lo
(METZ, 1980). Para Metz (1980), termos pouco diferados, tais comdilme e cinema
causam confusBes que obscurecem o estudo da s#tendssa dificuldade tedrica, dentre
outras, advém do fato de o cinema ser uma artateeeeainda necessitar de reflexdes tedricas
mais buriladas.

A partir do momento em que Metz afirma que o cinénna linguagem, ele procura

destrinchar os termos de tal linguagem para padar pm terreno mais seguro, uma vez que,
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logo no inicio de seu livro, assevera que a noghorilico de cinema torna-se muito vaga,
pois, a principio, tedricos das mais diversas asasvem sobre cinema, mas misturando e
confundindo muitos conceitos (METZ, 1980).

Metz (1980) distingue o cinema do filme da segumameira: o cinema esta do lado
do codigo ao passo que o filme estd do lado da amens, isto €, enquanto o conceito de
cinema € mais abstrato, o conceito de filme é maereto. Justamente pelo fato de haver
muita confusdo entre estas palavifds)e e cinema Metz (1980) ressalta a importancia de
diferencia-las por meio de um rigor com relacaaléfnicbes das mesmas, a fim de trazer
maior coeréncia aos estudos referentes a sétima art

Metz (1980) chama a atencdo também para o fato ¢mpel do analista ser
determinante na compreensdo dos fendmenos. Os éao8mao existem por si sO, pois cabe
ao analista detecta-los e organiza-los. Metz meacue, por exemplo, com relacdo aos
codigos cinematograficos, o analista € quem vabng-los mediante suas analises. Ou seja,
0s codigos ndo existem como dados, antes que istarad possa descobrir.

Geralmente, as pessoas pensam a linguagem cineafet@gcomo um conjunto de
codigos a serem decifrados, tais como montagenuagingmento, plano, cenas, sequéncias
etc. Este é o caso de muitos livros especializaglos,tratam a linguagem cinematogréfica
como um coédigo a ser apreendido, seja pelo aspieanineasta, seja pelo critico de cinema,
por exemplo,Cinema como artede Ralph Stephenson e Jean R. Debrix, e o abassic
linguagem cinematograficade Marcel Martin. Todavia, € necessario, tambpensar a
linguagem de maneira mais refletida, com implicag®®@ricas e estéticas mais profundas. E
exatamente isso o que fez Metz kimguagem e cinema

Metz (1980) estabelece a diferenca entre os codigemmatogréficos e os extra-
cinematograficos. Os codigos cinematograficos s@elas especificos do cinema, tais como
travellings plongéescontre-plongégspanoramicas etc., enquanto os extra-cinematoggafi
constituem-se por aqueles que ndo sdo especificasnédma, uma vez que podem estar
ligados aos mais diversos campos do saber, porg@aeoma narrativa baseada em uma obra
literaria ou ainda em um acontecimento histérico et

Christian Metz (1980) pensa que, para se encaféme como linguagem, deve-se
considera-lo uma totalidade. Como a linguagem categrafica agcambarca varios tipos de
codigos, a semiologia, disciplina que Metz elegen@odas ciéncias humanas, a mais
adequada para se analisar filmes, “a Unica capdardecer o quadro completo de um saber
coerente e unitario sobre o objeto filmico” (METLB80, p. 20), ao estudar o filme como um

discurso fechado, deve dar conta do estudo doscsetstidos como um todo, pois, embora
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haja os cddigos cinematogréficos, estes ndo posausmasma “consisténcia e estabilidade
das linguas” (METZ, 1980, p. 16).

Christian Metz (1980) ressalta a importancia deasspo fato filmico do fato
cinematografico. Enquanto este é muito mais abrdegeaquele é mais delimitavel e
interessa aos estudos e analises da estéticardn filessa forma, o filme é percebido como
texto, como unidade de discurso. Metz usa os estdadingiistica para elaborar a sua teoria
sobre o cinema: “... flme e cinema se opdem comahjeto real e um objeto ideal, como o
enunciado e a lingua” (METZ, 1980, p. 26). Por @l&do, Metz (1980) alerta para o fato do
cinema nédo ter a mesma coeséo e precisdo da lingua.

Interessante observar a distingdo que Metz faz emttinema e o filme. Enquanto
aquele é mais abstrato e mais dificil para se deéste é um “objeto do mundo” (METZ,
1980, p. 25), portanto algo delimitado. E exatam@atr isso que a semiologia volta-se para o
estudo do filme, porquanto este se constitui nuscuwlso, um texto que é passivel de ser
dissecado, analisado, enquanto o cinema, por adraligersas possibilidades, ndo o é. Tal
distincdo € importante porque separa o filme deroen, ou seja, destaca o objeto de estudo de
um campo que, por ser muito mais vasto, tornafggl die ser analisado.

O cinema, ao contrario dos sistemas especializanyao o codigo das placas de
sinalizacdo, é uma linguagem aberta “a todos oddismos, a todas as representacdes
coletivas [...]" (METZ, 1980, p. 41). Portanto, ésgivel afirmar que o cinema, embora
guarde a sua especificidade, aléem de englobarsvéinguagens, sofre as mais diversas
influéncias dos diferentes campos do saber. Dess#o,nquando se estuda um filme, &
preciso levar todas essas questbes em considerapaoyez que ele apresenta e reune as
mais diversas influéncias. Neste sentido, cadaefiige um estudo bastante peculiar, pois
estara carregado de uma determinada simbologigengera a uma época especifica, estara
influenciado por certas ideologias etc. O estudalitco de um filme resulta, pois, bastante
complexo.

A busca pela especificidade do cinema, na realidadea uma raz&o histérica de ser,
uma vez que, no comeco, designava-se, pejoratiiamercinema de teatro filmado. Varios
cineastas e teoricos procuravam, entdo, enfatigailoaque havia de especificamente
cinematogréfico, até mesmo como uma forma de waon cinema enquanto arte. Todavia,
muita confuséo foi gerada em torno disso, e umgdahscusséao foi assentada em torno do
que seria afinal o cinema, uma vez que este engldeasas linguagens e diversos codigos
(METZ, 1980).

28



Na verdade, como bem demonstrou Xavier (2008)\&sshs correntes tedricas que
surgiram a fim de explicar ou normatizar os mecaos da linguagem cinematogréfica —
aquilo que seria cinema ou néo, por exemplo, aasdie Kulechov, o cinema de montagem
de Eisenstein, a escola Neo-realista italiana —aram teorias desinteressadas, mas, sim,
perpassadas por ideologias. Até mesmo na questditadespecificidade do cinema residia o
interesse de fazer valorizar o cinema e nédo o derai apenas como a reunido de diversos
codigos ou de diversas linguagens. Era uma formaldeizar o cinema, arte nascente frente
as outras, tais como a literatura, a pintura ecaltsa, as quais ja haviam angariado sua
posicdo de alto valor dentro da sociedade. O cirgureaia abrir 0 mesmo caminho, a fim de
obter legitimidade social.

Metz distingue o cinematografico-filmico, o cineogfico-nao-filmico e o filmico-
nao-cinematografico. Para o semiologo francés,iddnsignifica tudo o que aparece nos
filmes. O cinematografico — “conjunto de codigo® @@ combinam em discursos” — (METZ,
1980, p. 54) € uma parte do filmico. O filmico,tpato, contém o cinematografico. O filmico
€ aquilo que se encontra nos filmes, e o cinemaficgr sendo um conjunto de cédigos, €
aquilo que o analista vai identificar nos filme®sr Bsso, a conclusdo de Metz “... um fato
filmico tem o filme atras de si, um fato cinemaédgo tem o cinema diante de si. (METZ,
1980, p. 55).

O semidlogo parte do filme para nele encontrareltude cinematografico, conjunto
de codigos, ou seja, o analista é quem descobue di&@ de especificamente cinematografico
nos filmes. Destarte, o cinematografico-filmicaidd o que esta diretamente relacionado aos
filmes, e o cinematogréfico-néo-filmico seria tuaque néo esta diretamente ligado ao filme,
mas, sim, ao que Ihe é exterior, por exemplo, dyg&o, a audiéncia e a sala de projecéo. Ja
o filmico-ndo-cinematogréfico considera o filme @g@® enquanto mensagem e ndo enquanto
conjunto de codigos o qual pertence ao cinema jamoente dito.

Segundo Metz (1980), o filme possui um sentido éumico, pois sO vale para ele.
Este relne tanto os coédigos cinematograficos quadtscinematograficos. Os codigos
cinematograficos, embora ndo aparecam necessat@mentodos os filmes, podem operar
em varios filmes. Essas distingbes sdo importapéga se ter maior rigor e precisdo no
momento de se analisar um filme, isto é, sepamitcaque € do dominio do cinematografico
e 0 que nédo &, pois ambos sdo fundamentais pasmpreensado do filme como um todo
(METZ, 1980). Pensemos eRilme de amoyno qual é possivel constatar tanto os cédigos
cinematograficos quanto os nédo-cinematograficokoasnde fundamental importancia para se

compreender o filme enquanto poético.
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A linguagem cinematogréafica ndo € constituida, ségiChristian Metz, de um dnico
codigo cinematografico, mas de varios, isto é, s@drata de “um sistema real unitario”
(METZ, 1980, p. 81). Para Metz (1980), o cinemaepsel expressar de varias maneiras, o que
equivale a dizer que um traco cinematografico némessariamente aparecera em todos os

filmes, mas ele deve provir de algum filme e ndoukea forma de arte. Assim:

Concluindo, definiremos linguagem cinematogréafivanjunto de todos os cédigos
cinematograficos particulares e gerais, razao pare e negligenciam
provisoriamente as diferengas que 0s separam,tetseseu tronco comum, por
ficcdo, como um sistema real unitario. (METZ, 198081)

Para Metz (1980), o filme relne o cinematografica endo-cinematografico, o
especifico e 0 ndo-especifico. O analista deveg, fevar em consideracdo, tanto os tragos
cinematograficos quanto os ndo-cinematograficos.

Conforme Metz (1980), a linguagem cinematograficeogstituida de codigos e de
subcadigos, sendo que o contexto do filme é fundéahpara compreendermos o sentido que
os codigos adquirem. Pode ser que os cédigos ctograficos sejam bastante vagos, e,
entdo, seja necessario recorrer aos subcodigos patar se compreender melhor o
significado de um determinado coédigo (METZ, 19&)® ainda defende que algumas figuras
cinematograficas s6 adquirem um significado em cadeodigo e os cdodigos ficam como
“significantes sem significado” (METZ, 1980, p. 166

Metz alerta para o perigo de se esperar do andistanema aquilo que o semiblogo
chama de “discurso total” (METZ, 1980, p. 178), cose fosse possivel responder a todos os
problemas que o filme apresenta. Esse “discursd’ tqior outro lado, ndo é esperado da
parte do linglista, pois, neste caso, 0s niveiarg#ise j& se encontram separados. Essa
tendéncia de demandar do critico de cinema queal&leonta da totalidade do filme sé
exprime que, em termos de estudos tedricos refatam cinema, ainda ndo houve uma
sistematizacdo da critica cinematografica, o goerealidade, acaba por dificultar o trabalho
do analista.

Christian Metz (1980) chama a atencdo também pafatcode que o estudo do
material extracinematografico, o qual se enconta fiimes, ndo €, necessariamente, da
responsabilidade do analista, uma vez que elesnpatiscorrer,a priori, a respeito de
qualquer coisa. A analise desse conteudo extraatogmafico pode requerer 0s mais diversos
conhecimentos de disciplinas como sociologia, ditem, filosofia etc., as quais ndo séo,
necessariamente, da alcada do analista de filnegegpd® um lado, esse alerta € importante

para delimitar o papel do analista, por outro, etepode se esquivar de procurar entender as
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relacdes entre forma e contetdo, o que inclui tast@ddigos cinematograficos quanto os
extracinematograficos.

Conforme Metz (1980), como a analise do filme fargpdo estudo do cinema, pode-
se afirmar que um filme é capaz de ampliar o codigo caso, por exemplo, dos filmes de
David Wark Griffith quando ele usava o primeirisgsirplano ou mesmo a montagem
alternada. Se o filme tiver algo de inovador, €le sera original somente sob o ponto de vista
da mensagem, mas também sob o ponto de vista gwigréddigo, fazendo frutificar
reflexfes ainda ndo elaboradas no campo tedrico.

Para Metz (1980), a montagem € essencial paraemeinela é o proprio fundamento
do filme, pois, sem ela, o cinema ndo se consttwiomo tal. Muitos te6ricos do cinema
concordam com tal afirmacéo de Metz, como o préRisenstein, que dedicou grande parte
de seus escritos ao estudo da montagem propriautiénte

Interessante perceber a relativizacdo que fez Metspeito da unidade minima do
cinema. Alguns autores consideram o fotograma conidade minima, ou ainda o plano,
como Yuri Lotman, mas Metz (1980) prefere relaivizssa nocdo para nao cair numa
generalizacdo empobrecedora, pois a unidade miciepgendera do filme que se esta
analisando e, portanto, ndo pode ser estendidaquos os filmes.

Observamos, também, que muitos tedricos do cinesrap Lotman, comparam o
cinema com uma linguagem, porém Metz possui unl diveigor mais elevado do que eles,
na medida em que busca, mais do que aqueles gutonasacuracia conceitual em relacéo
aos termos especificos da linguagem cinematografica

Nesse sentido, vale ressaltar que Metz via o sdaltro enquanto ciéncia, e, para ele,
0 semioticista deveria atentar-se para os fatoBndaagem cinematogréfica propriamente
dita. Nao obstante, € importante mencionar queeatidade, nenhuma linguagem pode estar
destituida de conteudos ideoldgicos, 0 que equiavalizer que, por mais que o analista ndo
possa dar conta da totalidade do filme com o gsid #abalhando, ele deve saber que, ao
analisar as imagens, precisara estar atento aquélda de ideoldgico nas mesmas, uma vez
que o filme pode ter implicacbes que se reportarmais diversas areas do saber, como a
sociologia, a histoéria, a politica, a literatura. et

Interessante perceber, também, que Metz entendiaemma ndo enquanto soma de
fotogramas, mas como “supressao de fotogramas” @MEJI80, p. 227), pois estes ndo ficam
parados na tela, mas sucedem numa velocidade tloqwlho humano capta como

movimento, 0 que pode ser entendido pela persistémtiniana. Supressao justamente
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porque s6 a sucessao dos fotogramas é capaz dmitiaaquele conjunto de imagens que o
espectador percebe em movimento.

Metz foi importante justamente por ter estudadingubgem cinematografica com
mais rigor — inclusive chamou a atencdo dos teSrigara isso — e nao, apenas, com
consideracbes impressionistas, embora estas tetidham seu valor. E importante mencionar
gue a questdo da especificidade cinematografidéanesito ligada a da autonomia do cinema
face as outras artes, uma vez que, no comecoemaiera considerado apenas uma técnica,
devedora da literatura ou do teatro. A luta petawizacdes acerca da especificidade da
linguagem cinematogréfica foi surgindo, entéo, p@ms$cos no intuito justamente de tornar a
linguagem cinematogréafica autbnoma frente as oainas, e, também, no sentido de firmar
0S passos desta arte, uma vez que, comparativaageatgras, era hova.

Metz (1980) considera que a linguagem cinematagrafiproxima-se bastante de
outras linguagens, as audiovisuais, as quais nétanditanto dela quanto a literatura, por
exemplo. Metz (1980) afirmou também que a linguag@mematografica possui diversos
graus de especificidade, sendo que o maior delessponde aos codigos que aparecem tao-
somente no cinema e ndo em outro lugar. E tambéaghéles denominados “graus mais
fracos de especificidade” (METZ, 1980, p. 266), gde 0s que podem aparecer em outras
expressdes artisticas, além do cinema. Metz (1&80)uma critica a pratica de apenas
enumerar as construgcoes que aparecem nos filnmgjrea maior reflexdo a respeito do que
€ especificamente cinematografico, dos diferentesisgde especificidade e também dos
codigos nao-especificos.

O cinema ndo é exatamente uma escrita, mas “camigitas” (METZ, 1980, p. 318).
Quando Metz compara o cinema com a escrita, etexiapa a ideia de que assim como cada
escritor se vale de uma lingua para criar um egtidprio, o cineasta também teria um estilo
proprio, e, desse modo, 0 seu cinema poderia semcido como uma escrita.

Em outras palavras, o cinema “ndo é uma escrita, e permite uma escrita”
(METZ, 1980, p. 338). Destarte, a escrita estamidado do filmico, e o cinema, por ser uma
linguagem, possibilita tal escrita. Isso porquetasuvezes o cinema foi comparado a escrita:
para Alexandre Astruc, critico de cinema e jormalisascido no ano de 1923, o cinema era
uma escrita, tanto é que ele cunhou o tecanméra-stylo(camera-caneta) para demonstrar
que o diretor de cinema deveria usar a camera @m@scritor usa a caneta (AUMONT e
MARIE, 2003). Metz, diferentemente de Astruc, pemasgue 0 cinema nao seria em si uma

escrita, mas possibilitaria uma escrita, a quakaBzaria por meio do filme. Os filmes, sim,
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seriam tipos de escritas, escritas entendidas nibidesemoderno, “escrita como atividade
textual” (METZ, 1980, p. 338).

1.5Consideracdes finais

Trazer diferentes visbes acerca do que vem a demgaagem cinematografica e
confronta-las no que se aproximam ou se distana@anstituem um mosaico bastante
interessante e importante para entendermos o ciaequanto linguagem.

O cinema é um tipo de linguagem que relne codigoen@atograficos e
extracinematograficos. O cinema, ao mesmo tempguerse aproxima da lingua, enquanto
sequéncia de unidades, enquanto texto, enquartByisias e paradigmas etc., distancia-se
dela, ndo apenas pelo problema da determinacdandeunidade minima, como, também,
pelo fato de ndo ser um todo homogéneo e previstreb é o caso da lingua.

Lotman e Metz sdo semiblogos, mas tém abordagém®lies acerca da linguagem
cinematografica. Eles percebem o cinema como unmaafade linguagem, porém Metz
preocupa-se muito mais com a definicdo e a precieddermos e com os limites que podem
ser estabelecidos entre lingua e cinema. Yuri Lotm&o é tdo criterioso assim e busca
definir o cinema de um modo mais geral do ponteisa semiético. Noél Burch, por outro
lado, elabora e discorre sobre conceitos-chavengmna como campo, contra-campo, espago-
da-tela e espaco-fora-da-tela, entre outros. Segetel conceitos dialéticos resultam em
ferramentas para ajudar o analista nos seus estlmogilmes, embora o uso do termo
“dialético” tenha sido ulteriormente criticado.

Resulta bastante complicado querer definir o cing@m@a meio de uma gramatica
cinematografica, pois os codigos do cinema podemuskzados com os mais diversos
sentidos e dependerdo bastante do contexto enorgre Empregados. E inegavel que, desde
os primordios do cinematégrafo até os dias atumisinema possui muitos elementos de
linguagem que lhe sdo especificos, o0 que nao dquvadizer que ha uma gramatica
normativa cinematografica, a qual todos os autdee§ilmes devam seguir. Cada cineasta,
sem deixar de recorrer as inumeras descobertaaljaadas acerca da linguagem especifica
do cinema, pode inovar e mesmo atribuir novos destas maneiras, ja existentes, de se
filmar e de se confeccionar um filme.

E importante assinalar que, sendo o cinema umajamten, ainda ndo se tem uma
ampla gama de estudos teoricos, diferentementeati tda literatura. Os estudos tedricos

referentes ao cinema séo, portanto, ainda muitntes — o que, de nenhum modo, quer dizer
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incipientes — e deveréo seguir um longo percurfsm ae consolidar pensamentos ou escolas
tedricas que possam seguir refletindo tanto sobraspectos da linguagem cinematografica
guanto sobre as aproximacdes que o cinema podeekstar com a literatura, especialmente
a poesia, como € o caso do estudo que se preteretenesta dissertacao.

No que se refere aos cddigos extra-cinematografisosinema pode se prestar a
pesquisa das mais diversas areas como a socioldistoria, a geografia, as ciéncias
politicas, a literatura etc., porém é necessaaimpem, haver um maior foco no estudo dos
codigos cinematograficos para que se possa entendeema de forma mais aprofundada,
pois todas as artes sdo capazes de estabeleogodig@bm as outras areas do conhecimento.

Pensamos que o cinema pode abrir inUmeras podaib# para o didlogo com as
outras artes, na medida em que o analista se seemio apenas pelos conteludos extra-
cinematograficos, mas também por aquilo que é #gj@@rente cinematografico. Em outras
palavras, acreditamos que se possa enriguecetiseaé um filme considerando ndo apenas
aquilo que liga o cinema as outras artes, mas tandm®mo o que ha de especificamente
cinematografico pode relacionar-se com as outessato conhecimento.

Utilizaremos, para a analise #éme de amortanto os codigos cinematograficos
guanto os extra-cinematograficos para que possamtesder o filme de Bressane enquanto
portador de uma linguagem poética. Temos consei@lcgue nossa analise vai de encontro a
analise filmica ideal metziana que se centrarigjontariamente, no estudo dos codigos

especificamente cinematograficos.
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2. ACERCA DO CINEMA DE POESIA

2.1 Sobre o poético

Primeiramente, faz-se necessario ressaltar queité dificil definir a poesia, pois ela
nao pode ser engessada em alguma teoria capaz dentia de todas as suas implicacoes e
desdobramentos. Henri Benac observa que “défipoésie est délicat en soi et I'est encore
plus si I'on envisage toutes les pratiques possigile I'on peut en faitp..]” (BENAC, 1988,
p. 387). Comparativamente, o cinema de poesiapomef veremos mais adiante, tampouco
pode ser restrito a um Unico conceito. Para enterwe como o cinema pode ser poético,
convém, antes de mais nada, procurar compreenligguagem poética propriamente dita,
ainda que constitua uma ardua tarefa. No seu Tearia da literatura Roberto Acizelo de
Souza traz trés definicdes diferentes para a alavesia, conforme transcrevemos a seguir:

1.) género da literatura caracterizado pelo useeatso, da linguagem metrificada,
oposto ao género chamado prosa; 2.) literaturdpkbagdo as manifestacbes tanto
em linguagem metrificada quanto em nao-metrificadesde que em tais

manifestacbes se reconhecam propriedades ditagticaiti e/ou ficcionais, por

oposicdo as demais obras escritas — cientificagéonicas — destituidas de tais
propriedades; 3) fato, paisagem, manifestacaotieatissituacdo existencial etc.,
dotados de aparéncia bela ou comovente, capazesnioo de gerar especiais
ressonancias no espectador. (SOUZA, 1987, p. 40)

hY

A definicAo de poético que aqui deslindamos refecige a ultima de Roberto
Acizelo, pois a maneira como uma determinada imagémmbalhada pode levar o espectador
a experiéncia do poético. Convém, desde ja, meacigue, no cinema de poesia, existem
propriedades artisticas que se contrapfem as dwnairde prosa, assunto sobre o qual
discorreremos mais adiante.

A linguagem poética diz respeito também ao suppii® a percebe, na medida em que
este pode visualiza-la onde outros ndo a enxerganpoético pode ser entendido pela
seguinte frase de Reverdy: “une maniere d'étreatvdr les yeux qui révele que la poésie
n'est rien nulle part, sauf dans ce regard quiraslsusouveraineté de 'hnomme sur les choses
de la création® (REVERDY apud BENAC, 1988, p. 387).

! Trad.: Definir a poesia é delicado em si e aindamais se forem levadas em consideracdo todasitisap
possiveis que é possivel fazer dela [...]

