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RESUMO

Esta dissertagdo visa apresentar uma reflexdo sobre mise-en-scéne cinematogréfica e
seus desdobramentos na contemporaneidade. Defendendo uma abordagem de cunho
historico, remontando desde a formacéo da cena cinematografica em sua heranca teatral,
passando pela consolidacdo do cinema classico, e chegando ao cinema dos anos 2000,
busca-se debater os caminhos do cinema na atualidade, no tocante a construgdo
dramética da cena. A partir de estudos de tedricos como Jacques Aumont e David
Bordwell, e secundariamente de outros autores, sobre a mise-en-scéne na
contemporaneidade, busca-se identificar e discutir os efeitos de uma possivel
desdramatizacdo da cena filmica, e consequentemente um afastamento do que é
considerado por muitos como a arte do cinema, a mise-en-scéne. Debrucando-se sobre a
analise de algumas obras cinematograficas pontuais, propde-se investigar a posicao do

diretor cinematografico em relacdo a concepcdo da cena no cinema.

Palavras-chave: Mise-en-scéne, teatro, drama, cinema, desdramatizacdo, metteur-en-

scene.



ABSTRACT

This dissertation aims to introduce a reflection about mise en scene in films and the
unfolding it presents in contemporaneity. We uphold a historical approach to the theme,
reprising the birth of film scene by its theatrical inheritance, and going through the
consolidation of classic cinema, to arrive at the 2000’s cinema, in search for a debate
about the paths cinema has followed in actual days, concerning the dramatic
construction of film scene. We base this proposition on studies on authors like Jacques
Aumont and David Bordwell, and in a secondary instance from others, focusing on mise
en scene in comtemporaneity, trying to identify and debate the effects of a potential
anti-dramatized film scene, and an eventual separation from what is for many
considered as the film art, mise en scéne. This work leans over the analysis of some
punctual film pieces, proposing a casework from which it would be possible to localize,
or at least evaluate the stand the film director occupies nowadays in terms of scene

conception.

Keywords: Mise en scéne, theater, drama, cinema, anti-dramatic, metteur-en-scene.
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INTRODUCAO

Ganhou recente atengdo na midia e nas redes sociais a veiculagdo na internet de
um video chamado Kony 2012. O video faz parte de uma campanha chamada “Invisible
children”, promovida por uma ONG de mesmo nome, ¢ se autoclama uma produgdo
independente com o intuito de ajudar a prender o comandante do exército rebelde LRA,
Joseph Kony, a partir da exposicdo midiatica, que sequestra jovens para sua milicia. O
video traz imagens feitas pelo realizador, Jason Russell, de sua viagem a Uganda, onde
conheceu o jovem Jacob, que perdeu pais e irmdo no conflito. O video traz um forte
apelo dramatico (se ndo, melodramatico), da questdo e por esse motivo, vem sendo
criticado. As criticas recaem na verdade sobre diversos aspectos da producdo, desde
sobre a clareza das contas da ONG que a financia, até a acusacdo de suportar um
discurso belicista e pro-americano. Contudo, a mais forte critica recai sobre a
veracidade das informacGes veiculadas pelo video, que, lancado neste ano de 2012, é
acusado de ter sido produzido em 2003, quando Joseph Kony era entdo atuante; hoje as
milicias rebeldes atuariam em outros paises da Africa e Uganda estaria passando por um
momento de reconstrugao.

E interessante a disputa em jogo pelo video, que, em mais ou menos uma
semana, alcangou mais de 73 milhGes de acessos no You Tube. Pois, verdadeiro, ou néo,
com suas informacdes, o video ja gera inimeras reportagens, discussées na internet e
outros videos em resposta ou apoio. O ponto realmente interessante esta na forma de
fabricacdo da impresséo de realidade que se coloca em jogo neste filme. Ele é assistido
por milhGes de pessoas que, independente de suas posturas politicas, pessoais e mesmo
artisticas em relacdo ao video, estdo dispostas a assisti-lo e entender do que se trata a
campanha Kony 2012 e o Invisible children. N&o € realmente a crenca na histdria que é
contada que esta sendo debatida, mas toda a relagdo com a realidade que as imagens do
video evocam; desde a paisagem de um pais da Africa assolado por guerras, quanto 0s
personagens que estdo presentes no video, entre os quais Jacob e Gavin, o filho do
realizador, que é uma crianc¢a criada nos Estados Unidos e que é retratado como muito
feliz (e racional) em uma vida suburbana pacifica.

O cinema, desde seu inicio, provoca justamente essa impressdo de que estamos
vendo a realidade através do que ele representa. Inicialmente a partir