2 Trad.: uma maneira de ser e de abrir os olhogeusda que a poesia ndo esta em parte alguma, senéieste
olhar que assegura a soberania do homem sobrésas da criacao.
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Octavio Paz assinala que, diferentemente da peogaal resulta de uma construcéo
cultural, a linguagem poética, sendo natural auggm, sempre existiu, conforme podemos

observar na seguinte passagem do I8ignos em rotacao

A prosa é um género tardio, filho da desconfiarg@ehsamento ante as tendéncias
naturais do idioma. A poesia pertence a todas asaép é a forma natural de
expressdo dos homens. Nao ha povos sem poesiagxistsm 0s que nao tém
prosa. Portanto, pode-se dizer que a prosa naca&arma de expressao inerente a
sociedade, enquanto que é inconcebivel a existéraiema sociedade sem cancdes,
Mitos ou outras expressdes poéticas. A poesiaagmprogresso e a evolucao e suas
origens e seu fim se confundem com os da linguagknprosa, que € um
instrumento primordialmente de critica e analisggeeuma lenta maturagéo e s6 se
produz ap6s uma longa série de esforcos tendemtemmar a fala. Seu avango se
mede pelo grau de dominio sobre as palavras. Aapmsce em batalha permanente
contra as inclinagdes naturais do idioma e seusrgémmais perfeitos séo o discurso
e a demonstragao, nos quais o ritmo e seu incesgamtvir cedem lugar a marcha
do pensamento. (PAZ, 1996, p. 12)

O poético ndo tem necessariamente a ver com met@s,sim com o ritmo (PAZ,

hY

1996): 0 poético reporta-se a propria experiénaalidguagem. E interessante perceber
também a questdo da imagem como fazendo parteaiw@moNeste sentido, observemos as

palavras de Paz:

[..] A imagem n3o explica: convida-nos a recri@)diteralmente, a revivé-la. O

dizer do poeta se encarna na comunhdo poética.ageim transmuta o homem e
converte-o0 por sua vez em imagem, isto €, em espad® 0s contrarios se fundem.
E o préprio homem, desgarrado desde o nascer,aiéaese quando se faz imagem,
quando se faz outro. A poesia é metamorfose, madapgracdo alquimica, e por
isso é limitrofe da magia, da religido e de outerstativas para transformar o
homem e fazer “deste” ou “daquele” esse “outro” guele mesmo. O universo
deixa de ser um vasto armazém de coisas heteragéhsinos, sapatos, lagrimas,
locomotivas, salgueiros, mulheres, dicionariosptéduma imensa familia, tudo se
comunica e se transforma sem cessar, um mesmoeseoge por todas as formas e
o0 homem pode ser, por fim, o seu desejo: ele meAmoesia coloca o homem fora
de si e, simultanemanente, o faz regressar ao eseariginal: volta-o para si. O

homem é sua imagem: ele mesmo e aquele outro.&stider frase que é ritmo, que é
imagem, o homem — esse perpétuo chegar a ser p@egla é entrar no ser. (PAZ,
1996, p. 50)

Dessa forma, o cinema possui um potencial muitadgaara captar o poético, uma
vez que ele lida diretamente com as imagens, ajudaestas estejam acompanhadas por
palavras. O poeta, por outro lado, procura resgasaimagens por meio das palavras,
enquanto o cineasta pode recorrer diretamente geimaara a captacdo do poético.

Segundo Dufrenne (1963), a poesia, além de reparfarqguagem a suas origens
“reanima-a mais do que a converte, reativa seurppgeessivo” (DUFRENNE, 1963, p. 50).

Esse reportar a linguagem a suas origens, casitarfla poesia, € pertinente ao cinema, na
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medida em que este mostra 0s objetos e as coisasepmdas proprias imagens, sem precisar
de nenhum intermediador. Pode-se afirmar que or@ne capaz de re-despertar a linguagem
através da utilizacdo de aparatos cinematografjoesnao sejam recorrentemente utilizados
e, portanto esvaziados, por exemplo, angulos Bulss, 0S quais permitem uma nova

percepcéo de uma dada imagem. Observemos as gali@vkdikel Dufrenne:

[...] J& vimos que a literatura encerra antes uperssignificante; a poesia por sua
vez reclama a imagem. Nao tdo-somente porque, @@moontece na leitura de um
romance, “a esfera de significacio objetiva tomara mundo irreal”, mas porque a
palavra, tratada como uma coisa e ndo como um,ssgnode significar pela magia
e ndo pela razdo; seu poder significante devehsecdnferido por uma livre opgéo
da consciéncia que ndo visa a coisa vazia como pura consciéncia de

significacdo, mas que a visa em plenitude atrawépatavra, matéria de imagem,
gue a representa. (DUFRENNE, 1969, p. 51)

Assim como a poesia ndo se vale da linguagem deiraamtilitaria (DUFRENNE,
1969), o cinema de poesia nao trabalha com as imsagas relaciona entre si apenas para que
comuniguem uma determinada mensagem, mas resgatgsas, 0s objetos em si, a fim de
redimensiona-los. O cinema € capaz de fazer o esjmecaproximar-se das préprias coisas e
percebé-las poeticamente, sem precisar se valer,igs, da linguagem verbal ou escrita. A
linguagem poética trabalha com as sugestbes, aidaigs e as varias possibilidades de

interpretacdo. Henri Benac, em seu li@uoide des idées littéraireassevera sobre a palavra

poesia:

Il est donc vain de vouloir limiter & une forme dée le langage poétique. Il se
distingue de la prose parce que, quels que sasmnbyens qu'il emploie, il vise a
suggérer au-déla de la pensée logique : ou a ceedea styliser a I'extréme
(BENAC, 1988, p. 389)

Massaud Moisés, em seDicionario de termos literariogs elenca algumas
caracteristicas proprias da poesia, quais sejaatogicidade, pois a linguagem poética foge
de quaisquer parametros racionais redutores; arisiade, visto que ignora o passado ou o
futuro, de maneira que “todas as referéncias as dategorias temporais ndo passam de
extensdo do presente” (MOISES, 1978, p. 406); aretividade, na medida em que o uso da
narracao na poesia ndo € muito frequente.

Percebemos qué&ilme de amorencontra-se nesta direcdo em funcdo das suas

ambiguidades e das suas inumeras sugestfes. O dén@ressane propde uma saida do

® Trad.: E, portanto, vdo querer limitar a uma dateada féormula a linguagem poética. Ela se disénda
prosa porque, quaisquer que sejam 0s meios quengleegue, ela visa sugerir além do pensamentooldgic
a condensar, a estilizar ao extremo.
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discurso racional e restrito, por meio de uma tigaando linear (apesar de racional poder,
também, envolver o ndo-linear, o descontinuo), amrgp¢des de presente, passado e futuro
desaparecem, diferente do cinema narrativo clgssstabelecendo uma relacdo com o
espectador em que a participacao intelectiva desterna essencial para a compreensdo da
obra.

Quanto a questao da a-narratividade elencada pssadd Moisés como caracteristica
da poesia, ndo podemos afirmar dgiilene de amorseja completamente desprovido de uma
historia. Todavia, os estados emotivos das peremsagssumem uma maior importancia do
gue a narrativa em si, a qual pode ser sumarizadaglinte forma: trés amigos se encontram
em um apartamento para experimentarem o amorpgasie a literatura.

Interessante notar que a percepcdo do poético fgekamicar um novo olhar sobre a
realidade, na medida em que faz enxerga-la de oudom. AssimFilme de amarao mostrar
cenas cotidianas, como um preservativo usado soasfalto, de uma nova maneira, permite
ao espectador perceber a realidade em volta darma mais poética, inclusive motivando
0 espectador a sensibilizar-se para ela. Uma dagddés da arte, alias, é justamente
desautomatizar o olhar do fruidor.

A comparacgdo entre o cinema e a poesia ndo podarsm pé da letra, pois, afinal,
como ja discorremos no primeiro capitulo, o cineénhem diferente da lingua, embora
acreditemos que ele seja uma linguagem, mas tapa@pio pode se dar por meio das
relacdes estabelecidas entre 0 cinema e a pd&siseguinte passagem do texto de Jacques
Aumont, observamos um esclarecimento muito pert&ega que, para ele, a possivel relacéo
entre o cinema e a escrita se da muito mais nd daveproximacdo entre o cinema e a

poesia.

Escrever em imagens, o velho sonho recorrente die doséculo XX, comecando
pelas suas vanguardas “histéricas”, deve adqassim, sempre, formas complexas,
a partir do momento em que se pretende iguala®engtar a escrita em suas
possibilidades de linguagem — racionais, légicasceituais —, mas a equivaléncia
jamais é realizada até o fim: na “cine-escritaingee entra uma grande parcela de
metéafora. Por isso, a relacdo entre linguagem gemaque se mexe pareceu mais
imediata — e talvez tenha sido buscada mais insd&tte e mais cedo — no campo
nao légico, mas poético. Ali onde a prépria lingeragse faz imagem, a imagem
deveria ter mais possibilidades de tornar-se ovatgrite da linguagem — imitando-a
ou ndo. (AUMONT, 2004, p. 90)

“A teoria da poesia cinematografica €, portantma,rdificil, excepcional, singular.”
(AUMONT, 2004, p. 91) Concordamos com o autor ngxiato, haja vista que € muito

complicado querer determinar uma teoria rigida pareinema de poesia, 0 que, alias,
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julgamos nédo ser interessante. Ademais, se éldiboipreender a prépria nogédo de poesia,
gue nao possui limites matematicamente delimitaaddgia de “cinema de poesia” acaba por
trazer a tona dificuldades ainda maiores. Se, potado, € dificil separar o ndo-poético do

poético e mesmo conceitua-lo, este, por outro léelm, sempre estado presente nas artes.

Pasolini (1982) assinalou que o poético figurafiloes desde os primérdios do cinema.
2.2 As possiveis relacdes entre filme e poesia

Faz-se necessério ressaltar que o cinema ndo dewer,cnecessariamente, poemas
para ser considerado poético. Pode ser que o ifilohéa poemas e néo seja, do ponto de vista
do trabalho com a linguagem, essencialmente poétmmo, por exemplo® homem que
virou sucd (1981), de Jodo Batista de Andrade, cujo focoéreacdo e ndo o trabalho com a
linguagem propriamente dita.

Este filme conta a histéria de um imigrante nolidesjue chega a cidade de S&o
Paulo e tenta sobreviver vendendo 0s seus cortgisntanto, como ndo tem documentos, €
forcado a buscar subempregos. Um homem que maiodpao patrao € muito parecido com
ele. A policia o procura. A situacéo é resolvidargio o protagonista, o imigrante nordestino,
apos encontrar o verdadeiro autor do crime, finatsmeonsegue obter os seus documentos. O
filme de Jodo Batista de Andrade concentra-se,, poigito mais nas peripécias do
personagem nordestino e nas dificuldades que ¢affgara sobreviver na cidade de Séo
Paulo do que em um trabalho com as imagens de fpoétca, através dos recursos da
linguagem cinematografica, embora seja possiveteper, em alguns momentos, certos
movimentos de camera que, por exemplo, simbolizastado emocional do protagonista.

Além disso, o filme ndo deve basear-se, necessam@nem um poema para ser
considerado poético, porquanto o cinema, enquamdtiqn, mostra a énfase que o cineasta
confere ao trabalho com a linguagem cinematogr@fiopriamente dita. Podemos mencionar
varios filmes que ndo contém poemas, mas sdo @vadios poéticos, dentre os quamhos
(1990), de Akira Kurosawa, leraserhead1977), de David Lynch. Quanto ao primeiro, logo
pelo seu titulo, € possivel perceber o quanto sié kgado ao poético, uma vez que o
onirismo esta fortemente conectado com o cinempodsia, conforme Bufiuel e Pasolini

propugnavam. Além diss@Gonhosé formado de oito capitulos que buscam reprodazir

“ A obra conta a histéria de um poeta nordestinolgizepara sobreviver, por meio de sua prépria poes
cidade de S&o Paulo.
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atmosfera dos sonhos, como, por exemplo, logo imepo capitulo, a camera foca o
pequeno garoto caminhando lentamente entre vanased enormes. O menino perto delas
parece ainda menor e mais impotente frente a dibugge se apresentara a ele.

Ja com relacéo ao longa-metragem de David Lynghptagonista, Henry, vive uma
realidade esquizofrénica ao longo de todo o tengaairativa — 0 espectador ndo sabe até
que ponto o que acontece com ele é fruto da ime@iindo personagem — de modo que é
possivel constatar 0 uso da subjetiva indiretae lizonceito criado por Pasolini (conforme
veremos mais detalhadamente a seguir) segundol @ guseasta reproduz a visdo de mundo
psiquicamente doente de uma personagem, de modovis@& de mundo do préprio cineasta
acaba se confundindo e se misturando com ela.

Destarte, nesta relacdo entre cinema e poesia raagpecorrem as mais diversas
possibilidades, o que vem ao encontro da ideianskga qual “A literatura moderna esta
saturada de cinema. Reciprocamente, esta arterimssiemuito assimilou da literatura”
(EPSTEIN, 1983, p. 269). Podemos citar, a tituloedemplo, o escritor francés Philippe
Soupault, que escrevia poemas inspirando-se nmaiidgrafo — por exemplindifférence—
ou, ainda, o cineasta alemdo Ruttman, que, fazenamvimento inverso, realizou alguns
filmes baseando-se em poemas de Soupault. No Bradiémos citar um filme que foi feito a
partir de um poema, qual sefa, padre e a moc¢41965), de Joaquim Pedro de Andrade,

sugerido pelo poema homénimo de Carlos Drummoniindieade.
2.3 Do cinematografo ao cinema: uma transicao chede peripécias

E curioso o fato de o cinema, em seus primérd@ssido fortemente influenciado
pela literatura e pelo teatro. O cinema passour &@gsiderado como arte principalmente
quando eruditos, na década de 20, comecaram desesgar pelo cinematografo, pois, nos
primordios, este era percebido muito mais como unesa diversdo popular (XAVIER,

1978). Observemos a seguinte passagem doltextméma du diablde Jean Epstein:

Encore dans les années 1910 a 1915, aller au cinénmstituait un acte un peu

honteux, presque dégradant, a 'accomplissementedume personne de condition
ne se risquait qu'aprés s'étre trouvé des prétesttdergé des excuses. Depuis, le
spectacle cinématographique a, sans doute, gagigugs titres de noblesse ou de
snobisme. Cependant, jusqu’aujourd’hui, il exisés @antons ou le passage d'un
cinéma forain suscite I'inquiétude et la réprobaf@rmi les personnes honorables.
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Il y a méme de vraies petites villes, dont les wiag, rares et pauvres, restent des
endroits mal famés, ot un notable rougirait d'étré (EPSTEIN, p. 2)

O cinematografo, por ser, a época, uma arte nascamscitava inimeras reflexdes,
nao raras vezes esparsas e impressionistas. Fegatambém, de explorar as diversas
possibilidades de interagdo que o cinematégrafenmdonter, inclusive com as outras artes.
As tentativas de aproximar o cinema da literaturdaepoesia resultaram em trabalhos
artisticos muito relevantes, tais come chien Andaloy1929) eL’age d’or (1930), ambos

realizados por Bufiuel e Salvador Dali.

Vale lembrar que cronistas como Joao do Rio e OBalax ndo deixaram de escrever
sobre a presenca do cinematografo no Brasil. Rampbo, o primeiro declarou, a respeito do
cinematografo, que se tratava de um documentoaenteeicom a excelente qualidade a mais
de né&o obrigar a pensar, sendo quando o cavaliegima mesmo em ter ideias” (RIO, 1909,
p. 3). Ainda, o mesmo autor declara, na cromicgressa de acabarque o homem
contemporaneo seria classificado comoHmrhus cinematographicugRIO, 1909, p. 386)
por ter pressa de acabar tantas atividades, aefirealizar outras, num ciclo infinito. Para ele,
“Nés somos uma delirante sucessédo de fitas cingmidioas” (RIO, 1909, p. 386). Tal
comparacao da-se pelo fato de que assim como agem®gassam muito rapidamente no
cinema, o homem contemporaneo, segundo Jodo deeRaum comportamento semelhante
diante do tempo ao querer terminar tantas coidasedies para comecar novas sem nhada

digerir, diferentemente do que faziam as geracoesiares.

J4 Olavo Bilac, em cronicas, trouxe observacGesbéan importantes, acerca do
cinematografo. Por exemplo, eioléstia da épocaBilac descreve sobre o fato de ter sido
levado por um amigo a varios cinematografos, comamnde critica as pessoas desocupadas,
contagiadas pela “moléstia da época”’, que gozaterdpo para frequenta-los, considerando
os filmes como diversdo sem importancia e perracit&cabou a sessao... Saimos. E, décil,
sem protestar — como é facil perverter um homenueeterrivel € o contagio da vadiacdo! —
acompanhei-o a um segundo cinematografo. E fomose@eiro. E fomos ao quarto!”
(BILAC, 1996, p. 200).

® Trad.: Ainda nos anos de 1910 a 1915, ir ao cin@wnstituia um ato um pouco vergonhoso, quase
degradante, ao qual uma pessoa de condicdo sGiseaem depois de ter encontrado pretextos e forjad
desculpas. Desde entdo, o espetaculo cinematagm@dichou, sem davida, alguns titulos de nobrezdeou
esnobismo. Entretanto, até hoje, existem lugarde arpassagem de um cinema feirante suscita setagéo
e a reprovacdo entre as pessoas honoraveis. Exisesmo verdadeiras pequenas cidades, cujos cinemas,
raros e pobres, séo tidos como lugares mal famoads, um notavel enrubesceria se fosse visto.
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Em Nova carta do AhcBilac, em tom diferente da crbnica acima referidiacorre
sobre a importancia do cinema para a aprendizaBemexemplo, ele cita o caso de um
garoto de seis anos que aprendeu a ler atravagras.f Desse modo, o cronista brasileiro
tece elogios ao cinematografo, na medida em quéeaaxalfabetizar as pessoas:

Abencoados sejam os cinematografos, ja que a $x@opaode substituir o mestre-
escolal Em um pais como o nosso, que conta na sypalggdo (horror

inconfessavel) 70% de analfabetos, tudo quantcapomscorrer para remediar essa
desgraca deve ser acolhido com entusiasmo. (BIl1RG6, p. 205)

Na década de 20, na Franca, ja havia todaavaat-gardeintelectual que concebia o
cinema em moldes distintos daqueles elaboradoss pegtadunidenses. Com efeito, o0s
Estados Unidos haviam transformado o cinema enstrid{imas avant-gardefrancesa do
segundo decénio do século XX pensava o cinemalgoiisrismas. Ja havia, naguela época,
algumas reflexdes acerca do cinema de poesia gqienmpager encontradas, por exemplo,
atraves dos poemas cinematograficos de Philipppebittl como € o caso diedifférence no
gual o poeta francés, por meio de frases curtasup reproduzir as sequéncias de planos
rapidos do cinema.

Ora, 0 cinema de poesia nasceu num contexto erseggeaeria romper comraodus
operandide fazer cinema de Hollywood. Os cineastas quediemonstrar que, em realidade,
0 cinema nao deveria mergulhar o espectador numatina, mecanismo de que se vale o
discurso da transparéncia, mas, isto sim, faz@&hsar, conforme Bufiuel (1983) propugnava.
O cinema, segundo os tedricos vanguardistas frapces uma arte e ndo uma mera diversao
popular como muitos consideravam.

Manuel Bandeira, em sua croniGacinema nacional melhoyascreve que os filmes
brasileiros, bastante rudimentares no comeco, &sté#em mais elaborados, o que despertava
cada vez mais o interesse do publico (BANDEIRA,80&m O cinema falado faz sucesso
no Rig lemos: “Quanto a arte do cinema em si, pode-sdedg@ afirmar que um novo meio
de expressdo artistica, e formidavel, est4 crig@RANDEIRA, 2008, p. 225). Assim, 0
cinema, no Brasil, pouco a pouco, comec¢ou a goaatatusde arte, e, na medida em que
escritores como Joao do Rio, Olavo Bilac e Manuweidgira percebiam tal acontecimento,
passaram eles a elaborar reflexdes a respeitcsdatas

O cinema teve e tem uma tradicdo muito forte ligadaarratividade, pois, com
Georges Mélies, os filmes ja contavam historiascoen Griffith, comecgou-se a organizar
gramaticas cinematograficas, no sentido de aproxans®tima arte da realidade e fazer com

que o espectador fosse, 0 maximo possivel, imerysaniverso diegético da ficcédo vista na
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tela, apesar da bidimensionalidade da mesma etdaléaela ser limitada. Desse modo, 0
cinema americano, depois da Primeira Guerra muyndal elaborar filmes narrativos,
comecou a se destacar em nivel internacional.

Porém, podemos pensar em varios cineastas querardgs vezes, posicionando-se
contra a narratividade cinematografica hollywoodjaprocuraram trabalhar o cinema sob
outros pontos de vista, com concepc¢des completanbfgrentes, por exemplo, Germaine
Dulac, Jean Epstein, Jean Cocteau e Luis Bufiududive, os dois ultimos pensaram a arte
do cinema como possibilidade de trabalhar o poético

Um movimento que teve grande importancia no sem@&lpensar o cinema sob outros
prismas foi o Surrealismo, pois este buscava justéen trabalhar com conteddos do
subconsciente por intermédio da arte. A partir diiee por esse viés, surgiriam filmes
considerados poéticos, tais corhe sangd'un poéte(1930) de Jean Cocteaue chien
andalou(1929) el.’age d’or (1930). No Brasil, ndo podemos nos esquecer ae faferéncia
ao filme de Mario Peixotd,imite (1930), também considerado como poético, sobraab q
Glauber Rocha escreveu, em tom critico: “Filme ppuoa arte pela arte, imagens, variacdes
em torno de temas, musica e poesia cinematogfaficgROCHA, 1963, p. 41).

Jean Epstein via 0 cinema como “langue peu raism@emais magiquement
émouvante, une langue de poé$i¢1955, p. 22). Germaine Dulac, cineasta e tamleémica
de cinema, posicionava-se em favor de um cinemanagativd (XAVIER, 1978). Bufiuel
(1983) reclamava a existéncia de um cinema queesxypasse em trabalhar mais com os
conteudos do subconsciente.

N&do podemos nos esquecer, também, de menciondeias iconsoantes ao cinema
puro, cuja proposta consistia em “purificar” o enaedas outras artes, o que, em realidade,
revelava a intencdo de demonstrar, por meio dacéisp#ade do cinema, que 0 mesmo
constituia, por si s0, uma arte. Segundai@onario tedrico e critico de cinemainema puro
tem o seguinte sentido:

Termo freqiientemente proposto pelas vanguardaetadb francesa para designar
um “cinema purificado” da literatura e do dramajue repousa unicamente (ou o

qguanto possivel) nos poderes préprios da imagenmermimento, julgados mais
especificos. (AUMONT e MARIE, 2003, p. 248)

® Trad.: lingua pouco racional, mas magicamente &nante, uma lingua de poesia.

" Veremos, adiante, que Pasolini contrapde o cirtemaoesia ao cinema de prosa. Para ele, o foce dkisto
seria a histéria em si, enquanto, naquele, segaipel identificar um trabalho mais acurado cormgulagem
propriamente dita. Ora, para Dulac, o verdadeingroa ndo seria 0 narrativo, mas sabemos que o @inem
predominante, até hoje, é o narrativo. Em realidadgnema que nao foca na narracao constitui anmaine,
por extensdo, de acordo com as idéias de Pascknca do cinema de poesia, este Ultimo acaba também
constituindo excecéo.
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Ao discorrer acerca de cinema de poesia, tamppodemos nos esquecer de um
cineasta e poeta de grande importancia que pensioema enquanto poético. O francés Jean
Cocteau cujo filmd.e sang d’'un poétél930) ja demonstrava uma das preocupacodes teodrica
do cineasta, qual seja, entender a linguagem ciognddica enquanto poética. “Sua obra
cinematografica é obsedada pela figura do poeataginema para ele s6 tem valor e sentido
quando se esforga por ser poesia — porque nae existque ndo se reconduza a raiz poética”
(AUMONT, 2004, p. 95).

2.4 Uma ponte entre o filme e o poético

Existem varios aparatos que nos permitem entendeine@ma enquanto ligado a
linguagem poética. Por exemplo, Ismail Xavier, lego nota introdutdria a terceira edicdo de
seu Discurso cinematograficoestabelece a diferenca entre opacidade e tra&mspar
Enquanto a transparéncia reforgca uma relagao défidacao entre o espectador e o filme, na
medida em que procura torna-lo facilmente compigehsa opacidade procura revelar, ao
fruidor, aquilo que possibilita a representacambliaa artistica, por meio de ferramentas que

despertem a consciéncia da imagem. Segundo asasatie Xavier:

Num extremo, ha o efeito-janela, quando se favoae®stacao intensa do espectador
com o mundo visado pela camera — este é constmadayuarda a aparéncia de uma
existéncia autbnoma. No outro extremo, temos agagpes que reforcam a
consciéncia da imagem como um efeito de superfmieam a tela opaca e chamam
a atencao para o aparato técnico e textual qudizéh representagdo. (XAVIER,
2008)

A construcdo de uma linguagem que busca trazernacémcia das imagens — a
opacidade — pertence ao dominio do cinema poétina, vez que, neste caso, 0 cineasta nao
oferece um conteudo jA mastigado ao espectadorboss uma co-participacdo deste no
trabalho artistico, fazendo-lhe consciente dos misges de constituicdo das imagens.

O cinema de poesia trabalha tanto com a ambiguigadeto com a opacidade, pois,
na légica da transparéncia, esta o autoritarismmel@gsagem unidirecionada, com uma Unica
possibilidade interpretativa. Podemos declarar queinema de poesia encontra-se nos
antipodas da l6gica da montagem invisivel, o quaho o proprio nome sugere, consiste em
fazer com que o espectador ndo perceba a montagemyez que a decupagem classica
procura nao permitir ao espectador a percepcasaiassmeios de representacédo. Conforme as

palavras de Ismail Xavier:
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Tudo neste sistema caminha em direcdo ao conttdeda realidade criada pelas
imagens — tudo composto, cronometrado e previstom&smo tempo, tudo aponta
para a invisibilidade dos meios de producédo destidade. Em todos os niveis, a
palavra de ordem é “parecer verdadeiro”; montarsistema de representacdo que
procura anular a sua presenca como trabalho desepacao. (XAVIER, 2008, p.
41)

Cabe aqui estabelecer a diferenca entre o cineassicb e o cinema moderno. O
cinema classico nasce nas primeiras décadas ddos& e tem por objetivo o
entretenimento das massas. Ja 0 cinema modernosug&l no pos-guerra, buscava
questionar o fazer cinematogréfico, inclusive p@iarda quebra narrativa. Tanto o cinema
classico quanto o cinema moderno coexistem hodiegnte. O filme de Bressane encontra-
se dentro do contexto de cinema moderno, ja quelnédece a algumas premissas basicas do
cinema cléssico, tais como: montagem invisivelkatiaa com inicio, meio e fimhappy end
etc.

Um autor de filme de poesia preocupa-se com ad@pgesgstilisticas do mesmo, as
quais podem ter diversas implicacdes, ja que nacetgita explicando como se fazer um
filme poético. Assim sendo, o trabalho com a lirgrra propriamente dita e ndo a simples
confeccdo de um produto a ser comercializado deseaniia possibilidade de um cinema de
poesia: um cinema que néo faz o espectador, psimmesmente, mergulhar numa histoéria
para esquecer os problemas do cotidiano, mas,tadbreum cinema que faz pensar, assim
como a propria literatura. E justamente a caratieai diabolica do cinema, na medida em
que significou uma forca anti-reacionaria, seguBgstein (1947), que faz com que ele possa
surpreender e inovar, inclusive na sua ligacao aqoesia.

Podemos afirmar que o cinema de poesia encontm@seantipodas da montagem
invisivel e do cinema naturalista de Hollywood, e a decupagem classica tem a intencdo
de fazer com que o0 espectador ndo perceba os ssos de representacdo. Vejamos as
palavras de Ismail Xavier:

O sistema consolidado depois de 1914, principaleneas Estados Unidos, ao lado
da aplicacdo sistematica dos principios da montagensivel, elaborou com
cuidado o mundo a ser observado através da “jagel&inema. Desenvolveu um
estilo tendente a controlar tudo, de acordo com oacepcdo do objeto
cinematografico como produto da fabrica. (XAVIERQ3, p. 40)

Interessante trazer a observacao de Blaise Cendbas a maneira como as pessoas
trabalhavam com o cinema, em Hollywood. Ele reasadimo os profissionais tinham uma
visao limitada acerca de seu papel na composicdiinu® e ndo conseguiam perceber a obra

como um todo, fato este que, alias, faz parte giaddo trabalho no sistema capitalista:
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Como nao se perde um minuto, e ndo ha paradastirggemem hesitacdo no
andamento do trabalho, em suma, como a coisa fgifanda”, de manh& a noite,
apenas com o tempo exato de interrup¢do na homdndeco, conclui que, como
numa fabrica, cada um sabe exatamente o que tefazde e ndo demorei a
compreender que a equipe em torno do diretor corepphoje, exclusivamente de
especialistas. De imediato, porém, tive tambémpmaesséo de que falta entusiasmo
nesse trabalho continuo e apressado, e de quadaehomem que se empenha em
sua atividade em seu canto conhece bem seu papgéceta seu trabalho quase
automaticamente, ele ndo tem interesse pelo canjgnhdo pensa nem por um
minuto no resultado final, que €, no fim das contasa obra de arte. (CENDRARS,
2008, p. 89)

O cinema pode ser poético sob as mais diversasafrsegundo as percepcodes e as
consideracOes dos mais diversos tedricos e/oustagaa partir de filmes que se colocaram
na contracorrente da narrativa classica hollywowiaa qual corresponde aos filmes
comerciais. Tais filmes obedecem a uma logica tegode produgcdo, uma vez que muito
pouco se muda de uma narrativa para outra, enquam@os autores dos filmes poéticos
procuram trabalhar uma visdo pessoal em suas dtwesnto, a logica dos filmes artisticos e
poéticos é completamente diferente daquela dosedilproduzidos dentro do sistema
cinematografico comercial.

Contudo, acreditamos que mesmo os filmes considsradmerciais podem ter
também alguns momentos de poeticidade, ainda qaen@&s seja o seu objetivo primordial.
No filme poético, ao contrario, nota-se uma mar@opupacao com o trabalho da linguagem
cinematografica, ao passo que, no comercial, dgadares, no intuito de obter a maior
guantidade possivel de lucro, buscam construiratiaas, geralmente em esquemas de
linguagem j& prontos, que conquistem o grande @aibd cinema narrativo faz parte desta
tradicdo, o que nao quer dizer, por outro lado,tqde filme narrativo seja comercial, pois ha
filmes desta natureza que buscam fugir da l6gicaet@adoria.

Muitas pessoas até mesmo estranham guando se=fala dinema poético e dao por
natural o cinema de prosa, o que se explica pgalao cinema ter-se dedicado muito mais a
contar histérias do que procurado explorar as passibilidades poéticas (PASOLINI, 1982),
quais sejam, o mergulho no subconsciente (Buiiyedgmetre outras, o0 uso de uma camera
estilizada e, também, da subjetiva indireta li®adolini).

Para alguns, soa, no minimo, inusual a possib#id#al linguagem cinematografica
enguanto poética, talvez por ainda estarem presoscepcao classica da linguagem poética
enquanto ligada a poesia. Porém, sabe-se queua¢jam poética ndo € apanagio do poema
(JAKOBSON, 2003), mas pode se manifestar em digayafras artes a depender da maneira
por intermédio da qual a obra de arte for trabalhad
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Abordar o tema da linguagem poética no cinema @iitapte porque chama a atencao
das pessoas para a compreensdo de outro olhar estbrarte e, também, para diferentes
possibilidades de fazer cinema, as quais distataerdincia “naturalista e objetiva” da sétima
arte (PASOLINI, 1982, p. 142). O cinema poéticonpez sair da circularidade do cinema
narrativo classico e trazer novos caminhos paraoctugio desta arte. O filme ndo € um
poema, pois sdo duas formas de expressao artidistadas que, todavia, podem estabelecer
uma relacéo de aproximacao.

O cinema nao pode ser gramaticalizado como os aBigmorquanto ele sempre pode
explorar novos caminhos do ponto de vista da sigadigem, disso decorre a possibilidade de
a sétima arte tirar proveito ainda mais das suasdafles com a poesia. Muito embora o
cinema ja tenha desenvolvido uma linguagem, poo rdestravellings plongées contre-
plongées panoramicas etc., através dos aportes dos massds cineastas ao longo da
historia da evolugéo do cinema, ele sempre eshendoaa novas descobertas.

Se o0 cinema de poesia caracteriza-se pelo fatcalelhar a imagem de forma mais
burilada e a linguagem cinematografica de maneass wetida, podemos entender este tipo
de cinema como metacinematico, ha medida em qaateaeferencia. O mesmo ocorre com
0 poema, uma vez gue ndo apenas a mensagem queamsieite interessa, mas também a
maneira pela qual ela é transmitida, de modo gsaaforma também signifique. Destarte,
pode-se pensar em metalinguagem no caso de cinepa@edia, pois este se preocupa com o
trabalho da sua linguagem, fato este que confgnéfisacoes a propria obra artistica.

Convém ressaltar que o trabalho com a linguageenttografica de maneira mais
detida pode dar-se em diversos sentidos, por exempl meio de diferentes angulos de
camera que nao sao comumente utilizados e perrfategar um novo olhar sobre as imagens
do cotidiano, além do uso de angulacfes ja bastaoberentes, mas com novos significados.
Por outro lado, ha formas de lidar com a linguageamematografica que, de tdo utilizadas,
passam a se tornar in6cuas, como 0 recurso do campontra-campo quando duas
personagens estdo conversando. Ora, se 0 espeétadesde sempre, acostumado a tais
imagens as quais tem acesso por meio de inuUmémossfia técnica ali empregada nao Ihe
chamara mais a atencdo, ao passo que o cinemasia jposca desautomatizar a linguagem
cinematografica — assim como o poeta faz com adingara criar textos poéticos — de
maneira a instigar a atencdo do fruidor para ar@dpaneira através da qual o filme foi
construido.

Filme de amoré uma obra que, justamente, constréi a sua lirgoade uma forma

mais original, através dos angulos inusitados, coswarioscontre-plongéegjue captam
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Hilda e Matilda e, também, dos planos-seqiuénciaspgoporcionam ao espectador um tempo
maior para pensar e degustar as imagens e naolesmgnte, ser inundado de planos
sucessivos, sem que antes faca uma reflexdo.Bradgsane discorre acerca desta técnica em

seuFotodrama

O plano seqiiénciasit passin) € uma antiga figura da sintaxe cinematografioa qu
tem como propriedade elementos do ideograma e skss#o. Do ideograma porque
permite sem corte e sem interrupcdo, copular, aeanpigic) planos, imagens e
representar algo que ndo esta representado nestasas imagens separadamente.
O plano seqiiéncia € um signo freqlientemente alassua propria forma, cinema
debrucando-se sobre si. (BRESSANE, 2005, p. 9)

E importante mencionar o fato de que Bressane aateshente recorreu a literatura
para compor seus filmes. Neste sentido, podemas aliguns exemplos, conigras Cubas
(1985), inspirado em obra homénima de Machado d#sAs seu ultimo filmé erva do rato
(2008), baseado em dois contos de Machado de Assigusa secrete Um esqueletoNo
caso deFilme de amaoyrnota-se a presenca de passagerdal®yy Dickde Herman Melville,
quais sejam: “uma tripulagdo constituida principaite de mesticos renegados, de périas e
canibais” (MELVILLE, 1972, p. 232) ou ainda “Queegu— todo tatuado...” (MELVILLE,
1972, p. 514). Além disso, Gaspar recita a primeieaterceira estrofes do poehms cismas

do destinade Augusto dos Anjos:

Recife. Ponte Buarque de Macedo.

Eu, indo em direcédo a casa do Agra,
Assombrado com minha sombra magra,
Pensava no Destino, e tinha medo!

Lembro-me bem. A ponte era comprida,

E a minha sombra enorme enchia a ponte,

Como uma pele de rinoceronte

Estendida por toda minha vida! (ANJOS, 1994, p)211

Todavia, a ligacdo com a literatura, mais detidamesom a poesia, que procuraremos
defender aqui, encontra-se muito mais na seareallalbho com a linguagem cinematografica
propriamente dita. Em outras palavras, pretendedisxorrer sobre comé&ilme de amor
trabalha a sua linguagem de maneira que possamsile-lo um filme poético.

E importante frisar, desse modo, que o cinema edwa a literatura apenas quando
faz a traducéo intersemidtica de obras literartgage constitui a forma mais evidente da
interface cinema e literatura, mas, também, no mémnem que procura aproximar a
linguagem cinematografica da poética. Neste senpiddemos citar o exemplo do filmdecor

da rom&a(1968) do cineasta arménio Sergei Paradjanov, af gar meio das imagens ricas
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em simbolos e metéaforas, conta-se toda a vida dta@wménio Artuthin Sayadin que viveu
no século XVIIL.

Partiremos de uma definicdo de linguagem poétaajd por base a elaboracdo de
Roman Jakobson, para chegarmos-ttme de amore entendermos como e em qué ele pode
ser percebido como a expressdo da linguagem po&imaseguida, trabalharemos com a
nocdo de cinema de poesia de Pier Paolo Pasotinergendimento de Bufiuel do cinema

como instrumento de poesia.

2.5 A teoria da linguagem poética segundo Roman Jakson

A linguagem poética ndo se restringe somente &arbal, mas estende-se a “todas as
variedades de linguagem” (JAKOBSON, 2003, p. 1X$&m disso, 0s “tracos poéticos
pertencem ndo apenas a ciéncia da linguagem, nwkadeoria dos signos” (JAKOBSON,

2003, p. 119). Segundo as palavras do teoérico russo

Numerosos tracos poéticos pertencem nao apenanéiecida linguagem, mas a
toda a teoria dos signos, vale dizer, a SemiétaralgEsta afirmativa, contudo, é
vélida tanto para a arte verbal como para todasm@sdades de linguagem, de vez
gue a linguagem compartilha muitas propriedades alguns outros sistemas de
signos ou mesmo com todos eles (tracos pansenshticbAKOBSON, 2003, p.
119)

Esta visdo de Jakobson sobre a linguagem poétinter@ssante justamente porque
embasa a opinido segundo a qual o cinema pod@étcq@ Muito embora a tendéncia maior
do cinema tenha sido o cinema de prosa ou de @ar(@ASOLINI, 1982), isso ndo significa
gue o cinema de poesia nao tenha existido ou méa fetado por existir, ja que, segundo o
préprio Pasolini (1982), o cinema dos primeirosgemtinha muito mais um pendor poético.
Também, ndo podemos nos esquecer de mencionarressignismo francés, da década de
20, cujos cineastas tinham a preocupacdo em proglzcinema de poesia, como Germaine
Dulac, Abel Gance e Jean Epstein. O cinema de gsesipre existiu ao longo da histéria da
sétima arte, porém a novidade foi que Pasolini@caba década de 60, cunhando o termo
“cinema de poesia”, o qual, segundo ele, teria mlgu caracteristicas como o0 uso da
“subjetiva indireta livre”, conceito sobre o quaabrreremos mais adiante.

Se fizermos um percurso pela histdria do cinemaaileiro, veremos que, com efeito,
temos um filme considerado poéti€adlimite de Mério Peixoto, produzido ainda na primeira

metade do século XX. Por outro lado, sabemos quebgstante tempo, o cinema nacional
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procurava copiar o cinema de Hollywood. Por exempdodécada de 50, houve a tentativa de
industrializar o cinema no Brasil por meio da dimaga Vera Cruz. Porém, com o Cinema
Novo, no Brasil, o dialogo entre cinema e literatfwi retomado, e houve a producao de
muitas obras, comblacunaimade Joaquim Pedro de Andrade, baseado em obra hm@oni
de Mario de AndradeVidas Secasde Nelson Pereira dos Santos, sugerido por obra
homodnima de Graciliano Ramadgerra emtransee Deus e o diabo na terra do s@mbos de
Glauber Rocha, inspirados na obra de Euclides ad&u

Logo depois da explosdo do Cinema Novo, assistisesesurgimento do Cinema
Marginal, realizado por cineastas que pretendiazerféilmes fora do circuito comercial e
gue, assim como os cineastas do Cinema Novo, seguidgica do cinema autoral, haja vista
que, para eles, os filmes ndo tinham que obedefiamailas apenas para serem vendaveis,
mas deveriam ser realizados de modo original, assmo qualquer outra obra de arte. “[...]
Os filmes do Cinema Marginal além de apresentarems sharrativas em linguagens
fragmentadas, sdo modulados pela imaginacdo ajafpela fantasia.” (CALDAS e
MONTORO, 2006, p. 106). Rogério Sganzerla e JuliesBane vieram justamente da estética
do Cinema Marginal. Ambos fundaram, no Brasil, daBeFilmes que produziu, entre
fevereiro e maio de 1970, sete filmes de longaagem, quais sejamd familia do barulhp
Carnaval na lamaBarao Olavg o horrivet Copacabana mon amauCuidado madamesem
essa aranha& A miss e o dinossauro

Percebemos, em realidade, que a funcdo poétiqaaldeslos pela propria teoria de
Jakobson, ndo pertence somente ao poema, o qagais, uma visdo muito limitada, pois
“Qualquer tentativa de reduzir a esfera da fung@étipa a poesia ou de confinar a poesia a
funcéo poética seria uma simplificacdo excessigaganadora” (JAKOBSON, 2003, p. 128).
Pelo entendimento do linglista russo, quando ocowena obra de arte, o foco maior na
linguagem Einstellung, ou seja, o pendor para a linguagem propriameitée teremos a

linguagem poética:

O pendor Einstellung para a MENSAGEM como tal, o enfoque da mensagem p
ela prépria, eis a funcdo poética da linguagema Esscao ndo pode ser estudada de
maneira proveitosa desvinculada dos problemas gydeilinguagem, e, por outro
lado, o escrutinio da linguagem exige consideragiaciosa da sua funcéo poética.
Qualquer tentativa de reduzir a esfera da func&aiq@a poesia ou de confinar a
poesia a fungédo poética seria uma simplificacd@ssica e enganadora. A funcao
poética ndo € a Unica funcdo da arte verbal, nsa@ente a fungdo dominante,
determinante, ao passo que, em todas as outradadiég verbais, ela funciona
como um constituinte acessorio, subsidiario. Coomuver o carater palpavel dos
signos, tal funcdo aprofunda a dicotomia fundaniefgasignos e objetos. Dai que,
ao tratar da funcdo poética, a Linglistica ndo gtiastar-se ao campo da poesia.
(JAKOBSON, 2003, p. 128)

50



A tese que defenderemos neste trabalho é a de possé/el encontrar o poético em
Filme de amorsob varios aspectos. O trabalho com a linguagemealidade, é o ponto de
partida para que possamos compreender o filme ga@itico, conforme ficara mais claro ao
longo deste trabalho de pesquisa. No cas&ihee deamor, percebemos claramente que
houve um trabalho com a linguagem no sentido digjwter a prépria mensagem. A partir
dai, também poderemos pensar acerca de alguns nétesmestilisticos, como o uso da

subjetiva indireta livre, conforme veremos maisaaté.

2.6 Sobre o cinema de poesia de Pasolini

Pasolini, em seu ensai® cinema de poesia qual se encontra no liviempirismo
hereje sustenta que a tendéncia do cinema é muito reagogtico do que de prosa, ou seja,
“a tendéncia da linguagem cinematografica deveraima tendéncia expressivamente lirico-
subjetiva” (PASOLINI, 1982, p. 142). A linguagem dmema é muito menos sistematica do
qgue a lingua e, portanto, mais onirica, o que poderonfirmar pelas palavras do cineasta e
literato italiano: “O instrumento linglistico sobwequal se implanta o cinema €, por isso, de
tipo irracionalista: eis 0 que explica a qualidaadrica profunda do cinema” (PASOLINI,
1982, p. 138-139). Dai, podemos concluir que onaaepor ser menos sistematico do que a
lingua e, desse modo, profundamente ligado aosamii tem um grande pendor para a
linguagem poética.

No entanto, ao contrario daquilo que Pasolini ()J9&hsidera o pendor do cinema,
isto €, a linguagem poética, a sua tendéncia témasprosa. Isso tem uma razéo historica de
ser: os Estados Unidos, ao fazerem do cinema udhzstiia, acabaram, a um sé tempo,
difundindo e impondo a sua visdo sobre o mesmd, sgja, a de um cinema narrativo que
consiste em envolver o espectador de tal maneieaegte ndo procure refletir sobre as
imagens no cinema, mas simplesmente se divirta @difme, através do mecanismo de
identificacdo. O curioso, afirma Pasolini (1982jjue o cinema de arte acabou adotando essa
forma de narrar classica do cinema hollywoodiano.

Pasolini (1982) estabeleceu uma diferenca entescoitor e o cineasta. O cineasta
precisa fazer uma dupla operacdo para conseglizaieam filme, o que ndo acontece na
relacdo do escritor com a lingua. Primeiramenteineasta deve proceder a uma operacao
linglistica, pois “o autor de cinema nao possuidiaonario, o qual sistematiza as linguas

atraveés dos significados das palavras, mas umabpioegle infinita” (PASOLINI, 1982, p.
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139), apenas depois procederd a uma operacacas@tcineasta deve retirar do caos o im-
signo, percebé-lo como sistematizado num diciordo®im-signos significativos e sé depois
conduzira a mesma operacéo do escritor (PASOLIIDE2)L

Em outras palavras, enquanto o escritor tem acesso dicionario ao qual recorre
para compor uma determinada obra literéria, o stagaossui a sua disposigcdo um conjunto
de im-signo8infinitos, pois ndo é possivel delimitar os sigdasealidade em um dicionério.
O dicionéario acerca da realidade seria infinitggsirascomo o dicionario da lingua, ja que
sempre se estd descobrindo novas palavras. Not@nta entre ambos uma diferenca
fundamental: enquanto o dicionario da lingua j@rseontra sistematizado, a organizacdo de
um dicionario da realidade seria impossivel. Désgaa, 0 escritor realiza diretamente uma
operacao estética ao passo que O cineasta dewgginarente, proceder a uma operacao
linglistica e s6 depois estética (PASOLINI, 1982).

Enquanto a linguagem que da base a comunicacawgoét filosofica é ja bastante
elaborada, a comunicacao visual, que embasa atjegu cinematogréfica € muito elementar
(PASOLINI, 1982). Aléem disso, a linguagem a padér qual o cinema se torna possivel é
irracionalista, e, exatamente por isso, ele possa grande qualidade onirica (PASOLINI,
1982).

Como o cinema ndo possui um Iéxico conceitual srafo, ele € “poderosamente
metaforico” (PASOLINI, 1982, p. 143). Ora, sabenmse a metafora € uma figura de
linguagem de grande importancia na literatura doéamna poesia. Com relacdo a este tropo,
Jean Epstein escreveu, ao comparar o cinema caesépem seu texto intitulado “O cinema
e as letras modernas” (1921), sob o titulo umaétiest de metéforas”, que “o principio da
metéfora visual € exato na vida onirica ou normaltela, ele se imp6e” (EPSTEIN, 1983, p.
273). Nao obstante, enquanto no texto poético,tngdnss a metafora através da escrita para
chegarmos as imagens, no filme partimos das imgggnasproduzir sentidos metaféricos.

E interessante observar que Christian Metz tamb@msidera que o cinema possui
uma linguagem, mas esta, sendo formada tanto dgosddinematograficos quanto de
codigos extra-cinematograficos, néo teria a megstansaticidade dos idiomas. Esta é uma
premissa interessante para perceber que, muito rantima diversas convencgdes pre-
existentes a realizacdo de um filme, elas ndo afeyaricas, o que implica afirmar que o
autor de cinema tem muito mais liberdade para indeaque o proprio escritor. Conforme

Pasolini constata, o autor de cinema sempre tenfazkr a dupla operacdo a qual nos

8 pasolini inventa o termo im-signo para designdmando da memoéria e dos sonhos” (1982, p. 138)al q
esta profundamente ligado as imagens cinematogsafic
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referimos acima, e, se ndo é possivel criar unowidcio da realidade, tampouco é possivel
elaborar uma graméatica do cinema. Pasolini (1988%alta que, ao longo da historia do
cinema, um dicionario cinematografico estava seabe#tcendo, o qual, todavia, era de

natureza estilistica e ndo gramatical. Segundalasnas do cineasta italiano:

Tomemos a imagem das rodas do comboio corrende leaforadas de vapor: ndo é
um sintagma, é antes um estilema. Isto faz superogainema, uma vez que tem
evidentemente uma efectiva normatividade gramatida podera dar lugar sendo,
por assim dizer, a uma gramatica estilistica — segpe um autor de cinema tem
gue fazer um filme é obrigado a repetir a duplaagio que ja referi. E a contentar-
se, quanto as normas, com um certo quantitativticnéado de modos de expressdo
gue, nascidos como estilemas, se tornaram sintag®&SOLINI, 1982, p. 140)

Interessante ressaltar que, para Pasolini (1982imignos, dos quais os cineastas se
valem para compor suas obras, apesar de nao estardgidos em um dicionario, sdo de
dominio publico, uma vez que todos podem apredamais diversas paisagens e objetos.
Pasolini (1982) chama também a atencéo para sd@arentre a obra cinematografica e a
obra literaria, ja que o cineasta lida, sempre, tnagens concretas, ao contrario do escritor.

E digno de mencéo o fato de que, para Pasoliniinaepa operacio realizada pelo
cineasta, que consiste em escolher os im-signas¢ndbjetiva, mas sim subjetiva, pois é
determinada pela visdo ideoldgica e poética dazaar (PASOLINI, 1982). Dessa maneira,
a linguagem dos im-signos possui um carater temalemente subjetivo, porém os estilemas
tornaram-se sintagmas, o que confere um caraterenoional a linguagem dos im-signos
(PASOLINI, 1982).

Pasolini tece loas ao filmee chien andaloude Bufiuel por ser esta uma obra
surrealista cuja “poeticidade da linguagem se tex@ente até a loucura” (PASOLINI, 1982,
p. 143). Além disso, o Surrealismo oferece a pdskbe de introduzir no cinema “a
natureza onirica do sonho e da memoria inconsEi@PReSOLINI, 1982, p. 143).

Para a construcdo de um cinema poético, PasofiBR|lescreve sobre a importancia
do discurso indireto livre. Ora, o discurso indirdéivre tem sido usado recorrentemente na
literatura, especialmente na do século XIX, e s#asio seguinte: o escritor cria um narrador
gue, em certos momentos do texto, comunica um miscrepresentando determinada
personagem, considerando-se, inclusive, o elentiegiitistico a partir do meio social do qual
aquela provém. Em outras palavras: em vez de dasoolocar as palavras do personagem
depois de um travessédo, o que caracterizaria ardisclireto, ele insere a fala da personagem
no corpo do texto.
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No cinema, o discurso indireto livre seria “a ind@rsdo autor na alma da sua
personagem e da adoc¢do, portanto, pelo autor n&tassua psicologia como da lingua
daquela” (PASOLINI, 1982, p.143). Assim sendo, @&cdrso indireto livre seria uma
ferramenta, transposta da literatura para o cinengual concorreria para a poeticidade da
obra cinematografica.

Contudo, no cinema, diferentemente da literatur@atizador ndo podera “proceder a
mimesiqaturalista de qualquer linguagem” (PASOLINI, 1982146), por isso, no que tange
a utilizacao da subijetiva indireta livre, que cep@nderia a versdo do discurso indireto livre
no cinema, a diferenca que um realizador pode éraroentre si e 0 seu personagem € de
ordem social e psicoldgica, ndo de ordem lingiELIRASOLINI, 1982). Eis ai uma diferenca
que reside entre discurso indireto livreda literatura e gaubjetiva indireta livredo cinema.
Em outros termos, de acordo com Pasolini, parator alo cinema valer-se da subjetiva
indireta livre, ele deve proceder estilisticamestendo linguisticamente. Com relagdo a

importancia da subjetiva indireta livre:

Isso faz com que a “subjetiva indireta livre” naerna implique, teoricamente pelo
menos, uma possibilidade estilistica muito artidaja ela liberta assim as

possibilidades expressivas sufocadas pela tradicioonvencédo narrativa, numa
espécie de regresso as origens: até encontrar €i0s tcnicos do cinema as suas
qualidades oniricas, barbaras, irregulares, ageesss visionarias. E, em suma, a
“subjetiva indireta livre” que instaura uma tradigdossivel de “lingua técnica da
poesia” no cinema. (PASOLINI, 1982, p. 146)

Pasolini (1982) cita exemplos de realizadores gueakeram da linguagem poética por
meio da subjetiva indireta livre: Michelangelo Amitni, Bernardo Bertolucci e Jean-Luc
Godard. No caso do primeiro, ele cita o fil@eleserto vermelh@l deserto rosse- Italia —
1964), no qual Antonioni substituiu “a visdo do marnde uma neurética pela sua prépria
visdo delirante de esteticismo” (PASOLINI, 198214Y.). Dessa maneira, ele se serviu da
subjetiva indireta livre para “se permitir a maisnpa liberdade poética possivel”
(PASOLINI, 1982, p.147).

Quanto ao filmeAntes da Revolug&@@rima della rivoluzione- Italia/Franca — 1964)
de Bernardo Bertolucci, Pasolini assinala que gesiub indireta livre representa a visdo de
mundo da tia neurdtica. Todavia, ao passo queDegerto vermelhoAntonioni fez uma
substituicdo “em bloco” (PASOLINI, 1982, p. 147) d@sdo da protagonista pela do
realizador, em Bertolucci observa-se uma “contagd@ioantre a visdo do mundo da neurética
e a do autor” (PASOLINI, 1982, p. 148).
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Pasolini também estabelece a diferenca entre atswbjndireta livre e 0 monologo
interior. Enquanto neste o personagem, necessarianaeve se identificar com o autor em
varios sentidos — classe, geracéo, extrato sociahguele € necessario que seja utilizada a
lingua da personagem, implicando num “verdadeiszso Directo sem aspas” e no “uso da
lingua da personagem” (PASOLINI, 1982, p. 144).

O discurso direto, que encontramos recorrentenmentiéeratura, corresponderia, no
cinema, ao uso da camera subjetiva (PASOLINI, 198#) meio da qual o mundo em volta é
percebido pelo olhar da personagem. Pasolini apprégemplo do filme de Carl Dreyer,
Vampiro(1931), no qual ha um “plano subjetivo do cadawer ¢¢ o mundo como este seria
observado por quem se deitasse num caixao e ®&s@o nele” (PASOLINI, 1982, p. 144).

Conforme Pasolini (1982), o cinema de poesia prdidiones dotados de uma dupla
natureza. O filme que se observa € uma subjetilieeia livre e esta relacionado a visédo de
mundo de um protagonista psiquicamente doentebd&oo deste, corre um filme subterraneo
que seria de “carater inteira e livremente expvesskpressionista” (PASOLINI, 1982, p.
149). Os sinais da existéncia desse filme séo l@®p e os ritmos de montagem obsessivos”
(PASOLINI, 1982, p. 149).

Para Pasolini (1982), o filme se constitui enquamb@tico na medida em que é
possivel perceber a existéncia de um estilo. Aemges da camera, neste sentido, acaba
configurando um estilo, por meio dos “manuais dea@, odravellingsexasperantes [...] as
interminaveis paragens sobre uma mesma imagem” @A, 1982, p. 151). “O carater
poético dos filmes classicos ndo era obtido petodésuma linguagem de poesia especifica”.
(PASOLINI, 1982, p. 151), ao contrario do cinemademmo, a partir do qual ja é possivel
criar “pseudo-narrativas escritas na lingua deipd@ASOLINI, 1982, p. 151).

Segundo Pasolini (1982), a linguagem poéticasjava presente no cinema dos
primeiros tempos, antes de os filmes terem sido immios pelomodus operandida

decupagem classica e terem se associado a lodiastriial:

Metz critica parcialmente, no seu ensaio, a minbgdo de “cinema de poesia”,
dizendo que o “cinema de poesia” ja existia nagems da histéria do cinema. Mas
acontece, antes do mais, que eu nao tinha faladgiglema de poesia” como da
forma principal do cinema moderno. A minha nocda &bstrata e valendo para
todos os tempos (como a “lingua da poesia” € urpeessao que tanto vale para a
Grécia, para o século XVIIl, como para nés). Emuseélg lugar, eu préprio tinha
dito que o cinema das origens fora um cinema dsipoBor duas razdes: 1) porque
ndo se afirmara ainda, a ndo ser de modo embrignémna organizacédo
cinematogréfica industrial, visando uma “narratie@hvencional; 2) por forca das
restricdes técnicas do cinema mudo. A entradaren@ na fase de industrializacao
e a introducdo do som fizeram dele, essencialmenta,“lingua de prosa narrativa”
(ndo estou a operar distingdes de valor). Orajretfsa de poesia” hoje ressurge: é
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sinal de que a industria pode dispor de um “segwadal” de distribuicdo para as
elites; e € sinal de que se rompeu uma unidad@ifitiga obrigatoria, sinal de que a
lingua cinematografica se esta a rearticular. Soygeortanto, novas “restricdes”
prosédicas e novas licencas métricas, que difeaandaliversos tipos de cinema.
(PASOLINI, 1982, p. 190)

Vale lembrar que Pasolini (1982) fez uma importastiservacado acerca do cinema,
qual seja, a de que todo filme, mesmo consideradtiqon, € narrativo, na medida em que, de
algum modo, sempre contard alguma histéria, aindaegte ndo seja o seu foco. Com relacéo

a isso, Pasolini sustenta:

Quanto a mim, continuo a acreditar no cinema queanau seja: ha convencao
através da qual a montagem escolhe, de entre pdag@€ncia infinitos que
poderiam ser rodados, os tracos significativos evaler. Mais fui também o
primeiro a falar explicitamente de “cinema de pa&sio falar, no entanto, de
cinema de poesia, entendi sempre falar de poesiatina. A diferenca seria de
técnica: em vez da técnica narrativa do romancElaigbert ou de Joyce, a técnica
narrativa da poesia. Observem a montagem do HoneeArah. Aqui j& é possivel
fazer uma ideia da montagem implicada por uma ¢écnarrativa de cinema de
poesia: ainda que se trate de uma poesia hesiod@mo dizem o0s seus
hagiégrafos. Também as histérias parisienses dear@pdm interiores, em quartos
de cama ou em bares, se encontram montadas seguomadtécnica narrativa tipica
do cinema de poesia. Naturalmente, seria idiotacyvem limites precisos e
codificaveis entre certo cinema de prosa e centenca de poesia. (PASOLINI,
1982, p. 209)

No caso deFilme de amor podemos assinalar a existéncia de uma narratigasq
resume da seguinte forma: trés amigos, um homenmag whulheres, se encontram, em um
apartamento, em um final de semana, para teremmgongo amoroso, devanearem, usarem
drogas, lerem e pensarem, libertando-se do cotidigmessor. O foco do filme, entretanto,
nao reside na histéria em si, mas na maneira coroontada. O filme de Bressane néao
obedece a narrativa tradicional, a qual procurarano espectador uma ansiedade para
descobrir o fim, como por exemplo, o filmmtolerance (1916) de Griffith que,
gradativamente, cria um climax. Ao contrafiime de amompreocupa-se muito mais com a
maneira como a linguagem é trabalhada, de modaea €afruidor pensar sobre o que esta
vendo na tela, como faria, por exemplo, com asnaégilas obras literarias.

Segundo Pasolini (1982), o cinema poético se qoidraao cinema de prosa, pois,
enquanto este procura focar-se na narrativa, agegb@eocupa mais com a maneira como a
linguagem é trabalhada no filme. Pasolini enfaid@abém a importancia do discurso indireto
livre como ferramenta para o trabalho com a linguagooética no cinema. O discurso
indireto livre, que foi tomado de empréstimo darite@a literatura, na realidade, procura
expressar 0 que 0S personagens pensam, por interd@damera. Interessante perceber que
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Pasolini elegeu alguns elementos que, para elmjriiah o poético a partir das suas nog¢oes
de linguistica.

O cinema € a “lingua escrita da realidade” (PASOLIN82, p.161). Para ele, a
operacdo do cineasta consistiria em extrair dades# os im-signos e sO depois 0 cine-
diretor poderia realizar uma operacao estilistzainema autoral caminha justamente nesta
direcdo. A “realidade”, na qual se inspira 0 cingest@apode ser captada na medida em que,
além de haver um conjunto de cédigos capaz deldaz&ja uma visdo subjetiva acerca da
mesma, ou seja, o trabalho do cineasta consistarerpercepcao pessoal da realidade.

Essas nocdes de Pier Paolo Pasolini sdo interesgaorgue inaugurais no que tém de
sistematico, haja vista que, at&mpirismo herejeas ideias acerca do cinema de poesia eram
esparsas. Em que pesem possiveis brechas da deoRasolini, ele tem o mérito de ter
esquematizado a nocao de cinema de poesia, a temp0, detalhando-a e contrapondo-a a

do cinema de prosa.

2.7 Bufiuel e sua visdo do cinema como “instrumentie poesia”

Bufiuel realizou, no ano de 1958, uma conferénceafqutranscrita e publicada na
revistaUniversidade do MéxicdD titulo da conferéncia@inema:instrumento de poesiaa
gual ele enfatiza a necessidade de se produzirinema de poesia, a fim de aprimorar o
cinema.

E importante mencionar que Bufiuel ndo sistematsu pensamento em torno do
cinema de poesia, como fez Pasolini Empirismo herejeBufiuel, resumidamente, discorre,
em sua conferéncia, a respeito da necessidade@eui@ cinema de poesia em contraposi¢ao
ao cinema vigente, pois, o cinema é “o melhor umsgnto para exprimir o mundo dos
sonhos, das emogdes, do instinto” (BUNUEL, 1983338). A poesia, para Bufiuel (1983),
manifestava-se justamente no fato do filme podetoear conteidos do subconsciente: “O
cinema parece ter sido inventado para expressarida Ssub-consciente si¢), tao
profundamente presente na poesia [...]” (BUNUEIS3,9. 336).

N&o podemos nos esquecer do fato de que Bufiuphdrdario do Surrealismo e ele
realizou varios filmes que buscavam romper comraatiga cldssica, através de um estilo
surrealista, por exemplbge chien andalo1929),L’age d’or (1930),Le fantbme de la liberté
(1974) etc. Neste sentido, observaremos, no teraapitulo, se, errilme de amarha a
expressao de conteudos do subconsciente, os qumisriem, de acordo com a concepcéao de

Bufiuel, para a poeticidade da obra filmica.
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Bufiuel (1983) também critica as producdes cinemafizgs dos neo-realistas
italianos, pois estes, segundo ele, ndo trabalha@ma linguagem poética. Para os neo-
realistas italianos, o aparecimento de um detewhoimmdjeto no filme significava exatamente

aquilo e ndo outra coisa.

Tempos atrds, em conversa com 0 proprio Zavatixpunha-lhe meu desacordo
com o neo-realismo: juntos, a mesa de refeicaonwepo exemplo a ocorrer-me foi
o de um copo de vinho onde bebia. Para um nectaatlisse-lhe, um copo € um
copo e nada mais; n6s o veremos ser tirado do arnedichido de bebida, levado a
cozinha onde a empregada o lava e talvez o queliree pode ou nao custar-lhe o
emprego, etc. Mas este mesmo copo, visto por dderentes, pode ser milhares de
coisas, pois cada um transmite ao que vé uma dargéetividade; ninguém o vé tal
como €, mas como seus desejos e seu estado deoeasgieterminam. Luto por um
cinema que me faca ver este tipo de copo, porgeecaseema me dara uma Vviséo
integral da realidade, ampliara meu conhecimensocdésas e dos seres e me abrira
o mundo maravilhoso do desconhecido, de tudo on§oeencontro nem no jornal
nem na rua. (BUNUEL, 1983, p. 337)

Desse modo, o cinema de poesia constitui a exessaior e melhor de um cinema
capaz de “exprimir o mundo dos sonhos, das emodddsstinto” (BUNUEL, 1983, p. 336).
Neste sentido, os filmes autorais, por expressamgra visdo de mundo e ndo procurarem
unidirecionar as possibilidades interpretativasife@m ao espectador muito mais liberdade.
Tal liberdade de interpretacdo, prevista na propoisfeccdo da obra de arte moderna, esta
intrinsecamente ligada ao cinema de poesia. Obsew@s palavras de Erika Savernini em

indices de um Cinema de Poesia

O deciframento da representagdo vai dependertddeadtlo fruidor frente ao que lhe
€ exposto. Sendo inalcancavel a vivéncia origieatl(siva do autor), abrem-se
possibilidades multiplas de interpretacdo. O fruidb chamado a participar
ativamente da obra, dando-lhe um sentido vari§8&\VERNINI, 2004, p. 61)

Destarte, Bufiuel redimensiona o cinema enquantaumsnto de poesia justamente
por este se insurgir contra um cinema alienantsteNgentido, o cinema de poesia teria um
carater subversivo. O cinema de poesia, ao confti@rcinema vigente, incitaria o espectador
a ampliar o conhecimento a respeito das coisas (BEIN 1983). De acordo com suas
préprias palavras:

Aos filmes falta, em geral, o mistério, elementseesial a toda obra de arte.
Autores, diretores e produtores evitam cuidadostaneperturbar nossa
tranquilidade, abrindo a janela maravilhosa da &lanundo libertador da poesia;
preferem fazé-la refletir temas que poderiam spralongamento de nossas vidas
comuns, repetir mil vezes o mesmo drama, fazeresgsecer as horas penosas do
trabalho cotidiano. E tudo isso, como é naturaiciesmado pela moral vigente, pela
censura governamental e internacional, pela reljgiggida pelo bom gosto e
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temperado de humor branco e de outros prosaicogratipos da realidade.
(BUNUEL, 1983, p. 335)

Ora, percebemos, na realidade, que as ideias @wmnairde poesia contrapdem-se,
ferozmente, ao cinema de ficcdo hollywoodiano, al,gpor ser alienante, ndo instiga as
pessoas a pensarem, a nao ser que elas realmei@nyou se predisponham para tal olhar
critico face ao que véem no cinema, cabendo gss@ld ficcdo perfeitamente na reflexdo de
Joado do Rio segundo a qual o cinematografo € urautdento excelente com a excelente
gualidade a mais de n&o obrigar a pensar, senaulguacavalheiro teima mesmo em ter
ideias” (RIO, 1909, p. 3). O cinema, para muitothd — inclusive, até hoje, tem — o sentido
de diversdo, de evaséao, e ndo de reflexdo. Porésdeds seus primérdios, houve sempre
cineastas que procuravam ir de encontro a tal.id@$acineastas e poetas que propuseram
estabelecer um dialogo entre o cinema e a poessacamo Philippe Soupault, Luis Bufiuel
ou Walter Ruttmann fizeram parte dessa contractran cinema hollywoodiano, cujas
regras sao ditadas pelas leis do mercado.

Se estabelecermos uma comparacdo entre a concdpc@mema de poesia de
Pasolini e o0 sentido de cinema de poesia para B(fi®®3), podemos perceber um ponto de
encontro, qual seja, a presenca do onirico. PasaliRia(1982), o cinema tem uma enorme
capacidade de explorar os elementos oniricos,ra, Raiuel, que inclusive se valeu desse
recurso em seus filmes, por exemplo, learchien Andalouos sonhos também sdo de grande
importancia por trazerem a superficie elementosutbconsciente.

Interessante perceber o quéo dificil &€ estabebecergdo de cinema de poesia, a qual
ficard mais palpavel na medida em que avancarmepesguisa. Analisarem&sime de amor
no que este se aproxima e também dista das teses @e cinema de poesia de Pasolini e de
Bufiuel, de modo que, como veremos mais adiante pbsa de Bressane até mesmo inaugura

em termos de poeticidade.

2.8 Consideracoes finais

Acrescentamos que o estranhamento, que consistespaisamento através da forma
como se apresentam o0s conteudos utilizados nardeda obra (CHKLOVSKI, 1973),
também € um recurso fortemente presente Féime de amor o qual concorre para a

poeticidade do mesmo. Observemos as palavras devSkk

E eis que para devolver a sensacdo de vida, patia g objetos, para provar que
pedra é pedra, existe 0 que se chama de arte.efivobjla arte é dar a sensagéo do
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objeto como visdo e ndo como reconhecimento; oepiioento da arte é o
procedimento da singularizacdo dos objetos e oegdioento que consiste em
obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e acéaorala percepcdo. O ato de
percepcdo em arte € um meio de experimentar o d®viobjeto, o que ja é
“passado” ndo importa para a arte. (CHKLOVSKI, 197.345)

A poética do estranhamento chama a atencdo dafrpata a interpretacdo da obra,
na medida em que é instigado pelo deslocamentedeg;do habitual acerca da realidade.
No caso do cinema, podemos afirmar que o estranttareacontra-se na logica do discurso
cinematografico opaco em contraposi¢cdo ao transfgarama vez que este pretende dar por
naturais conteudos ideologicamente formulados.

E digno de mencéo o fato de que o cinema nos detn@ovas possibilidades de
observar a realidade, uma vez que, com ele, évabsaielerar ou tornar mais lento aquilo
que antes as pessoas percebiam como acontecimenité/eis. Acreditamos que essas
possibilidades também podem ser exploradas, de mgdbvo, pelo cinema de poesia.

Observemos as palavras de Jean Epstein:

Par l'accéléré et le ralenti, le cinéma transforpnefondément tout I'univers qui
nous est familier, et atteint notre foi dans letgaries, les régnes, les genres, au
moyen desquels nous avons compartimenté la nadaee qu'elle est a vitesse
variable de temps, la représentation filmée noitsdtecouvrir le fragile arbitraire
des frontiéres que nous avons tracées entre lamgge et I'organique, l'inerte et le
vivant, le corps et I'ame, l'instintc et I'intellence, la matiere et I'esprit. Ainsi, la
culture cinématographique naissante tend a s’oppagedualisme classique ou,
plutét, & le dépasse(ESPTEIN, 1955, p. 27)

O cinema nos permite ter uma visdo, conforme podetepreender das palavras de
Epstein, completamente diferente — da que se @itdhantdo — acerca da passagem do tempo
e, consequentemente, do proprio espa¢co. Da megma fpue o poeta recorre a estruturas
para construir o seu texto poético — o qual taméstara atravessado de contetdos subjetivos
—, 0 cineasta se vale das possibilidades técnicasiméma, além de conteddos de ordem
subjetiva, para construir o seu filme.

E importante ressaltar também que a linguagematmgrafica que faz uma auto-
referéncia, uma auto-reflexdo, que se dobra solnesma é uma linguagem metacinematica.
Assim como 0 poema se constréi a partir do trabatim a linguagem, o cinema, ao fazer

uma auto-referéncia, trabalha com a dimenséo diiccpoésto esta relacionado ao discurso da

° Trad. : Pelo acelerado e pelo lento, o cinemesfoama profundamente todo o universo que nos didare
alcanca nossa fé nas categorias, reinos, génevosn@io dos quais nés compartimentamos a natureza.
Porque ela existe em velocidade variavel de terapogpresentacdo filmada nos faz descobrir o fragil
arbitrario das fronteiras que nds tracamos enin@i@anico e o orgéanico, o inerte e o vivo, 0 cogpm alma,

o instinto e a inteligéncia, a matéria e o espilssim, a cultura cinematografica nascente tenske @por ao
dualismo classico ou, antes, a ultrapassa-lo.
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opacidade que consiste em revelar os aparatos @or dos quais o filme foi arquitetado e
nao, pura e simplesmente, mergulhar o espectadamegndeterminada ficcdo. O cinema de
Bressane, de um modo geral, € metacinematico, ggpre procura trazer a baila suas
proprias formas de representacao.

Consideramos que o cinema de poesia ndo possuisgorgb portador de uma légica
esperada e convencional. O cinema poético €, adracion disso, um cinema de
guestionamento, negador da légica do discurso atesgaréncia. Por outro lado, isso nao
significa dizer que apenas o cinema poético esiie&essado por tais caracteristicas, pois o
cinema de prosa também pode conter algumas delbesetsdo o cinema de prosa mais
artistico. O que distingue o cinema de poesia denca de prosa se reporta ao seguinte fato:
engquanto aquele ndo se preocupa com uma narrasiva eom o trabalho da linguagem, o
foco deste é a propria historia. Aléem disso, eristiversos elementos, pertencentes inclusive
ao dominio da literatura e da estrutura do poematagmbém se encontram presentes no tipo
de filme ao qual chamamos de poético, tais com@@mimia, a metafora, a simbologia, a

mitologia etc.
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3. COMPREENSAO DA POETICA DE FILME DE AMOR

Nesta parte da pesquisa, desenharemos uma poéfdane de amor a partir do viés
tedrico de trés livros de Gaston Bachelakdagua e os sonhpé poética dodevaneioe A
poética do espacoSubdividiremos em trés partes para que possarrpkrar, com
propriedade, cada uma delas. E preciso ponderaAmqmética do devaneie A agua e 0s
sonhos sdo obras particularmente ligadas, pois os dewandas personagens dao-se,
sobretudo, por meio do elemento agua, o qual sprésente ao longo de todo o filme.

O filme de Bressane é uma recriacdo e interpretalgianito das trés Gragcas,
conhecidas, na mitologia grega, como as deusaglididéde. E interessante notar que a
explicacdo do mito das trés Gracas € introduzidgndprio filme, mediante a leitura de
trechos de obras por Hilda. As trés Gragas, chasn@dstes ou ninfas, sdo divindades que se
chamavam Abgail/Aglaia, Thalia e Euphrosina e regméam, respectivamente, esplendor,
desabrochar e alegria. Esse mito é levado pamtarpie, também, para a escultura, conforme
0 proprio Julio Bressane faz questdo de demonstraseuFilme de amor por meio das
inUmeras referéncias a quais recorre. Interessamde que Bressane recupera o mito das trés
Gracgas, no qual se inspira para arquitetar a fastle trés pessoas comuns que moram na
cidade do Rio de Janeiro. Neste sentido, o seguietdho presente em sélinemancia

anuncia o que vem a ser o filme ora analisado:

Tradugé@o e contradicdo: circular da poesia a musiaapintura a literatura, do
cinema a tudo, derrapando, rompendo barreirasgadds, misturando as inter-
relacdes mantidas pelos conhecimentos, coeréncieomglementaridade: isto é
tudo e todo o movimento das contradigbes. (BRESSAIBO, p. 51)

Observamos que Bressane procura estabelecer vngalidfio apenas com as outras
artes, mas com o proprio cinema, isto é, seus dilrde um modo geral, trazem a baila os
recursos de que se valem. Neste sentido, sua @ut@-@eferencial, caracteristica esta que faz
parte de seu estilo. Por exemplo, 0 cineasta @atierna, em diversos momentoskiene
de amor o colorido e o preto e branco, o que pode sexnéido como a relagéo entre as
imagens cinematograficas antes e depois do apaetrdas cores na sétima arte.

Bressane constroi cenas com longos momentos decisiléos quais remetem ao
proprio cinema mudo e, ainda, faz colagens de stiimes no interior dos seus, como € o
caso, dentre outros, de um trecho de didlogooénide seuGigante da Ameéricg1980).

Matilda conta que assistiu a um filme cham&lprazer o que, também, ndo deixa de ser
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uma referéncia ao proprio cinema. Além disso, é@ssante a presenca do trem que aparece
duas vezes ao longo do filme: primeiro, como trartsp usado por Hilda para chegar até o
apartamento, e, depois, ha uma cena na qual a &dixer primeiramente, 0os vagdes vazios
de um trem em movimento, seguida de um plano emuquee mulher nua aparece deitada
com as pernas semi-abertas. Tal mencdo remete ranérgios do cinema quando da
apresentacdo dearrivée d’'un train a la Ciotat(1895). Ademais, o proprio movimento do
onibus que Gaspar usa, antes do encontro dasdrésnpgens, no apartamento, reporta a
ideia de movimento, que é a esséncia do cin€ifrae de amorcomo o nome pode sugerir,

ja € uma declaragdo de amor ao cinema, e, desse awdiversas referéncias ao cinema nele
encontradas condizem com o seu proprio titulo.

Convém ressaltar um fato interessante com relagésr@ha do cineasta pelo titulo
Filme de amarOra, Bressane pensou primeiramente em charkédr@ Pornograficq mas
mudou de opinido a fim de néo frustrar as eventegiectativas do publico (CARVALHO,
2003). Ademais, pensamos que se Bressane tivegtee afeprimeira escolha, o titulo
certamente ndo iria condizer com as inumeras f@dexengendradas pelo filme e daria uma
impressao bastante restrita e equivocada acergaelele, de fato, é.

No comeco déilme de amorha um diadlogo entre as personagens cujo contefiolo
se consegue compreender, 0 que, de certa formagesiieito a uma opcao estilistica do
diretor. Desta maneira, o filme ndo se torna apemasveiculo de mensagens a serem
facilmente decodificadas pelo espectador, em vezodipossibilita a reflexdo, dentre outras
coisas, sobre o proprio fazer cinematografico.

Possivelmente, o filme ndo agrada ao espectadaurog@costumado com a narrativa
hollywoodiana, pois vai na contracorrente daquile ¢4 previa Aristételes, em skaética
na relacdo entre os poetas e o publico: “Esta jmancategoria é devida a pobreza de espirito
dos espectadores, pois 0s poetas limitam-se arsegasto do publico, propiciando-lhe o que
este prefer®” (ARISTOTELES, 2007, p. 53). Em outros termos, utoa da obra aqui
analisada vai de encontro a légica da narrativesitda, a qual busca agradar ao maior nimero
possivel de pessoas.

Tal postura de Julio Bressane vem desde a épo€anéma Marginal, movimento do

qual fez parte e que consistia em, dentre outrsaigorealizar flmes de baixo orcamento e

19 Diferentemente de Aristoteles, ndo pensamos qaeteaseja apenas para alguns escolhidos, conforme o
préprio filme de Bressane demonstra ao trabalhan t@s personagens comuns — uma ascensorista, uma
manicure e um cabeleireiro — que apreciam esculpiméura, poesia etc. Ndo podemos deixar de ntdayia,

que, comparativamente ao grande publico, instigadssistir a filmes de natureza classica, o publizpassiste

aos filmes de Bressane é bem mais restrito.
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romper com a necessidade de agradar a plateiagri® die nota o fato de que o Cinema
Marginal ndo era marginal por op¢ao, mas porquengiginalizado pelo sistema. Por outro
lado, é interessante perceber que o sistema dsfaitacaba pressionando mesmo os filmes
nao-comerciais, pois o0 proprio Bressane trocoutwotiinicial, Filme pornografico para
Filme deamor, no intuito de nédo frustrar as eventuais expeagsatilo publico.

Ao contrario do cinema que segue o discurso daper@ncia, Bressane nos oferece
incégnitas, na medida em que procura trabalhar @snmagens e relaciona-las de forma a
nao ensejar uma visdo unidirecional do espectatrsorte que este acaba procurando,
também, recorrer a imaginagdo ao assistir ao filndtulo de exemplo, muitas vezes, ndo
podemos identificar de qual personagem se tratg, g@nquadramento mostra apenas um
rosto, por exemplo, no caso da mulher que fica mekxes olhos esbugalhados. Em outro
momento, aparece um 6rgao sexual masculino, e paesével perceber a quem ele pertence.
Tal opcédo do diretor nos remete a propria natumezi@nimica do cinema.

Ademais, neste sentido, ha uma cena particularmetgeessante no filme. Num
plano-sequiéncia que dura um minuto e nove seguadgsanto um homem, vestido com um
avental, passa uma calca — ndo é possivel salgeGaspar, ja que ndo vemos 0 Sseu rosto —,
por meio de untravelling lateral, percebemos que Matilda e Hilda o obserfizamente.
Matilda se curva para colocar a boca em algo quensentra em espaco fora-da-tela, e, por
isso, a principio, ndo sabemos o que é. Todaviagpemos, pelos movimentos da cabeca da
personagem, que se trata, muito provavelmentendpénis. Ao finalizar o sexo oral, em um
plano curtissimo de aproximadamente um segundohamem aparece deitado excitado,
porém a posicdo em que ele se encontra ndo coardizocangulo captado pela camera, no
momento em que a referida personagem, seguidaldi &z uma provavel felacéo.

Ocorre, na verdade, um deslocamento propositallltar para que o espectador se
sinta desnorteado. Algo interessante a ser tamb¥arvado é que o longo plano de um
minuto e nove segundos sofre um corte abruptaywesse um plano curtissimo de apenas um
segundo. Esta maneira de trabalhar a linguagemaitografica demonstra que o diretor ndo
esta preocupado em fazer uma transicdo suave @mirelano e outro, como ocorre na
decupagem classica, de modo que o espectador ré@baeali a montagem. Ao contrario, ao
criar este ritmo, o cineasta revela os aparataggtesentacdo que possibilitaram a feitura do
filme. Assim sendoFilme de amorvai justamente na contracorrente das conexdesa®bvi
entre as imagens, na medida em que estabelecéeglag quais suscitam varias associacoes e

interpretacdes, cabendo ao espectador elaborar.
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3.1Relagéo entreA agua e os sonhosFilme de amor

Nesta parte da pesquisa, tentaremos explorar e kdgyossibilidades simbolicas que
0 elemento agua evoca, o0 que também contribuird @atompreensao e interpretacdo de
Filme de amorcomo poético. Logo de saida, é possivel percaeag@gua encontra-se muito
presente ao longo délme de amarTanto na primeira quanto na ultima imagem dosijlim
mar figura em um plano-seqiéncia. Até mesmo 0 esgote se encontra ho meio da rua,
aparece duas vezes, e a camera parada o fixa elgpaase vinte e um segundos, o que, na
linguagem do filme, representa um tempo considéréebretudo quando a camera encontra-
se imovel. O proprio mito das trés Gracgas, no qudine se baseia, reporta-se ao mar, ja que
Hesiodo (1995), em sukeogonia sustenta que as Gracas eram filhas de Zeus edtuey
ninfa do mar e filha do Oceano. A agua também gatada pelos trechos 8oby Dickque
Hilda recita, enquanto Gaspar e Matilda fazem ueréopmance referente a obra de Herman
Melville, porquanto o livro narra a histéria da ebsdo de Ahab em matar a baleia branca.
Além disso, logo em seguida, Hilda aparece nadandama piscina.

A referéncia ao elemento agua também pode serlpeéacpor meio da alusdo@
nascimento de Vénude Botticelli, guando Hilda imita a mulher do mde quadro, e ha, até
mesmo, uma banheira para evocar a concha preszotera do pintor renascentista. A agua
também é retomada no momento em que Gaspar fadlaisona bebida alcodlica, pois,
segundo Bachelard (1997), ambas séo inter-relagasnalém disso, o leite aparece algumas
vezes ao longo da obra, e “todo leite é uma agB&CHELARD, 1997, p. 121). Ha,
portanto, ao longo da narrativa, direta ou indiretate, multiplas referéncias a dgua. Em
outras palavras, ao que tudo indica, Bressane eeglgs imagens simbolicas tanto da agua
propriamente dita quanto as que a ela se ligampaéicool e o leite, além das referéncias a

Moby Dick ao mar etc. Observemos, pois, as seguintesrpalde Bachelard:

Desse modo a agua nos aparecera como um selteéatalim corpo, uma alma, uma
voz. Mais que nenhum outro elemento talvez, a &uama realidade poética
completa. Uma poética da agua, apesar da variededseus espetaculos, tem a
garantia de uma unidade. A agua deve sugerir ata pgea obrigacdo nova: a
unidade de elemento. Na falta dessa unidade despterra imaginag¢do material ndo
€ satisfeita e a imaginacao formal ndo basta pgaa ds tracos dispares. A obra
carece de vida porque carece de substancia. (BAGRE, 1997, p. 17)

O leite aparece em varios momentos do filme, imetusom uma conotagdo sexual
muito forte, quando, por exemplo, as personagetdaHd Matilda jogam o leite de uma

garrafa sobre elas e simulam o ato sexual. Odeitee para alimentar, mas também, no filme,

65



ele assume o sentido de oferecer prazer sexuam Aiéso, emFilme de amor existe a
associagcdo entre o leite e o gozo masculino, oégpessivel perceber quando, apés uma
ejaculacao, pelo plano que sucede, tem-se a indaregge 0 gozo masculino vai cair dentro
de um prato, o qual, todavia, continua vazio. Legoseguida, Hilda enche-o de leite e, apds
retirar sua calcinha, senta-se sobre ele, expetaméa nisso um prazer erotico. Desse modo,
0 gozo masculino e o leite sdo simbolicamente aprados. Curiosamente, o leite também é
considerado um simbolo feminino (CHEVALIER e GHEHERENT, 1996). Dessa maneira,
os elementos masculino e feminino ligam-se e catdomse enfrilme de amar

Se “As imagens poéticas tém, também elas, uma isia(&@ACHELARD, 1997, p.

3), podemos afirmar que a matéria das imagenscagédi-ilme de amoré a agua, uma vez
que ela se faz presente, em varios momentos, go m flme, conforme ja vimos acima. A
agua também é um elemento feminino (BACHELARD, 9@/ neste sentido, esta
diretamente ligada ao devaneio, pois, segundo Bach@997), o ser humano encontra o seu
devaneio emanima,que é a parte feminina da alma, e ndoagmmus o0 qual representa a
parte masculina.

Defendemos, neste trabalho, que as personageRsnue de amomrealizam 0s seus
devaneios a partir do elemento agua. Por isso, nposleafirmar que os devaneios das
personagens — e, provavelmente, os do prépricodinedr meio dos quais o filme tornou-se
possivel — encontram sua matéria, sua “poéticacé#gy@e no elemento agua, através do mar,
da piscina na qual Hilda nada, da agua do esg@&aassa na rua, do mito das trés Gracas ou
ainda da referénciaMoby Dickde Herman Melville.

Bachelard afirma que para que o devaneio resultaumia obra escrita e ndo seja
“simplesmente a disponibilidade de uma hora fug&’'preciso que ele encontre... “sua
poética especifica” (BACHELARD, 1997, p. 4). De afjunodo, Bressane inspirou-se nas
imagens referentes a agua nao para escrever wmrnas para fazer um filme. Além disso, a
agua envolve o sonhador “numa nova experiéncidacahi(BACHELARD, 1997, p. 51),
portanto, dada a relevancia da agua para a condipod&;obra, € possivel afirmar que ha uma
atmosfera onirica que perpassa todo o filme. Ne=tido,Filme de amorse liga a ideia de
cinema de poesia de Bufuel, ja que, para o autdr'age d'or, o cinema de poesia se
caracterizava pela presenca do onirismo.

E importante mencionar que o0 elemento &gua repertad profundidade
(BACHELARD, 1997), e esta se remete aos contetudosuticonsciente. Lembremo-nos da
concepcao de Bufiuel segundo a qual o cinema deapmesre justamente quando o cineasta

decide trabalhar com tais elementos do subconsgipot meio dos sonhos noturnos. Neste
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sentido, podemos afirmar também diikne deamor é poético no que tange a concepcédo do
cineasta surrealista.

Como o elemento agua esta ligado ao irracional (BBCARD, 1997), podemos
declarar qué-ilme de amorfoge da seara da racionalidade, na medida emsyperaonagens
extravasam seus impulsos, seus devaneios, suasleseniNo espaco da casa, por exemplo, as
personagens podem devanear, enquanto, na ruaesk® manter uma postura convencional
e assumir os papeis sociais conforme € esperads, dalo este que percebemos, claramente,
quando ligado a ultima cena na qual descobrimgsassdes das personagens: Hilda exerce
a funcédo de manicure, Gaspar de cabeleireiro dddate ascensorista.

Interessante observar que a imaginagcdo assuniegammuito importante eriilme
de amor uma vez que, no apartamento, ha a possibilidades goersonagens se valerem dela
para transcenderem o cotidiano opressor. Esse cegma@ a imaginacdo diz respeito,
também, ao proprio potencial poético da obra, g @duncdo poética consiste em “dar uma
nova forma ao mundo que sé existe poeticamentedguénincessantemente reimaginado”
(BACHELARD, 1997, p. 61).

As personagens délme de amorbuscam, no devaneio, uma forma de transcender o
cotidiano. Se, como o préprio cineasta declarou.ealtrevista contida no DVD do filme, a
respeito das personagens de sua obra, “a mediderttts suas vidas as acompanha do bergo
ao tumulo”, é, no entanto, nesse hiato — nesseléirmemana — que Hilda, Matilda e Gaspar,
por meio do devaneio, podem superar a realidadesspra, porquanto “o devaneio se liga a
realidade, ele a humaniza, a engrandece, a majnfiBACHELARD, 1997, p. 157).

Percebemos que é possivel estabelecer uma conexééibne de amore cinema de
poesia, pois, se “a alma do poeta esta tédo ligadspaacdo da agua” (BACHELARD, 1997,

p. 72), a figura do poeta se aproxima da figurecideasta, pois a agua é, sem sombra de
davida, um elemento inspirador do filme, que cobglinimeros simbolos. Além disso, a
ideia segundo a qual “é da propria agua que devesten as chamas do amor”
(BACHELARD, 1997, p. 67) reporta-se a propti@gese- no sentido do “universo espécio-
temporal no qual se desenrola a histéria” (REISOPES, 2007, p. 107) — delme de amaoy
porquanto tanto € possivel encontrar a tematicantlor quanto o devaneio das personagens
inspiradas pela agua. Desse modo, podemos afirm@ragagua convida Hilda, Matilda e
Gaspar “a viagem imaginéaria” (BACHELARD, 1997, B71).

Notamos que, entilme de amor as personagens usam as maos, sobretudo no
momento em que elas comecam a realizar suas tatefiadsticas, tais como varrer a casa,

passar a roupa, limpar a banheira e 0 chdo doaapamto, passar um bife de carne etc.
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Podemos ligar o sonho e o devaneio das personé@mbg€m a estes momentos, nos guais,
enquanto elas exercem tais atividades, pdem-senhaisoa imaginar, pois, segundo
Bachelard, “[...] Também a mé&o tem seus sonhos bimteses. Ela ajuda a conhecer a
matéria em sua intimidade. Ajuda pag) a sonhar” (BACHELARD, 1997, p. 111).

A 4gua tem a ver com os sonhos como o préprio rorie/ro de Bachelard indica.
Ora, percebemos que o elemento onirico esta fontenpeesente ao longo da obra na forma
como as personagens procuram evadir-se de sedsgnos, por exemplo, no momento em
que elas voam dentro do apartamento, no amor ergtie as trés vivenciam, nas leituras de
trechos de obras e nas performances, como a quefexe ao livroMoby Dick Isso
certamente diz respeito a propria poeticidade da,atonforme propugnava Bufiuel, para
gquem a presenca do onirico nos filmes reporta-sermma de poesia. Portanto, € possivel
afirmar queFilme de amoltiga-se a certa tradicao de filme poético, a pro@ que Bressane
trabalha o onirico — tal como no filnhe chien Andalouainda que de maneira diferente deste
—, e, além disso, a sua maior preocupacdo tender @ snaneira como a linguagem
cinematografica é construida — o que remete a @ei@inema de poesia de Pasolini — e nao
uma narrativa cujo objetivo seja, a um sO tempan@r e prender a atencdo dos
espectadores, como ocorre com a narrativa classigavoodiana.

E importante frisar que o uso das drogas pela®pagens se da logo no comeco do
filme, além de em outros momentos, como se fosseaiwal preparatério para o que se
desenvolvera ao longo da narrativa: o contato d#gaHMatilda e Gaspar com, dentre outras
coisas, 0 amor erético, a poesia, a literaturantga e os conteudos de suas psiques. Ora, as
drogas proporcionam o contato com elementos doosgbente, o que coincide com a
opinido de Bufiuel segundo a qual a exploracéo dioeddos dos subconscientes possibilita
0 cinema de poesia. Podemos perceberHjuge de amotambém tem muita ligacdo com o
inconsciente, seja por meio das inUmeras alusdeteawento agua, a qual também se liga ao
inconsciente (BACHELARD, 1997), seja pelo olhartaide das personagens, seja pelo uso
de psicotrépicos.

Ha um momento da obra de Bressane particularmemgeessante neste sentido:
depois que Gaspar recita um trecho do poema chaAsdsmas do destinde Augusto dos
Anjos, a personagem Matilda solta um grito de horooqual, para nds espectadores, €,
aparentemente, imotivado, porém talvez esse tréshloa feito a personagem entrar em
contato com algum conteudo de seu subconscientgatele importancia, o que nao nos &
dado conhecer. Ja haviamos inserido no segundinlcapiprimeira e a terceira estrofe Al

cismas do destinanas vale, aqui, relembra-las ao leitor:
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Recife. Ponte Buarque de Macedo.

Eu, indo em direcéo a casa do Agra,
Assombrado com minha sombra magra,
Pensava no Destino, e tinha medo!

Lembro-me bem. A ponte era comprida,

E a minha sombra enorme enchia a ponte,

Como uma pele de rinoceronte

Estendida por toda minha vida! (ANJOS, 1994, p)211

Pensamos, a proposito, que se pode notar a paitiestranhamento, proposta por
Chklovski, nos proprios didlogos que as trés pergens deFilme de amortravam, na
medida em que s&o intencionalmente recitativosetamvezes, parecem-se mais com um
conjunto de monologos. Além disso, as personagetgam atividades inusitadas, tais como
quando Matilda usa uma vassoura ndo para varr@do, egnas para rebolar, quando Hilda
senta-se sobre um prato de leite, ou, ainda, rme@®anque Hilda, Matilda e Gaspar preparam,
com a ajuda de um ferro de passar roupas, bifges o

Outro exemplo que poderia ser citado é a cena @nemqguanto Hilda Ié um trecho de
um livro erético ao telefone e é apalpada em sgaadsexual por Gaspar, Matilda, ja do outro
lado da sala, d4 uma resposta bastante desconteafitteem ao telefone. O inusitado da
situacdo é que as duas personagens encontram+sesmo ambiente, e o telefone, neste
caso, seria evidentemente dispensavel. Destarfdme todo é perpassado por situagdes
capazes de causar, em noés, espectadores, 0 esteanrtbae este, de acordo com Chklovski
(1973), confere poeticidade a obra de arte.

Notamos que a camera se faz presente o tempo rfoekmo quando esta parada, é
possivel sentir a sua presenca. Logo no inicidlohef ela toma Matilda de baixo para cima,
num contre-plongéedepois se aproxima de Hilda quando ela vai coltste em um prato
para um suposto gato — cuja presenca, alids, Entatte metonimica, pois apenas 0 seu
miado aparece — no momento, também, em que a cdazeuaa panoramica acima das trés
personagens. Neste sentido, é importante relembearsegundo Pasolini (1982), o cinema de
poesia ocorre quando é possivel notar a presengantlera, por meio de um uso estilizado da
mesma. Ora, esta, eRilme de amor se mostra como para revelar o préprio trabalho do
cineasta, pois quando ela se faz sentir pelos esjmres, € possivel perceber o trabalho de
direcao.

Dentro do apartamento, onde a maior parte do fémeyassa, as personagens, ao
encontrarem um espago para exercitarem a imaginag@o se preocupam com as regras

sociais do considerado bom comportamento, visto spiesentam a vontade, vestem-se
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livremente, ficam semi-nuas ou nuas, usam drogagam poemas, discorrem a respeito de
narrativas eréticas as quais, inclusive, encerramtravencdes, por exemplo, quando Matilda
relata 0 seu caso com o proprio tio-avé aos dome da idade etc. Essa visdo que temos das
personagens apresenta um contraste nitido comaggems finais no momento em que elas
trabalham, ja que se mostram deveras sérias.

E interessante mencionar que os filésofos humanitaséculo XV viam as Carites
como as trés fases do amor, quais sejam: belegperdar do desejo e alcance da satisfacao.
Portanto, o amor eroético, que faz parte da temégdalme de amaré pertinente ao proprio
mito das trés Gracas. O filme de Bressane, a pdetiom mito, trata, a um sé tempo, do
erético, da linguagem cinematografica, da litetdio préprio cinema, da pintura e também
da escultura. O erético no filme é trabalhado pefaatica doménage a troispois as trés
Gracas sao representadas por Hilda, Matilda e Gaapauais encontram no prazer sexual
uma maneira também de libertar-se do cotidiano.

Como o trabalho com o especificamente cinematagrao filme pode contribuir
para a poeticidade dglme de amo®? Por meio de angulos de camera inusitados, tai®
plongéee o contre-plongégfortemente presentes drilme de amaora obra permite lancar
um novo olhar sobre as mais diversas imagens gpmigtico também consiste em colocar em
evidéncia aspectos que passam despercebidos ems nossdianos. Acreditamos que o
poético, ai, também se revela pelo estilo da caraegaal, alias, se torna bastante perceptivel,
0 gque € pertinente ao cinema de poesia de Pasaifprme vimos no segundo capitulo.

Interessante notar como Bressane mistura, ao tpazaro seulrilme de amarobras
gue fazem parte do canone artistico com imagemseafgmente banais, as quais podem ser
facilmente encontradas nas ruas. O autoMdeou a familia e foi ao cinem@istura a arte
renascentista, por meio da referéncia ao qu@diascimento de Vénue Sandro Botticelli
e, a0 mesmo tempo, mostra uma camisinha jogadah&o. ensamos que esta propria
maneira de trabalhar em forma de colagem, compoedas do cotidiano, como uma parede
em que se encontra desenhado um 6rgao genital limascu um preservativo usado, reporta
a fala de Matilda quando ela afirma que, para Rap@assinos-Assen, poeta espanhol do
século XX: “ — a beleza era facil, estava em toolwsugares. Para ele, todos os momentos
eram poéticos e ndo somente certos momentos.” MEdBessane procura captar o poético
ali onde nem todos somos capazes de observa-kbe desa palavra escrita em um muro até
uma camisinha. O filme nos mostra que a poesiad¢an#sta no cotidiano, nas coisas simples

e nos objetos.
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CertamenteFilme de amoifoge das grandes produgdes hollywoodianas emsdiser
sentidos. Trata-se de um filme relativamente bacatim poucos atores, ambientado, na maior
parte do tempo, dentro de um apartamento. Aderfridise de amorse afasta completamente
da logica da narrativa classica hollywoodiana, redida em que se vale, dentre outros
elementos, da poética do estranhamento e dasueatrude agressao. Alids, € interessante
ressaltar que os trés atores principais do filme s@o vedetes do cinema nacional, e,
portanto, o filme ndo se encontra na logicas@o systemsobre o qual discorre Edgar Morin
(1972) em sua obizes stars

3.2Filme de amora luz daPoética do devaneio

Bachelard assevera que o esforco fenomenoldgicdenasa “tentar a comunicacao
com a consciéncia criante do poeta” (2006, p. 13, @ método fenomenolbgico consiste em
tentar compreender como a subjetividade do apetanitiu gerar determinada obra. De igual
modo, 0 mesmo método nos permitira ter acesso asto@ncia criante” do cineasta na
interpretacdo deFilme de amor Bachelard, em su#@oética do devanejopreviu tal
“consciéncia criante” no caso do poeta, o qualesi'ende como aquele que lida com as
palavras. Partiremos dessa ideia de “consciénigaterdo poeta” para estendé-la ao cineasta
Julio Bressane, uma vez que compreenddfiioge de amoicomo poético.

Segundo Bachelard, o fenomendlogo da imaginacde tear reviver os “impulsos
da imaginacdo” do artista (2006, p. 6). Tentarem@m®ao, pontuar tais impulsos da
imaginacéo do autor do filme, na medida em que figspercebido por meio da obra, uma
vez que eles nos ajudardo na apreens&dlme de amoenquanto poético.

Podemos afirmar que as personagernBildee de amoicompartilham o ato de criacéo.
Ou seja: 0 ato de criacdo nao pertence apenasnaasta, mas também aos atores e
personagens que nao apenas vivenciam e interpeetaito das trés Gragas, mas contribuem
também com a sua prépria imaginacdo, por meio wigudigem corporal, da voz, da
interpretacao etc. Inclusive, Julio Bressane, etreeista contida no DVD da obra em analise,
declarou que, para ele, ndo existe um autor de fipuis ha a contribuicdo de varias pessoas
para a confeccao da obra cinematografica.

Em Filme de amor as personagens experimentam os devaneios e naonbess
noturnos, pois elas possuem consciéncia do que esténdo, apesar das possiveis alteracdes
causadas pelas drogas que consomem logo no irdciaativa. Nos sonhos noturnos, o

sonhador perde totalmente o controle sobre o gomtexe, ja, no devaneio, o sonhador pode

71



dominar a sua imaginacdo, uma vez que a consciérieidere. Segundo Guide des idées

littéraires: “ Le réve est I'activité phychique, non soumis&olonté, qui a lieu pendant le
sommeil. Lorgu’il se produit a I'état de veille,est une construction de I'imagination qui
cherche & echapper au réel : on parle alors deie&V&(BENAC, 1988, p. 422).

Bachelard, de igual modo, afirma que “a intervengéssivel da consciéncia no
devaneio traz um sinal decisivo” (2006, p. 11).mMldisso, “o devaneio — e ndo o sonho
noturno — mantém o dominio de seus desdobramef@SCHELARD, 2006, p. 76).
Destarte, ndo resta duvida de que, como as pemomagrilme de amomé&o se encontram
dormindo, ndo estamos lidando com sonhos notumas,com devaneios. Certificamos que
as personagens devaneiam, expressando devaneimsidadiversas maneiras.

Sustentamos que o devaneio também pode ser inadppor outras formas artisticas
como € o caso do préprio cinema, ao contrario d® gpeviu Bachelard, cujRoética do
devaneiodiscorre sobre a arte da escrita, visto que, pEao devaneio poético “é um
devaneio que se escreve ou que, pelo menos, setgrescrever’ (BACHELARD, 2006, p.
6). Ainda com relacdo ao devaneio, Bachelard afiqua “para comunica-lo, é preciso
escrevé-lo com emocéo, com gosto, revivendo-o melbharanscrevé-lo” (BACHELARD,
2006, p. 76). Interessante notar como o préprichBlacd ndo pbéde prever o alcance de sua
obra tedrica, uma vez que ela é estudada paransarpeutros meios de expressao artistica,
além da literatura. Ademais, acreditamos que orE@g0Etico Nndo necessariamente precisa
ser escrito, mas, também, pode ser trabalhado ntedia proprias imagens cinematograficas,
dentre outras linguagens possiveis.

Entendemog-ilme de amorcomo um filme de imaginag&o, no sentido de quesele
vale de fantasias, tanto as do cineasta quant@aapersonagens, sendo que estas sdo um
desdobramento daquelas. Tal uso recorrente danagip € um indicio de filme de poesia,
pois 0s poemas nado existiriam se ndo fosse a iag@pncriadora do escritor para Ihes dar

corpo. Observemos o que Herbert Read afirmou &itesgo assunto:

A auséncia dessa caracteristica no processo deugimdcinematografica é
motivada, ndo apenas pela pobreza de fantasiatamdogm, na maioria das vezes,
por uma falta completa do filme de imaginacao. I®dide imaginacao — o filme
como uma obra de arte, nivelando-se ao grand®ieagrande literatura e a grande
pintura — ndo vir4 até que os poetas entrem nddiest (READ, 1969, p. 45)

1 Trad.: O sonho é a atividade psiquica, ndo submétivontade, que ocorre durante o sono. Quandseele
produz em estado de alerta, € uma construcdo dginat@o que procura escapar ao real: fala-se eletdo
devaneio.
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Pelo que é possivel depreender das palavras deeftldRbad, a imaginacdo esta
fortemente conectada com o cinema de poesia. Sernsfilmes de poesia ndo se tornariam
possiveis. Pensamos que, por ser uma obra em guoesével perceber uma grande forca
imaginativa,Filme de amoré, essencialmente, poético. As personagens utillzastante a
imaginacéo, por exemplo, ao deslocarem as funciesudos objetos, atribuindo-lhes novas,
tais como: passar o ferro de roupa na carne; usassura Nnao para varrer, mas para rebolar;
ou ainda sentar-se sobre o leite em vez de bebé-lo.

Observamos o estado de devaneio das personaganseat® através do olhar delas,
0 qual, na maior parte do tempo, é vago. Enquamtengontram dentro do apartamento,
Hilda, Matilda e Gaspar procuram, visivelmente, ra&smo pelo uso das drogas, escapar ao
real, atitude esta que, alias, segundo Bachel@@bj2faz parte da poética do devaneio. Além
disso, as personagens apresentam inumeros compatteamao muito usuais para, talvez,
extravasar emocoes e fantasias reprimidas no dorsdwm a sociedade. A titulo de exemplo,
podemos citar: o vOo das personagens dentro déaapamto; o aparente riso imotivado de
Gaspar em conversa com Hilda e Matilda; o momemigee Gaspar despeja uma substancia
branca no chéo, e depois Matilda a aspira com waaspw de pd; o uso do ferro de passar
roupa para preparar bifes com ovos; uma converstgéfdnica que se passa dentro do
proprio apartamento entre as personagens; o moneemtque Hilda se senta em um prato
cheio de leite etc. A fuga do real, mediante o dei@ por parte das personagens-tdime de
amor, proporciona-lhes uma espécie de protecdo depsiguses, pois, segundo Bachelard, a
“funcéo do irreal [...] protege o psiquismo humaaaenargem de todas as brutalidades de um
nao-eu hostil, de um néo-eu estranho” (BACHELAROO&, p. 13).

Percebemos, também, o contraste entre a postueatalia das personagens,
experenciada dentro do apartamento, e a formalidademesmas durante a cena final em
que, enquanto Hilda e Gaspar trabalham dentro deal&o de beleza, ao lado deste ha um
elevador onde Matilda exerce a funcdo de ascersofStes Ultimos momentos do filme
demonstram que as vidas das personagens sdo camotigeiras, € 0s instantes de que
dispbem para transcenderem seus cotidianos sauos hgae, embora curtos, permanecem
essenciais. Destarte, o filme trata, além da tead@d amor erdtico e do amor ao cinema, da
necessidade das pessoas de transcenderem setanostid respeito deste contraste entre a
maior parte da obra e o final, Bernardo de Carvidh@ seguinte observacéo:

[...] o final rompe a dimensé&o onirica, esse terspspenso que parecia absoluto,
para confrontd-lo com a dureza e a mediocridadeinda realidade exterior. No
final, os personagens deixam de ser alegorias negwanar seus cotidianos e suas
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identidades. O filme foi apenas um intervalo naémésde suas vidas. Como num
romance policial, o final revela quem sdo essesopagens, de onde vém, lhes da
materialidade, rompe o0 sonho em que tinham sedgpkcom isso os engrandece e
engrandece o filme e a percep¢do do espectadosaju® cinema mais confiante
na imaginacao e na arte como possibilidade det@esia. (CARVALHO, Bernardo.
Filme pornografico [Mensagem pessoal] Mensagem recebida por <rlinmo@t>
em 11 de marco de 2011.

Observamos que as personagensFidime de amorestdo constantemente em um
devaneio, sendo este estimulado por meio das dragagiais, apesar de alterarem em parte a
consciéncia, permitem as personagens o controlmaginacdo. O devaneio também tem a
ver com lembrancas do passado, na medida em gperssnagens remetam-se a ele para
recuperar alguma experiéncia marcante, como éamdmdlatilda que relata ter tido um caso

com seu tio-avd aos doze anos de idade. SegundheBedt:

Em sua primitividade psiquica, Imaginagdo e Memaparecem em um complexo
indissolivel. Analisamo-las mal quando as ligamospaicepcdo. O passado
rememorado ndo é simplesmente um passado da p&oceldgcnum devaneio, uma
vez que nos lembramos, o passado é designado calop de imagem... Para
reviver os valores do passado, € preciso sonhaitancessa grande dilatacao
psiquica que é o devaneio, na paz de um grandesepBACHELARD, 2006, p.
99)

hY

O devaneio também diz respeito a procura de cenhewlhor a si mesmo.
Acreditamos que, erRilme de amoras personagens estejam em tal busca, valengause,
isso, do proprio devaneio. Desse modo, notamosoqievaneio tem uma funcdo essencial,
pois, além de permitir a possibilidade de transéenid do cotidiano, proporciona mais
ferramentas para um maior conhecimento da proptiéaioridade, na medida em que é capaz

de colocar o ser humano em contato com conteldssalgnaginacéo e de sua memoria:

Assim, em nosso modesto estudo das mais simplegeimsa nossa ambicao
filosofica é grande: provar que o devaneio nos dduado de uma alma, que uma
imagem poética testemunha uma alma que descolete mendo, o mundo onde ela
gostaria de viver, onde ela é digna de viver. (BACHARD, 2006, p. 15)

Observamos, claramente, drilme de amorque os momentos vivenciados pelas
personagens dentro do apartamento sdo justameexégoo tempo de que dispdem para
experimentar a sensacao de liberdade. Tal liberdadgeno filme, significa afastamento do
cotidiano, da-se, também, por meio do devaneios®esdo, a ideia segundo a qual “uma
das funcbes do devaneio é libertar-nos dos fardogidh” (BACHELARD, 2006, p. 70) é

pertinente a poética do filme.
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Para Bachelard, “O homem é soberano em seus desafBACHELARD, 2006, p.
77). Assim, pensamos que, por meio da imaginacfossivel que ele consiga libertar-se do
cotidiano e de um sistema econdémico que €, essmmecige, exploratdrio. Pensamos que o
filme discorre acerca da capacidade que os seraartos tém de sonhar acordado, ou seja,
devanear, até mesmo como uma forma de sobreviveolggdicamente na sociedade. O
cotidiano das personagens € mediocre, conformépriprulio Bressane relata, mas, através
do devaneio, fomentado pela literatura, pelo amatic® e também pelo uso de psicotropicos,
esses trés amigos podem viver de forma mais maicdensa, ainda que seja por um
curtissimo periodo de tempo.

Segundo Bachelard, os nossos devaneios, ao sent@meen em torno de nossa
anima “ajudam-nos a encontrar o repouso” (BACHELARDQ&Qp. 89). Ora, essa tbnica do
repouso também € bastante pertinerk@rae de amoruma vez que os momentos finais do
filme em que as personagens estédo trabalhandonsmpem a maior parte da narrativa em
que elas estdo constantemente em estado de devamsosotrando 0 seu repouso anima
Esta observacao € interessante se pensarmos qealidade, as pessoas representadas pelas
personagens no filme, geralmente, dedicam grande p& seu tempo ao trabalho, e o
momento de descanso é mininkiime de amaoytodavia, centra-se, justamente, neste curto
periodo de tempo para criar uma narrativa sobi@mde trés pessoas comuns.

Ha uma passagem drlme de amoma qual Hilda e Matilda, literalmente, algam voo
dentro do apartamento e, inclusive, encenam umdasdd mesmo através da janela.
Interessante perceber a construcdo desta cenalaNo gue a antecede, localizado fora do
apartamento, ouve-se o som de um aviao decolamdese uma escultura de um anjo com as
asas abertas e um passaro voando. Em seguidanms @m preto e branco em que Matilda
voa alternam-se com os planos coloridos em queaH#dthbém voa. Gaspar, diferentemente
delas, aparece em movimento circular, como se essi sendo levado por algo ou por
alguém. O alcar voo reporta-se a liberdade de gqueeesonagens gozam durante este curto
periodo de tempo, que corresponde a um final darsam

Por mais que o cotidiano seja opressor, € posgieelmeio da imaginacdo, que as
personagens vivenciem momentos Unicos de liberdadeciedade pode exercer o controle
sobre os mais diversos ambitos na vida de um ithaldyimas néo sobre a sua imaginacdo. A
propésito, Bachelard se vale desta imagem na segpassagem dRoética do devanejo
associando o devaneio ndo a fuga, mas ao alcar“@umndo sonhava em sua solidéo, a
crianca conhecia uma existéncia sem limites. Sustéexcia ndo era simplesmente um

devaneio de fuga. Era um devaneio de al¢car voo'GBELARD, 2006, p. 94).
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Dessa forma, o devaneio assume uma grande imp@atgocis representa uma
liberdade fundamental de que gozamos, qual seja,sonhar acordado, pois é ai que somos
livres psicologicamente, e €& por meio desse adifigue € possivel sobreviver
psicologicamente numa sociedade hostil. Julio Bresdrata, em seu filme, de necessidades
que todos possuem, tais como: sonhar, utilizar aginacdo e sair um pouco fora da
realidade. Neste sentido, as seguintes palavrasav@thar: “Que outra liberdade psicolbgica
possuimos, afora a liberdade de sonhar? Psicotogita falando, € no devaneio que somos
seres livres” (BACHELARD, 2006, p. 95).

Bachelard (2006) faz menc¢éo da identificacdo evdreevaneios do escritor e os do
leitor. Acreditamos que 0 mesmo pode ocorrer emtameasta e o espectador. Muitas vezes,
um devaneio trabalhado pelo artista ao longo dvoefi- como, por exemplo, o v6o que as
personagens alcam dentro do apartamento — poderg@to pelo espectador de tal forma que
desperte recordacdes e também devaneios ligad@spdpria experiéncia de vida.

De acordo com Bachelard, “basta a palavra de untap@e imagem nova mas
arquetipicamente verdadeira, para reencontrarmasigersos da infancia” (BACHELARD,
2006, p. 121). Sustentamos que, assim como 0 poaiaeasta igualmente é capaz de nos
fazer voltar a infancia por meio apenas de uma é@magdo mesmo modo que o poeta, 0
cineasta também pode nos devolver essa capacigadesdmaravilharmos com as coisas,
com os objetos, com as pessoas, com 0 mundo,qistona medida em que crescemos, tal
capacidade vai se perdendo ou se tornando cadaaiszarca.

Acreditamos qué&ilme de amolesteja muito vinculado a ideia de repouso, atémes
porque as personagens nao estdo trabalhando. Acariona maior parte do filme diz
respeito aos momentos em que elas gozam do repois@penas porque descansam, mas,
também, porque vivenciam situacfes completamemeeedies do proprio cotidiano. Além
disso, emFilme de amar observa-se que o devaneio esta diretamente ligadelemento
agua, que aparece diversas vezes ao longo do filmeionando como uma substancia de
descanso:

Amenizar, apagar o carater traumatico de certabriemgas da infancia, tarefa
salutar da psicandlise, equivale a dissolver essasrecdes psiquicas formadas ao
redor de um acontecimento singular. Mas nao selsessima substancia do nada.
Para dissolver as concrec¢@es infelizes, o devariamferece as suas aguas calmas,
as aguas escuras que dormem no fundo de qualglerAiagua, sempre a agua,
vem nos tranquilizar. De qualquer modo, os devanepousantes devem encontrar
uma substancia de repouso. (BACHELARD, 2006, p) 123
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Dentro do apartamento, perde-se a nogdo das Hosasspectadores, muitas vezes,
nao sabem se é dia ou noite, de modo que “Essdoedéaalma, vamos reencontra-lo nos
nossos devaneios. Ele nos ajuda a por o nossarseemuso” (BACHELARD, 2006, p.
125). Destarte, as personagens descansam dos thrdmgidiano, inclusive das obrigacdes
atinentes a horarios. Embora o amor eroético laeggade modo contundente, ndo podemos
deixar de observar o fato de que as personagemsitesnti-se na narrativa em constante
estado de devaneio, o qual, inclusive, proporcerepouso.

Podemos afirmar que as personagens-iltee de amorsdo sonhadoras e que o
elemento onirico aparece justamente por meio deang#s das personagens. Interessante
notar que o elemento onirico, que Bufiuel haviarwbs® como marca do cinema de poesia
em seu manifesto, tendo-se valido, inclusive, dessoseus proprios filmes, aparece nao na
forma de um sonho noturno diime de amormas na forma de devaneios, ja que “o sonho
da noite ndo nos pertence. Nao é um bem nosso” KEA@GRD, 2006, p. 140), é no
devaneio que possuimos a capacidade de criar,adgnian, de fabular.

Buiiuel (1983) discorre acerca das imagens cineasatiomo poeéticas, na medida em
que haja exploracdo dos contetudos do subconscientendemos que o0 onirico, seguindo
Bachelard (2006), também pode se apresentar pay dwidevaneio, no qual, apesar da
presenca da consciéncia, ainda € possivel emerglementos do subconsciente. Portanto, o
poético, entilme de amaoraparece de forma diferente da concepc¢éo prgwstBuriuel, no
entanto, ndo deixa de estar ligada a ela. Nestedseré possivel afirmar que ha um
alargamento do conceito de cinema de poesia dedByfnis 0s elementos oniricos revelam-
se por intermédio do devaneio e ndo do sonho motwwm o qual o cineasta surrealista
trabalhava em seus filmes.

“[...] H& em cada homem um destino de devaneidjraegue passa diante de ndés em
nossos sonhos e ganha corpo nos devaneios.” (BAGRBEL. 2006, p. 131) Esse destino de
devaneio que pertence a todos os seres humanoisoéomm retratado efRilme de Amarna
medida em que suas personagens se valem de seuidsvpara descansar dos fardos do
cotidiano, conhecer melhor a si mesmas, vivenceamnor erotico etc.

Ora, Bressane, em seu filme, trabalha teméaticasonugnsas, o que nos mostra a
capacidade do cinema de lidar com os mais divassgntos ndo de forma superficial, em
gue pese o fato de ser uma arte em que os fotogrpassam muito rapidamente. Dessa
forma, cai por terra a ideia segundo a qual o caesaria um divertimento leviano, opinido
esta que ainda muitos compartilham, haja vista goamo bem mencionou Tarkovski, “A

trajetoria do cinema rumo a autoconsciéncia serfgprdificultada por sua posicdo ambigua,
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pairando entre a arte e a industria: o pecadonaligio seu nascimento como fenébmeno de
mercado” (TARKOVSKI, 2002, p. 119).

Segundo Bachelard (2006), o sonhador de devaneiosifa umcogito, na medida
em que possua a clareza de consciéncia, ao conticisonhador de sonhos noturnos. Desse
modo, a atividade onirica, presente no devaneimria-se a propria concepgdo de cinema de
poesia de Bufiuel, ainda que de forma diferenciddate sentido, observemos as palavras de
Bachelard:

Tal é, para nés, a diferenca radical entre sonhormo e devaneio, diferenca essa
gue pertence ao ambito da fenomenologia: ao paseoogsonhador de sonho
noturno é uma sombra que perdeu o proprio eu, basam de devaneio, se for um
pouco filésofo, pode, no centro do seu eu sonhddomular um cogito. Noutras
palavras, o devaneio € uma atividade onirica nd gubsiste uma clareza de
consciéncia. O sonhador de devaneio esta preserseundevaneio. Mesmo quando
o devaneio da a impressao de uma fuga para foraalppara fora do tempo e do
lugar, o sonhador do devaneio sabe que é ele qaassata [...] (BACHELARD,
2006, p. 144)

Concordamos com a ideia segundo a qual a poesiaatéom¢cao justamente de
“despertar do sono da indiferenca” (BACHELARD, 20@ 159). E, como ja vimos, a
linguagem poética ndo é apanagio da poesia (JAKOBR003) e, portanto, também pode
ser estendida aos filmes. As personagend-ittee de amor por exemplo, através dos
momentos poéticos proporcionados pelo devaneindase dobrarem ao ritmo exaustivo dos
trabalhos que desempenham, fazem de seus finasndana hiatos que as permitem viver
com mais intensidade.

Acreditamos que os devaneios das personagens tapdmam fazer surgir devaneios
nos proprios espectadores. Eles podem existir teaque experencia a obra de arte, isto é, o
préprio fruidor, o qual também goza da possibilelade devanear, seja por meio dos
devaneios das personagens, seja por meio das imagen

Ora, assim como, para Gaston Bachelard (2006)rdasparte de um devaneio para
escrever um poema, o cineasta Julio Bressanenserdarmos com o fenomendlogo francés,
possivelmente também partiu de um devaneio pargpaoseu filme. Evidentemente, ndo
podemos recuperar o devaneio inicial do artistas pwemos deduzi-lo por meio da obra
mesma, sobretudo dos devaneios de Hilda, Matil@Gaspar. Tais devaneios S40 expressos
através das memorias das personagenBildee de amoyr da imaginagdo, das atitudes nao
padronizadas, tais como sentar em um prato cheiteitde estabelecer uma conversacao
telefénica no mesmo ambiente em que as pessoalvilagose encontram, voar dentro do

apartamento ou ainda preparar bifes com um ferfmadsar roupas.
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3.3Poética do espacem Filme de amor

Ao longo desta parte do capitulo lll, pretendemdsbaar uma proposta de
interpretacdo a partir de como o0 espaco é trabalbad~ilme de amor a luz daPoéticado
espacode Gaston Bachelard. Essa proposta de analissmé&mogica é bastante pertinente,
na medida em que a prépria obra de Bressane pemahithave de leitura, como ficara mais
claro ao longo da argumentacao.

Faz-se necessario frisar que o espaco,Fdme de amor é bem explorado. Ao
contrario das regras da decupagem classica, a @@adaz notoria, através dmavellings
dos plongées dos contre-plongéesdos planos-seqiéncia etc. Conforme ja discorreamaos
capitulo anterior a respeito do discurso da traésu#a, o cinema hollywoodiano busca
diluir, ao maximo, a presenca do narrador (autay)jntuito de que o filme se aproxime da
realidade (BERNARDET, 2006). Em contrapartida, page do filme em andlise ndo é
utilizado, pura e simplesmente, como mero instrumgmara a compreensdo de uma
determinada narrativa. Ao espectador sdo fornecatasondicdes para que perceba a
construcdo de uma linguagem e, portanto, a preskengau autor, assim, o espectador possui
tempo, ao longo da narrativa, de explorar os esppi@postos pelo cine-diretor e desenvolver
um pensamento critico a respeito dos mesmos.

E importante ressaltar, alias, que o uso do esfaagparte da prépria possibilidade de
construcdo do cinema, porquanto os filmes comunieasignificam por intermédio de
imagens, e é, mediante estas, que os espacosetameVoda imagem traz um espaco, seja
ele uma rua, uma casa, um corpo etc. Ou aindaptato de vista formal, um filme é uma
sucessao deedacos de tempmpedagos de espat(BURCH, 2006, p. 24), imagem essa que
diz respeito a propria esséncia do cinema enqupotencial captador, construtor e re-
significador de espacos.

Bachelard, em suBoéticado espago faz uma fenomenologia das imagens referentes
a casa, a partir de textos literarios, principali|®ers poéticos. Ora, seria possivel fazer o
mesmo tendo como fonte o cinema, ja que o prépgnosde que este se constitui € a
imagem. Ao longo deste texto, temos por intengé&iamente, analisar os espacgos da casa —
que, na verdade, é um apartamento, mas que ss#@@a@uo a partir da simbologia da casa
abordada por Bachelard — éfibme de amor a fim de possibilitar um auxilio interpretativa d
obra em questéao.

A maneira como cada individuo entende a imageméamdb diferente em que pese o

senso comum. Isto é: a maneira como cada um véageim diz respeito a sua percepgao
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subjetiva da realidade. E possivel que o ser irgtapte, observando a imagem — seja ela
encontrada numa poesia, seja num filme — a pagtisudhs vivéncias interiores, associe tal
imagem a alguma recordacédo distorcida por aquelbdaele interior. Dessa maneira, 0
fruidor imagina a imagem, cria imagens a partimaagens.

Talvez seja esta uma das raz0es pelas quais cadadebarte provoca sensacoes
diferenciadas, em termos de catarse, bem comiatacdes por vezes tdo dispares. Em
outros termos, a compreensao dessas imagens paassupjetividade de cada um que frui
uma determinada obra. Assim, “a imagem poética éenesalmente variacional
(BACHELARD, 2008, p. 3).

No caso de~ilme de amora liberdade conferida ao espectador faz parterdiaria
concepc¢ao da obra, uma vez que ndo é possivetroagsquemas interpretativos de facil e
imediato acesso. Esse ato de olhar, pela primezaosobjeto, no qual consiste o trabalho do
fenomendlogo, encontra-se na propria maneira cofiilme em analise foi arquitetado, uma
vez que as imagens trazem algo de inaugural eené@sgingem ao repertdrio de imagens ja
extenuadas pelo cinema.

O efeito provocativo do filme da-se, vale dizeg sentido da inteleccdo e da
compreensao do mesmo, visto que o compreendergernalito mais complicado quando se
esta afeito a esquemas de narrativas triviais. thaleimtelectivamente nesta obra significa
pensar a respeito dela, por meio dela, resultandonanimensa rede de possibilidades
interpretativas. A frase segundo a qual “o especigubra o autor, ndo é sendo um outro
autor” (PASOLINI, 1982, p. 224) faz-se pertinenésta obra de Bressane.

Destarte, ndo ha uma Unica possibilidade intenivatparaFilme deamor, mas varias
porque se trata de “obra aberta” (ECO, 2(Qf&f)excellenceCada vez que se assiste ao filme,
novos caminhos de inteleccdo e de compreensaaeam.&lme de amoralias, ndo tem um
fim definitivo, o que pode ser explicado por algumdicios, tais como: a narrativa comeca e
termina com imagens do mar e, ha um movimentoitefetia cAmera ao final que, de algum
modo, revela a repeticdo e a circularidade da tnaaraAssistir a este filme implica nao ter
como objetivo a mera compreensao de uma histogasquperdera entre muitas outras, mas,
isto sim, a reflexdo sobre a vida, a arte e o cinatraves do proprio cinema.

O demorar sobre cada cena e o perscrutar da ca&metarno de cada objeto — por
meio da escolha que o diretor faz pelos planoséeug — possibilitam ao espectador um
mergulho intelectivo nas imagens. A camera breasaniao averiguar tais espacos, incita o
espectador a fazer o mesmo: cada objeto aparecmerssionado através da camera,

redimensionando a prépria realidade. Para Pa4d@82), a propdsito, o cinema reproduz a
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realidade, e esta “é o cinema em estado de natyRA8OLINI, 1982, p. 162). Cada objeto
também representa um espacgo que, embora delimdaohmnica-se com outros espacos.

A imagem, proveniente de qualquer campo artisttmomunica-se com diferentes
sensacoOes e vivéncias do espectador. Assim corfrtas@ abre-se a uma série de conotacoes
gue superam e muito o que ela denota” (ECO, 2007,7p a imagem, de igual modo,
também evoca uma série de conotacfes, uma redentidos a percepgcdo do espectador,
tanto consciente quanto inconsciente, que podéenir além daquilo que o diretor quis dizer,
da sua suposta intencionalidade. Nas palavras deetionEco: “A diferente referencialidade
da expresséo nao reside, portanto, na expressan Bras no receptor” (2007, p. 77).

A obra em analise é aberta no sentido de conwadspectador a fazer a sua propria
montagem, pois, muito embora haja uma montagenmoptaptem-se a impressao que outras
seriam possiveis, subterraneamente, até mesmoegooaguexiste uma narrativa linear. Outras
interpretacfes possiveis pululam no préprio copmloia a partir de certa escritura filmica.
Em outros termos, a montagem do filme n&o € eidgeenas permite uma maior interagdo
do espectador com ele, ja que inicio, meio e fimis@ercambiaveis. Alias, o fim assemelha-
se muito ao comeco da obra, conforme ja mencionamiesiormente.

Cada plano do filme da a ver os espacos recOndibosipartamento em que as
personagens se encontram, até mesmo devido a soradueacao, ja que a camera demora
sobre cada cena, a contrapelo de uma gramaticaaiografica feita para a provocacao das
sensacles, que corresponde ao discurso persuasivorgraposicao ao discurso aberto de
que trata Umberto Eco (2007).

E possivel, ao espectador, penetrando seu olhsesiespacos, associar a sua propria
subjetividade e percepcédo a tais micro-espacos;adéa espaco maior que é a casa. Grande
parte do filme se passa em um apartamento, masnugsro apartamento com o sentido de
casa, muito embora Bachelard, cuja analise fenolbgica diz respeito a casa propriamente
dita e ndo ao apartamento, faga uma ressalva dagéoea diferenca entre os sentidos de

ambos:

Em Paris, ndo existem casas. Em caixas sobrepostas) os habitantes da grande
cidade: “Nosso quarto parisiense”, diz Paul Clautieitre suas quatro paredes, é
uma espécie de lugar geométrico, um buraco conweakique mobiliamos com
imagens, com bibelés e armarios dentro de um aotha@ numero da rua, o
algarismo do andar fixam a localizacdo do nossodtm convencional”, mas nossa
morada néo tem nem espago ao seu redor nem iddaalem si mesma [...] A casa
ndo tem raizes. Coisa inimaginavel para um sonhdelmasa: os arranha-céus nao
tém pordo. Da calgcada ao teto, as pecas se amomcartenda de um céu sem
horizontes encerra a cidade inteira. Os edifiaiascidade, tém apenas uma altura
exterior [...] (BACHELARD, 2008, p. 44)
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O olho da camera de Bressane perscruta e transmidenova forma de enxergar
aquilo que ja se encontra embotado pela proliferaigiimagens, midiaticas ou ndo, muitas
vezes sem nexd-ilme de amorconfere uma nova significacdo ao caos das imadens
cotidiano e reveste 0 mesmo caos de um cosmos gdeersignificacdo, redimensionando a
prépria realidade. Destarte, ao espectador € ddafarpossibilidade de interferir ativamente
ao assistir ao filme, penetrar nesses espacosaisoom eles e, até mesmo, devanear sobre
eles, na medida em que os devaneios do cineastopersonagens possam tocar os do
préprio espectador.

Nas salas de cinema, ndo se pode voltar a asgidiime varias vezes numa tentativa
de uma interpretacdo mais detida do mesmo, pamsaggens passam muito rapidamente. Esse
retorno ao filme da-se no contato direto com a,ghboa meio dos aparelhos disponiveis para
isso, pois h& a possibilidade de ir e voltar a neesema quantas vezes se quiser ou se achar
necessario. Neste sentido, Bressane prop6e actasdmeo tempo para pensar cada cena, ao
recorrer aos planos-sequéncia. Este estilo tornarea alternativa a uma gramatica
cinematografica, inclusive corrente, ditada peéés dlo mercado consumidor, segundo a qual
as imagens passam velozmente, por meio dos plagostitos, e procuram, apenas, fazer
com gue o espectador compreenda determinada marease emocione com ela.

Existe, até mesmo, um preconceito, alias, bastrteim, que é preciso questionar,
qual seja, o de que se o individuo ler, ele utifizauito mais a imaginacdo do que se assistir
a um filme. Inclusive no caso de obras literaria® gpossuem uma interpretacao inter-
semidtica para o cinema, ndo sao raras as pesgeaacqnselham a, primeiramente, ler o
livro e, somente depois, assistir ao filme, sobapda ter a sua imaginacéo tolhida pelas
imagens apresentadas no filme.

A ideia de que o cinema, essencialmente, redumplifica o sentido das coisas nao
passa de uma preconstru¢cdo, uma vez que os fileede 0s mais comerciais até os mais
experimentais, sdo capazes de suscitar inUmercstianementos e reflexdes. Em outras
palavras, ndo ha absolutamente nada intrinsectndasgrte que a faca, a principio, inferior
ou menor. Em realidade, confere-se um lugar eatatate privilegiado a literatura escrita em
contraposicdo a outras formas de expressdo comtiedrutras, a literatura oral e o préprio
cinema.

O cinema de poesia ndo se preocupa com as leisouh@rcio, isto €, com a
necessidade de agradar para vender, ele ndo sngwemais uma mercadoria a ser

descartada. O volume de filmes produzidos é enamas, poucos sdo 0s que “sobrevivem”.
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Somente aqueles que, assim como as demais obeaed®#m a dizer as gerac¢des vindouras
permanecem através dos tempos, ainda que tal p&ngiantambém possa ser discutida,
como, por exemplo, demonstram as criticas refeseatie canones que procuram desmascarar
aquelas obras cujo valor é justificado por uma stgpaualidade estética, mas que, na
verdade, escondem ideologias.

Em Filme de amaor cada parte da casa €, de fato, habitada pelasnagens: os
cobmodos, sala, quarto e cozinha, os moveis, o aeféadeiras, a cama etc., além dos cantos
do apartamento. Segundo Bachelard: “[...] toddacde uma casa, todo angulo de um quarto,
todo espaco reduzido onde gostamos de encolhemdeosgcolher-nos em nés mesmos, €,
para a imaginacao, uma solidao, ou seja, o gernuendguarto, o germe de uma casa” (2008,
p. 146).

No momento mesmo em que as personagens ocupampagogsda casa, elas,
também, imprimem neles suas proprias maneiras rde 8 seus tracos de personalidade.
Hilda, Matilda e Gaspar parecem seres estranhosmbiente em que se encontram,
porquanto a propria desfamiliarizacéo faz parteatestrucdo poética do filme, na medida em
que as personagens nao se comportam como pessoakuecotidiano, dentro de suas
moradias. Hilda, Matilda e Gaspar habitam todoxasos, todos 0s espacgos reconditos,
todas as possibilidades de espaco da casa. A c@axg@a, dos mais diversos angulos, as
personagens que se movimentam, nos diversos esgagussa, imbuidos de conteudos de
intimidade, convidando o espectador a desvenda-los.

A casa ocupada pelas personagens €, pois, badtdaliegada ao longo do filme, o que
€ deveras revelador se pensarmos que “a casa €0 canto do mundo. Ela é [...] o nosso
primeiro universo [...] um verdadeiro cosmos. Unsmos em toda a acepcdo do termo”
(BACHELARD, 2008, p. 24). As personagens, ao exglmn os espacos da sua habitacéo,
convidam o espectador, de algum modo, a fazer ommeSada espaco da casa € descoberto
de maneira que nada possa escapar ao voyeurisinoidior, desde os cémodos da casa até
0s méveis: o0 sofa, a mesa, a cama, 0 guarda-racipa e

Xavier (2006) ressalta que Bressane leva paraaléetiseus filmes questionamentos
quanto ao proprio fazer cinematografico. Em oupasvras, ao revelar os seus aparatos de
representacdo, suas obras lan¢cam interrogacdewuiinguagem do cinema, permitindo ao
espectador refletir sobre a mesrhdme de amormparece querer dobrar-se sobre si mesmo,
estudar a si mesmo. Varias tomadas, com angulesedies, sdo feitas a partir dos mesmos
espacos e objetos. Além disso, ha o uso do desfeque espaco daquilo que resta

incompreensivel, portanto, plurissignificativo —aleernancia entre preto e branco e colorido,
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posicdes diferentes dos corpos, remetendo o frudsdoepresentacdo da posicdo das trés
Gracas na pintura e na escultura. Destarte, o teslpgcé ndo apenas convidado, mas
instigado, o tempo todo, a pensar as imagens dameanpor intermédio de um filme em
particular.

As personagens se encontram na casa, durante a paaie do tempo, justamente
porgue o0 espaco do lar permite tal possibilidadsugeeracéo e saida do cotidiano alienante,

ainda que seja na duracdo de um fim de semanage aypossibilidade do devaneio:

Nessas condi¢des, se nos perguntassem qual o dienefiis precioso da casa,
diriamos: a casa abriga 0 devaneio, a casa protegehador, a casa permite sonhar
em paz. S6 os pensamentos e as experiéncias samcis valores humanos. Ao
devaneio pertencem valores que marcam o homem empgafundidade. O
devaneio tem mesmo um privilégio de autovalorizagde usufrui diretamente de
seu ser. Entdo, os lugares onde se viveu 0 devasminstituem-se por si mesmos
num novo devaneio. (BACHELARD, 2008, p. 26)

Dentro da casa é possivel, pois, transcender, soaiiéamesmo como uma forma de
sobreviver psicologicamente diante do mundo opre§sente a um mundo no qual ocorrem
inUmeros estimulos imagéticos e pouco se inciteflatir a respeito desse mesmo caos de
imagens, 0 espaco da casa traz a possibilidademkréndéncia. Cada individuo procura ter
0 seu canto no mundo, ficar ao abrigo das interep@a vida, como a chuva, o sol, o vento,
as tempestades, as inundacdes, sejam tais contrarris ou metafdricos. A casa assume,
assim, a dimenséo de abrigo, de protecdo, elaigan bnde os seres humanos podem sentir-
se seguros. O trecho que se segue é longo, maa pale citar para ilustrar o quanto a nogao
de seguranca esta associada a casa. Ainda seef@nia a ideia segundo a qual o corpo se

liga a casa, quando néo é a propria casa:

Eis a pagina central da resisténcia humana dantasantro da tempestade (p. 115):
“A casa lutava bravamente. A principio, ela se xméa; as piores rajadas a
atacaram de todos os lados ao mesmo tempo, condiomnidido e tais urros que,
durante alguns momentos, eu tremi de medo. Masesiatiu. Quando comegou a
tempestade, ventos mal-humorados dedicaram-se car ata telhado. Tentaram
arranca-lo, partir-lhe os rins, fazé-lo em pedaaspira-lo. Mas ele curvou o dorso e
agarrou-se ao velho vigamento. Entdo outros ventoam e, arremessando-se rente
ao solo, arremeteram contra as muralhas. Tudorgewesob o choque impestuoso;
mas a casa, flexivel, tendo-se curvado, resisfinaa Sem duvida, ela se prendia ao
solo da ilha por raizes inquebrantaveis, e porssss finas paredes de pau-a-pique
e madeira tinham uma forca sobrenatural. Por maésajacassem as janelas e as
portas, pronunciassem ameacas colossais ou trcasbete na chaminé, o ser
humano agora em que eu abrigava meu corpo nada Getlempestade. A casa
apertou-se contra mim, como uma loba, e por morsesgnti seu cheiro descer
maternalmente até o meu coracdo. Naquela noitdoeleealmente minha mae.
(BACHELARD, 2008, p. 61)
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A casa, enfilme de amorassume uma importancia tal que os espacgos redarges
sao minuciosamente explorados. Assim, 0 especfautte conhecer, com precisdo, o lugar
onde as personagens habitam, por um curto periedendpo de um final de semana. Com
uma camera, 0s espacos mais reconditos pdem-sscabdeo, o que, de modo algum,
significa dizer que ali tudo se esgotou, pois, mai contrario disso, é ali que tudo comeca, e
o filme nunca tem fim porquanto existe um movimedt camera que repete, ao final, a
mesma cena do inicio, isto €, a presenca do ntarefte que demonstra estar a obra, ainda,
absolutamente em “aberto”, e cabe ao espectadopletan o seu sentido, preparar o seu
proprio mosaico de interpretacfes a partir do giseimagens evocam.

Um guarda-roupa entreaberto, que aparece no moreengjue as personagens estdo
representando trechos adaptados do textblaley Dickde Herman Melville, entreabre um
mundo de signos da intimidade daqueles cujos abgdiestdo, o guarda-roupa entreaberto é
a conexdo com o mundo dos signos e da psique @ssnpgens. E um micro-espago que
convida a espacos maiores, € 0 micro que se coegoi 0 macro, associado a ideia do
carater ilimitado do universo intimo, uma vez gseobjetos dizem respeito a escolhas, e, ao
uso feito deles, é possivel ligar tracos de petstat®e, de vivéncias ali configuradas e

reconfiguradas:

O armario e suas prateleiras, a escrivaninha egauetas, o cofre e seu fundo falso
sdo verdadeiros 6rgdos da vida psicoldgica secBeta esses “objetos” e alguns
outros igualmente valorizados, nossa vida intim® méria um modelo de
intimidade. S&o objetos-mistos, objetos-sujeitasntomo nos, por nos e para nos
uma intimidade. (BACHELARD, 2008, p. 91)

Cada objeto — e a maneira como aparece ao lonfjbr@o— pode comunicar-se com
vivéncias unicas dos espectadores. Neste sentidespectadores sentir-se-do tocados por
diferentes motivos, de modo que diferentes razéesvaanos a experimentar sensacoes
diferentes com relacdo a obra de arte. Cada fruigdanto, sera unica, e cada fruidor
voltando, tantas vezes quantas forem possivéigime deamor, terd um novo olhar e novas
formas de interpretar.

O que tais imagens evocam no universo de cada unvsiede cada um dos seus
espectadores ou dos seus potenciais espectadodesgeéas, inusitado. O olhar que cada um
de nos lanca sobre os objetos e sobre aquilo gaersvolta dos mesmos é, de fato, Unico e
nao esgota, exatamente por isso, a imagem, poexisi@ apenas enquanto percep¢ao de um

olhar, ainda que ela o ultrapasse indefinidamente:
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Através das associagdes poéticas, intensifica-emagao e torna-se o espectador
mais ativo. Ele passa a participar do processoedeatherta da vida, sem apoiar-se
em conclusdes ja prontas, fornecidas pelo enredonpas inevitaveis indicacdes
oferecidas pelo autor. Ele sé tem a sua disposigédo que lhe permite penetrar no
significado mais profundo dos complexos fenbmeremeasentados diante dele.
Complexidades do pensamento e visdes poéticas dudanndo tém de ser
introduzidas a forca na estrutura do que é maaifesite ébvio. A I6gica comum da
sequéncia linear assemelha-se de modo desconfodademonstracdo de um
teorema. Para a arte, trata-se de um método incamglmente mais pobre do que
as possibilidades oferecidas pela ligagdo asse&jajue possibilitam uma avaliacéo
ndo s6 da sensibilidade, como também do inteldeté. um erro que o cinema
recorra tdo pouco a esta Ultima possibilidade, tqoetanto a oferecer. Ela possui
uma forga interior que se concentra na imagem geclk® publico na forma de
sentimentos, gerando tensdo numa resposta dirdéfgiéa narrativa do autor.
(TARKOVSKI, 1998, p. 17-18)

7

O apartamento é explorado em cada detalhe, na anedidque todos os espacos
reconditos da casa sdo ndo apenas mostrados,amd&n, vivenciados pelas personagens.
Todos os espacos da intimidade sédo despidos anihas do espectador assim como 0s
corpos das personagens, 0s quais, também, re@eseatas porquanto cada ser habita um
corpo. A cena em que a camera detém-se no vagamdeem e, depois, foca na vagina de
uma das personagens sugere uma ideia de espacmpams&, um espaco menor que se
comunica com um maior, um corpo que se comunica@@nmdprio cosmos. Neste sentido, é
possivel visualizar a ideia segundo a qual o fatonb traz a dimensdo da imensidao. No
capitulo intitulado “Imensidao intima”, Bachelartsabrre sobre a imensiddo do ser nos

seguintes termos:

A imensidao estd em nés. Esta ligada a uma esgéaixpansdo de ser que a vida
refreia, que a prudéncia detém, mas que retornaofiddo. Quando estamos
imoveis, estamos algures; sonhamos num mundo imefissimensiddo é o
movimento do homem imoével. A imensiddo é uma daactaristicas dinamicas do
devaneio tranquilo. (BACHELARD, 2008, p. 190)

Ha certa cena dEilme de amorque chama particularmente a atencdo. Matilda é
depilada por uma personagem, que nao € possiveifickr, sob o fundo musical d@ maior
castigo que eu te daile Noel Rosa. Entdo, surge, effi, misturando-se a musica anterior, 0
ruido de um vagao de trem em movimento. Em segaidaagem do mesmo aparece, € 0
plano dura cerca de vinte e nove segundos. O lpfago subsequente, cuja duracdo é de
aproximadamente um minuto e quatro segundos, revelagina de uma personagem, que
tampouco é possivel distinguir, pois o rosto damaesao aparece, mas se supde que seja
Matilda.

O espectador olha para o vagao do trem e, defis,govagina da personagem, o que

conota a possibilidade de comunicacédo entre d@aces, aparentemente, ndo passiveis de
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associacao: a presenca do vagao remete o espeatanhverior da vagina da personagem, ao
mesmo tempo em que ouve o barulho do trem. Ou adf@agem deste desaparece, mas o
som, que faz lembra-lo, continua, o que revelasapsasenca, a um sé tempo, metonimica e
metaforica. No caso do ser feminino, isso € pddraiente interessante porquanto é no utero
— de certo modo, este é a primeira casa ondelusgno habita — que nos formamos; é de la
que viemo¥. A arte é capaz de nos fazer, metaforicamentéarvaleste primeiro lar, através
de um retorno a intimidade, & comunicacao daquiergps € mais interior.

Existe um momento que é particularmente interessamfilme: quando a personagem
Hilda abre as cortinas revelando, ali, um microagspdentro do micro-cosmos que a casa ja
representa no mundo. Ali h4 o espa¢o do escondide ceside, também, o proibido: uma
relacdo sexual entre trés pessoas,nuénagea trois. E tal forma de amor, uma vez mais, é
capaz de chocar as convic¢cbes do espectador, umgueeeste pode sentir-se afrontado em
suas crencgas e pudores. Porém, a cena nao é taotediita para chocar o espectador, mas
para revelar a multiplicidade de espacgos, imbu@iosiqueza intima e subjetiva, dentro da
casa. A revelacado destes espacos traz uma dimeragagrofunda acerca das caracteristicas
das personagens envolvidas no enredo.

Além disso, € possivel enxergar a questdo da cas@rdpria conexdo que se
estabelece entre Hilda e Vénus. A personagem Ilg@senta o seguinte trecho do quadro
nascimento de Vénuse Sandro Botticelli: VEnus encontra-se com a ihé@ita sobre os
seios e a esquerda sobre os cabelos, os quaisrcebresexo. Hilda, com os cabelos bem
mais curtos que a Vénus de Botticelli, tem as npisscionadas da mesma forma e, ao seu
lado, ha uma banheira, a qual remete a concha.suvéssce a partir de uma concha e, neste
sentido, ela é a sua primeira casa, ndo apenaaagaque habita, mas a que torna possivel o
seu préprio nascimento. A concha também represeditgdo sexual feminino (CHEVALIER
e GHEERBRANT, 1996), o que remete ao conteudo pnetintemente erdético délme de
amor.

O espaco da casa é formado a partir da projecameatidade, de caracteristicas da
personalidade dos que nela moram, pois ela € adzer muito a respeito daquele que a
habita. A personagem, representada por Jeanne M ateaFrancois Truffaut, no filmea
mariée était en noir (1968), afirma que é possivel conhecer a persiagdi do morador a
partir do lugar onde habita. Bachelard (2008) digcacerca de minhocas que constroem suas

2 E importante ressaltar que, evidentemente, asaredmao se reduzem & questdo biolégica, comaetitac
durante muito tempo, 0 que a critica feminista tjoesu com propriedade. Quisemos, apenas, fazer uma
reflexdo quanto a metafora sugerida pelo filme.
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casinhas a partir da propria saliva e dos carap@scarregam seus pequenos domicilios para
onde quer que se desloquem. Assim, também, é orhangquanto alguém que habita um
corpo, e, a0 mesmo tempo, corpo que habita uma &asg, sobre quem Bachelard escreve,

reflete a respeito da casa e da psique humanadetsemaneira:

Para dar uma ideia da complexidade da tarefa dwlpgo que estuda a alma
humana nas suas profundezas, C. G. Jung pede deitseypara considerar esta
comparacdo: “Temos de descobrir um edifico e eagbic seu andar superior foi
construido no século XIX, o térreo data do séculb Xo exame mais minucioso da
construcdo mostra aquela foi feita sobre uma taweséculo Il. No porao,
descobrimos fundac¢des romanas; e debaixo do pdramna caverna em cujo solo
encontramos, na camada superior, ferramentas d& eil nas camadas mais
profundas, restos de fauna glacial. Tal seria,xapi@damente, a estrutura da nossa
alma. Naturalmente, Jung sabe da insuficiénciaademmparacdo. Mas, pelo préprio
fato de ela se desenvolver tdo facilmente, ha uridgeem tomar a casa como um
instrumento de andlise para alma humana. Auxiligamsesse “instrumento”, nédo
reencontraremos em nés mesmos, sonhando em nogdasscasa, os reconfortos
da caverna? E a torre da nossa alma foi arrasadaspapre? ... Ndo somente
nossas lembrancas como também nossos esquecinemtéos “alojados”. Nossa
alma é uma morada. E, lembrando-nos das “casas™afmsentos”, aprendemos a
“morar” em n0s mesmos. Ja podemos ver que as irmaigrcasa caminham nos
dois sentidos: estdo em nos tanto quanto estantas. tBACHELARD, 2008, p.
20)

Vale ressaltar que o préprio filme, como abergp@@a o espaco da intimidade, de
algum modo, ja representa 0 gozo: ndo apenas @lsexperimentado pelas personagens,
mas também — e principalmente — o artistico, poténeasta, ao trabalhar o prazer sexual,
vivenciado pelas personagens, como possibilidaderatescendéncia, conecta-o com o
proprio fazer artistico do filme, também como poitisiade de transcendéncia. Neste sentido,
€ um filme de amor, ndo apenas porque discorreackr amor erético vivenciado pelas trés
personagens, mas, também, como um filme de amopréprio cinema, um filme
metalinguistico por assim dizer.

Filme de amor € um filme-palimpsesto, o que Ihe confere até neesm carater de
mosaico, ha medida em que diferentes formas desati;epbem-se, tais como, além do
proprio cinema, a literatura, a escultura, a patera musica. A proposito, é possivel
enxergar, no vbo das personagens, uma metaforanbassignificativa: a liberdade das
escolhas feitas pelo proprio artista € estendidap@&sonagens que voam dentro do
apartamento e também ao espectador, que possuiegoe limenso de possibilidades
interpretativas.

Num mundo capitalista, que embota a sensibilidadmndiciona a existéncia das
pessoas a logica do mercado, a arte fulgura corssilpliidade de superacdo das balizas

impostas pela necessidade de sobrevivéncia daamwiidComo um oasis, como um “hiato”,
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nas proprias palavras de Bressane, entre o mondentensdo, alienacédo, e 0 gozo sexual,

intelectual e artistico. Tal metafora remete aadk liberdade que se traduz na comunicacdo
das sensibilidades das personagens e do espegiagoeste também experimenta, no proprio

ato de assistir ao filme, uma ruptura do cotidigmmoporcionada pela fruicdo estética.

O cinema de Bressane vai no contrafluxo da sdidsile desgastada, das estruturas e
dos modelos prontos. Sua arte questiona a prode&a ide uma possivel linguagem
cinematografica com regras ja bem definidas e dlifas. Ela €, ao contrario disso, sempre
passivel de ser reformulada, refeita, repensadasg@ctador ndo apenas complementa o
sentido da obra, mas, também, vai a suas adjasémeiaseus contornos e em seu coracao.
Numa palavra, o espectador a reelabora. E isstgneente, tem a ver com o exercicio da
liberdade de interpretacao.

Nos planos longos, reside “o tempo para pensa’rgolama uma das personagens do
filme O espelho(1975) de Tarkovski — cujos planos, alias, saoptam, longos. Tempo para
pensar, imaginar a prépria imagem e transfigutéalduzem-se em planos-seqiiéncia bastante
utilizados por Bressane, os quais se contrapdenplan®s frenéticos que ndo permitem,
suficientemente, o tempo para refletir que as imsg@dem requerer.

Assim como diante dos proprios quadros de pinhoa,quais é possivel ao espectador
observar minuciosamente cada detalhe, Bressanseaes planos-seqiiéncia para criar uma
recepcao semelhante diante do filme. EHime de amaras fronteiras existem, mas, também,
convidam a serem confundidas, e o observador pkessan papel ao outro, entre espectador
de um quadro e espectador de um filme através élscpgroposta pelo filme. Alias, este fato
€ importante a ser observado, uma vezkjlme deamordialoga com a pintura, diretamente,
por meio dos quadros de Balthus e Botticelli.

O cinema, sendo a sétima arte, € capaz de inte@yicada uma delas, muito embora
mantenha a sua especificidade, e Bressane fazquisiembrar isso quando trabalha, a um
s6 tempo, com pintura, com escultura, com liteeaticom musica. No que diz respeito a
literatura, menciona trechos toby Dick mas, também, a primeira e a terceira estrofe do
poemaAs cismas dalestinode Augusto dos Anjos. O cineasta traz para o itee tanto a
prosa, sendo esta de origem estrangeira, quantoesiapde um escritor brasileiro, sem
nenhuma preocupacéo de hierarquizagao.

Em Filme de amar sem fronteiras definidas, as artes misturam-gestituindo um
mosaico ao qual € papel do espectador dar um eed@bsta maneira, 0 espectador vai muito
além da figura do fruidor que experimenta um segitm de catarse diante da obra, pois ao

fruidor é dado o papel de completar o sentido danmae tal como na arte dosady-made
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Lembremo-nos que Marcel Duchamp, além de contestaspacos consagrados da arte, foi
capaz de produzir um trabalho em que a prépriggéeetornava-se essencial.

Ainda que o espectador ndo saiba quem foi BaltBotsicelli ou Melville, ou que um
dos poemas recitados é de Augusto dos Anjos, d#sipodem ser feitas a partir de suas
proprias vivéncias pessoais, por exemplo, na peéredos objetos: o sofa rasgado, a mesa,
as cadeiras, as cortinas, a geladeira, o ferrcadgap roupa, a carne, o espelho, os cantos do
apartamento. O espectador, a despeito de podesards, num primeiro momento, uma
aproximacdo com todas as referéncias propostasdpetor, pode sentir-se préximo de cada
um dos objetos e dos espacgos trabalhados na obra.

O espectador sabe que sua casa poderia conter ¢3des objetos, todos esses
recantos do espaco onde vivem as personagensficdento-se com tais imagens, na medida
em que poderia também ser a sua propria habitagh@lando permite a qualquer um ter
acesso. O gue aparentemente é banal e passa debafiemo cotidiano que cega e que
ensurdece é valorizado e redimensionado na obrartde de tal maneira que ela pode
despertar o individuo para 0 mundo das coisas ®hjesos, para a percepcao de tudo aquilo
que o cerca. O personagem de Tarkovski, ainda aa@ls@O espelho diz: “— Cai e 0 que
vejo? Raizes, arbustos. Nunca Ihe pareceu quammpltambém sentem, pensam, raciocinam
até? As arvores, a aveleira[...]”

Pelo fato de os planos-sequéncia serem longospectasior pode explorar cada
espaco da casa, cada objeto e dialogar toda urda dis mundo sua com uma visao de
mundo proposta pelo autor do filme e pelas persmmagSao subjetividades que se
comunicam, interagem e permitem a inteleccao dpgashpresentes em cada cena.

Ao mesmo tempo, também neste mosaico, é possikethgEr 0 proprio processo de
montagem de que se constitui o cinema. Se é neicesskecionar as imagens por ocasido da
montagem do filme, também esses mesmos recortelagens acontecem em outro nivel,
gual seja: o recorte e a colagem de outros filnezdrd do filme, o recorte dos quadros de
Balthus, aos quais o filme faz varias alusées, Battcelli para a montagem dos planos, as
musicas selecionadas, os ruidos, o trecho do pdemagusto dos Anjos e o trecholMeby
Dick, dentre outros.

Existe, ai, um processo de montagem e colagem aloogaspectador confere seus
sentidos a partir das suas vivéncias intelectivafetvas, tal como um palimpsesto de varias
escrituras, em que uma nao exclui a outra. O fdm8ressane, além de discutir a teméatica do

amor — de forma nada convencional, alias — disoupeoprio cinema. Lembremo-nos que
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Bressane néo, pura e simplesmente, faz filmesé eélanbém alguém que pensa e escreve

sobre cinema.
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CONSIDERACOES FINAIS

Podemos afirmar quEilme de amorconcretiza varias ideias acerca do cinema de
poesia e acaba por acrescentar-lhe novos elememtgdiando o que a propria teoria a
respeito do assunto ainda ndo acambarcou. Oraahdade, as obras de arte, de uma maneira
geral, tendem a extrapolar as teorias previstds, date que, por sua vez, proporciona,
também, o desenvolvimento destas. Afinal, o cooaddt cinema de poesia de Pasolini, por
exemplo, foi arquitetado a partir da existénciaotbeas que caminharam naquele sentido,
como O deserto vermelhade Antonioni, eAntes da revolu¢cdode Bernardo Bertolucci,
ambas datadas ainda da década de sessenta.

Apds um breve histérico do cinema, defendemos, nmagiro capitulo, que este é
dotado de uma linguagem, tendo em vista que disigdeneios especificos que lhe séo
peculiares como a panoramica,tesellings além da montagem, a qual constitui o cerne da
linguagem cinematografica. Vimos, também, que DaMark Griffith foi um cineasta de
grande relevancia para a evolucdo da linguagemmeitografica, ja que ele foi o primeiro
cine-diretor a utilizar conscientementelose-upe, também, a inventar os cortes.

Muito embora autores como Gilles Deleuze (2005)nelr& Parente (2000) pensem
gue o cinema ndo é fundamentado como linguagemaod@uaitamos que fosse necessario
lancar mao de tal discussédo, visto que o nosso éoaalefesa do cinema como linguagem
para relaciona-lo a linguagem poética. Em que pda& de o cinema poder conectar-se com
as diversas outras artes, tal como defendeu An@znB(2010), especialmente com a
literatura e o teatro, efour un cinéma impuyra muitas caracteristicas da sétima arte que a
dotam de uma linguagem especifica, conforme abarslam primeiro capitulo.

No segundo capitulo, procuramos entender as mtagfiess do poético, a respeito do
qual, Mikel Dufrenne e Massaud Moisés concordam dsicil conceituar. Em seguida,
trouxemos a baila a discussdo sobre cinema degpoasi autores como Luis Bufiuel e Pier
Paolo Pasolini, sobretudo este ultimo, que foi aspvel por cunhar o termo “cinema de
poesia” na década de sessenta. Ndo entendemosiaiogize 0os conceitos, formulados em
seus ensaios funcionam de maneira normativa panaass todos os filmes poéticos ou que
desejem ser poéticos. Classificar determinadose§ilmomo poéticos e outros como nao-
poéticos resulta, pois, em tarefa ardua que exige estudo especifico de cada obra
cinematogréfica, a fim de ndo se cair em simplisidm®is ou generalizacbes redutoras.
Percebemos que assim como nédo € possivel engeseaceaito de poesia, 0 de cinema de

poesia também, pela mesma razao, € permeavel abéess e reformulacdes. Desse modo,
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os filmes que trabalham com a linguagem poéticaeemodmpliar o proprio conceito de
cinema de poesia.

Como podemos constatar, ao longo desse capitata;ge de uma via de mao dupla
em que as duas searas artisticas, a literaturgireema, influenciam-se mutuamente, o que é
comprovado pelo exemplo do poema cinematogrdfidifférencede Philippe Soupault, no
qual o estilo da linguagem cinematogréafica exenfleéncia sobre a maneira como o poema
foi elaborado. Ja os filmes, por meio de uma naaatdo-linear e fragmentada, dialogam
com a linguagem poética.

No terceiro capitulo, observamos que, a partir @&sa percepcdo sobre o cinema de
poesia, ha medida em que se aproxima do conceitindma de poesia de Pasolini no que
toca a sua nao-narratividade, o devaneio encoatripdemente, presente dxime de amaoy
e, também, o espaco predispbe as personagenssdadd de devaneio. Bachelard estudou a
fenomenologia tendo por base a linguagem da poegarcebemos que o0 mesmo pode ser
feito comFilme de amora fim de que entendamos em que medida ele &poéti

O cinema carrega a possibilidade, sendo uma antete de trazer, para a sua feitura,
algo como a poesia que é bastante antiga. Intetessatudar a relacdo entre o cinema e a
literatura também sob esta perspectiva, na visadanth linguagem poética. O nosso olhar
sobre Filme de amoré propicio a perceber nele o trabalho com o pmétionforme
mencionou o poeta Reverdy (1988) quando escreveuogpoético depende da percepgéo
daquele que o enxerga.

O objetivo desta pesquisa foi, a principio, entermdeinema como linguagem, depois
investigar como é possivel a relacao entre cinep@esia e, finalmente, proceder a analise e
interpretacdo dé&ilme de amor Entendemos que o filme do Bressane acaba paaalas
conceitos de cinema de poesia que aqui foram eoxqasinforme podemos perceber ao longo
do terceiro capitulo, quando, em vez de negaramsevistas no segundo capitulo, dialogou
com elas, ao mesmo tempo, acrescentando-lhes nmataes.

Filme de amorpropde uma relagdo entre a linguagem poética éguagem
cinematografica, justamente pelo fato de redimem@sio conceito de subjetiva indireta livre
de Pasolini e, também, pela maneira como os el@s@miricos aparecem, ndo por meio de
sonhos noturnos, mas, sim, de devaneios das pgeta

A intencdo deste trabalho foi, também, analisastadar uma obra de um cineasta
brasileiro bastante produtivo e que, inclusive lguém que pensa sobre o cinema, possui
livros publicados na area, reflete os meios atraedsquais realiza seus filmes e faz questéo

de revelar tais reflexdes em suas préprias obnasratograficas.
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E possivel afirmarmos que, de certo modo, ocomefilme de Bressane, o uso da
subjetiva indireta livre, mas diferentemente danf@rcomo pensou Pasolini. Primeiramente,
nao ha apenas uma protagonista, mas trés. Além, dids se pode asseverar que a visdo de
mundo das personagens €, de algum modo, neurébicey ocorre com a protagonista @e
deserto vermelhode Michelangelo Antonioni. Em realidade, as vis@e mundo das
personagens muito se distanciam do senso comummeaiéo rompendo o cliché segundo o
qual profissionais, como cabeleireiro, manicure seensorista ndo apreciam literatura,
filosofia, escultura ou pintura. Contudo ha um pahe convergéncia entFélme de amore o
conceito de subijetiva indireta livre, qual sejdaim de que os pensamentos das personagens
misturam-se com os do cine-diretor. Neste sentidoyma parddia da fala de Hilda que se

encontra no livré-otodrama® de Julio Bressane:

— Os idiomas, ja conversamos sobre isso. Os idiomés sabemos, ndo s&o
sindnimos. Uma lingua é uma maneira de sentir odmumm modo (nico de sentir
0 mynt_:io. Pelas coisas audiveis e visiveis, chegaaisoxoisas inaudiveis e
Invisiveis.

Pensamos que o conceito da subjetiva indireta, lque Pasolini entende como a visao
doente de uma personagem a confundir-se com aduséme-diretor, ndo deve ser estendida
a todos os filmes poéticos, pois estes podem apegseutros elementos de poeticidade, até
mesmo nao previstos por aquele que cunhou a efpréssema de poesia”.

Filme de amolesta bastante conectado com a ideia de cinemeedéae Pasolini na
medida em que ndo é um filme cujo foco seja a gaoraApesar de ser possivel localizarmos
algumas narrativas, estas sao fragmentadas e méseafam a légica do filme narrativo
classico. Quanto ao monologo interior, percebema®, alguns momentos, que as
personagens possuem um olhar voltado para dentso mesmas, fato este que sugere que
elas possuem pensamentos, aos quais o espectadenmacesso, cabendo a este o papel de
imaginar e tirar suas proprias conclusdes. Alénsadisapesar de o extrato social das
personagens ser diferente daquele ao qual pertBnessane, notamos que ha uma
identificacdo entre a visdo de mundo das persosagea visdo de mundo do cineasta.
Portanto, emFilme de amor o mondlogo interior, assim como a subjetiva ietdirlivre,
aparece de forma diferente como havia pensadoiRigd4882).

Ja com relacdo ao cinema poético para Bufiuel, vijae onirismo aparece de modo

distinto emFilme de amay pois 0s elementos do subconsciente ndo aflorammego de

13 Este trecho aparece da seguinte forma: “Os idipaslnguas, ndo s&o sindnimas, uma lingua é wmeain
de sentir o mundo, uma maneira Unica de sentirmdoiuBRESSANE, 2005, p. 7).
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sonhos noturnos, mas, isto sim, mediante os dexanklias, neste sentidéjlme deamor
inaugura a relagdo que é possivel estabelecerahitrguagem poética e o cinema, na medida
em que lida com elementos do subconsciente por deespnhar acordado. Destarte, ao ndo
trabalhar de maneirgsis literi a presenca do onirico, a obra em analise permiiantes
desse conceito e confere-lhe novas nuances.

Tanto o cinematografico quanto o extra-cinemafogr&onvergem para a poeticidade
da obra. Quanto ao primeiro, na intencédo de desetizar o olhar, o cinema pode mostrar,
por meio de seus recursos, varias facetas das mmager exemplo, percebemos, wostre-
plongéeslogo no inicio da narrativa, uma proposta de nlaseas personagens de maneira
diferenciada. H4, também, as saidas das personagprendo Hilda, Matilda e Gaspar estéao
se dirigindo até o apartamento — pelos espacosdfottala, os quais requerem mais atencao
do espectador, na medida em que chamam a atencdoapexisténcia de um espaco
imaginario, a um sé tempo estilizando a linguagemernatografica e convidando o
espectador a completar o sentido da obra. Intaressdbservar, também, que os planos-
sequéncia indicam o uso de uma camera estilizagalaremete a ideia de cinema de poesia
de Pasolini, permitindo, ao fruidor, explorar cagtalhe do quadro. Notamos a estilizacdo da
camera, até mesmo, quando esta fica parada, captitdrminada imagem, como por
exemplo, acontece no longo plano em que uma mydhevavelmente Matilda, aparece nua
com as pernas semi-abertas.

Filme de amorchama a atencdo para a maneira como foi constsui@dinguagem,
isto €, de forma burilada e inusual. Percebemosagebra analisada coaduna-se com a
opinido de Roman Jakobson sobre linguagem podfical, seja, a énfase na linguagem
propriamente dita, “o pendor para a MENSAGEM coaid () AKOBSON, 2003, p. 128). E
possivel notar o trabalho com a linguagem cinematimg, por exemplo, no plano que
antecede o do voo das personagens dentro do apattamois ha uma escultura de um anjo
com asas abertas, uma ave que voa e um som dedmdatando, funcionando como um
preparo para a cena seguinte. Ademais, os fabmords de olhar, também, chamam a
atencdo para a maneira como a linguagem do filmedostruida. A titulo de exemplo,
podemos citar a cena em que Matilda e Hilda fazexo sral em um homem, pois o plano
curtissimo, em que ele aparece, com 0 pénis emétm,corresponde ao angulo em que as
referidas personagens fazem uma felacgéo.

Além disso, hd uma cena em que Hilda, em prim@ano, com as méos amarradas e
um lenco cobrindo o rosto, relata trés historiapatereza erética, que ela diz ter presenciado,

porém elas ndo correspondem, totalmente, as imagenssimultanea e subsequentemente,
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vao surgindo. Primeiro, ela menciona que uma mulma sexo oral em um homem, dentro
de um trem, mas o plano seguinte apenas mostrasah @nversando, dentro de um trem, e
Hilda olhando para ele. Depois, ela afirma que umaher estava se relacionando
sexualmente com dois homens na entrada do prédgueras personagens habitam, porém, o
plano seguinte mostra, somente, um casal idoseéscas escadas enquanto Hilda sobe.
Finalmente, ela menciona que, ao entrar em umauatt um garoto masturbando-se diante
dela, todavia, o plano posterior apenas da a cenhitda, caminhando e sentando-se sobre
um sofa, enquanto Gaspar fuma um cigarro, pertgadela, em um dos espacos do
apartamento.

Procuramos trabalhar ndo apenas com 0s elemerdpaamente cinematograficos
para a compreensao Béme de amorenquanto poético, mas, a luz das trés obras deras
Bachelard, quisemos lidar também com os elementta-einematograficos, pois, como
vimos no primeiro capitulo, pensamos que é de fwmeddal importancia, na analise de uma
obra filmica, pensar ambos os elementos.

Com relacdo aos elementos extra-cinematograficaganmos o devaneio das
personagens, evidenciado pelo olhar muitas veztantie das mesmas, o afastamento do
cotidiano mediante a liberdade de que gozam detusoespacos do apartamento, além do
devaneio diante do elemento 4gua, o qual estadigadproprio mito das trés gracas. Estes
aspectos extra-cinematograficos da obra tambémecgem para a poeticidade da mesma, na
medida em que séo frequientemente utilizados peksg como provam as proprias obras de
Gaston Bachelard.

A escolha por este autor, para a interpretaca&iliee de amoyr deu-se porque a
propria obra em analise sugere tais pistas, cofodeapresenca do elemento agua, o estado
de devaneio das personagens e 0s espacos da eas@oduastante utilizados e que, também,
proporcionam o0 devaneio. Estes constituem os el@®eextra-cinematograficos que
convergem para a poeticidade BEiéme de amar o devaneio por meio da agua e a sua
possibilidade de existéncia gragas aos espacgsaiitamento.

O cinema moderno, através dos movimentos de cinErsauerra como Bouvelle
Vague francesa e o Neo-realismo italiano, buscanwger com o cinema narrativo classico. O
cinema moderno caracteriza-se por apresentar umatima fragmentada e nao-linear,
demandando, também, uma percepc¢do mais criticapkzt@dor. O cine-diretor, neste caso,
nao procura envolver o fruidor numa narrativa comntito de meramente diverti-lo.
Percebemos, assim, gkéme de amorencaixa-se nesta perspectiva de cinema moderno, na

medida em que traz uma narrativa nao-linear ep@o dos seus inimeros planos-sequéncia,
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nao recorta a obra filmica de forma que o enteralilndo espectador seja unidirecional, mas
Ihe permite uma maior liberdade para interpret@&daunto sobre o qual discorremos ao longo
do capitulo .

Entendemos o poético érime de amorconforme pudemos observar no capitulo I,
partindo de trés obras de Gaston Bachelard, at@dwédevaneio, da presenca do elemento
agua e, também, por intermédio de como se da arggads do espaco, e como este esta
ligado ao proprio devaneio. Pensamos que essadom@sas de enxergdfilme de amor
coadunam-se com a visdo de Pier Paolo Pasolimeaéda em que néo se trata de um filme
no qual é possivel notar o foco na narrativa. Mpélw contrario, a narrativa é fragmentada, e
os fatos que dao sequiéncia ao filme nédo necessaiarprecisariam estar naquela mesma
ordem para que se compreenda a historia. Nestalgent filme até mesmo poderia ser
remontado, sem que 0s espectadores deixassem geeenmaer a histéria, ao contrario do
qgue ocorreria com um filme narrativo classico, paraual a ordem dos eventos é de
fundamental importancia a compreensdao do espectabtretudo determinados filmes
hollywoodianos nos quais todos esperagrand final Filme de amarneste sentido, vai na
contracorrente da logica d@mppy-end No final, as personagens voltam para a realidizde
suas vidas e a mediocridade de suas existémgia®e de amarportanto, desfaz a logica do
happy-end

Os filmes de Bressane, de um modo geral, fazenma&uds revelar, ao espectador, os
seus meios de representacdo. Dessa maneira, orfeuidstigado a refletir sobre os filmes,
por meio, dentre outras coisas, da mensagem amigigda discurso opaco. Em outras
palavras, os filmes de Bressane chamam a atengda ferma como foram construidos.

Propomos, neste trabalho, uma pesquisa que pudlgaseclementos do filme a
propria questao do poético, no sentido de aproX@magtre a linguagem poética e a maneira
como linguagem cinematogréafica enforma seus contel@® analista, contudo, ndo pode
realizar “um discurso total” (METZ, 1980, p. 178),assim, ndo pretendemos ter dado conta
de todos os elementos poéticos sugeridos pelo.filoganto, ha pontos que poderiam ser
ressaltados em futuros trabalhos de pesquisacdai® a relagcdo entre cinema e literatura,
escultura e pintura, além das diversas citacoenittes filmes e de obras escritas Eilme
de amor

Talvez seja interessante, também, realizar umausgobre como 0 poético no
cinema pode estar relacionado ao uso do somFiime de amor o som é trabalhado de
forma bem interessante neste sentido. A tituloxéenelo, podemos citar os dois planos que

antecedem o vO0o das personagens dentro do apattanféda momento em que as
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personagens fecham a cortina, ouve-se o ruido,dgsta plano seguinte, em que se observa
uma escultura de um anjo de asas abertas e unr@&ssmdo, ouve-se o0 barulho de um
aviao decolando, este ja prenuncia o voo das pagems dentro do apartamento.

Ainda, ha pontos que esta pesquisa, apenas, sugersuque podem ser estudados e
desenvolvidos com mais profundidade. Por exempdms@mos que seria pertinente uma
andlise sobre como mesmo os filmes consideradosar@erciais e, até poéticos, acabam
tendo que “negociar” com o sistema capitalistamade virem a luz, e em que medida isso
pode afetar a producdo do préprio cineasta. Setaessante, também, realizar um estudo
mais detalhado sobre como o poético pode estatdigapoética do estranhamento, sobre o
qual discorremos brevemente. No casoFdeme deamor, notamos que 0 estranhamento
aparece em varios momentos. Por exemplo, quandia ldilMatilda conversam ao telefone,
apesar de se encontrarem no mesmo ambiente; qaangersonagens preparam bifes com
ovos com um ferro de passar roupas; quando Hildaausssoura ndo para varrer, mas para
rebolar; até mesmo quando Hilda e Matilda voam rdedb apartamento. Por meio da
desfamiliarizacao, € possivel também captar o gmétiois este vai no contrafluxo do olhar

petrificado.
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ANEXO A

Filme de amore as artes plasticas

Propomos um anexo com algumas imagenBillee de amorgue estdo relacionadas
as pinturas de Balthus e Almscimento de Vénuwke Botticelli, a qual fizemos referéncia no
terceiro capitulo, além da escultus trés Gracasde Antonio Canova, que, também,

inspirou a obra em analise.

Sandro Botticelli

Nascimento de Vénus

http://pt.wikipedia.org/wiki/O_Nascimento_de V%C3%®Bus

Quadros de Balthus d-ilme de amor

Menina no espelho Ili

http://www.escrevercinema.com/O_deserto_em_tratiae.h
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Quadro -A licdo de guitarra
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Quadro -A saida do banho

http://www.escrevercinema.com/O_deserto_em_tratme.h
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Escultura de Antonio Canova eFilme de amor

Escultura— As trés Gracas

Y

http://oglobo.globo.com/pais/noblat/posts/2008/Q73cultura-as-tres-gragas-de-antonio-
canovall7057.asp
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ANEXO B
Filmografia de Julio Bressane

e 1967 — Cara a cara

+ 1969 — O Anjo Nasceu

e 1969 — Matou a Familia e Foi ao Cinema
« 1970 — A Familia do Barulho

e 1970 — Baréao Olavo, o Horrivel

1970 — Cuidado, Madame

e« 1971 — A Fada do Oriente

e 1971 — Amor Louco

+ 1971 — Memodrias de um Estrangulador de Loiras
« 1972 — L4grima Pantera

e« 1973 - O Rei do Baralho

e 1975 - O Monstro Caraiba

« 1977 — A Agonia

+ 1977 — Viola Chinesa

+ 1978 — O Gigante da América

+ 1979 — Cinema inocente

e 1982 — Tabu

e 1985 — Bras Cubas

e 1989 — Os sermoes: A Histéria de Antdnio Vieira
+ 1992 — Oswaldianas

e 1995 - O Mandarim

e 1997 — Miramar

+ 1999 — S&o Jerdbnimo

e 2002 — Dias de Nietzsche em Turim

+ 2003 - Filme de amor

+ 2007 — Cleopatra

+ 2008 — A Erva do Rato
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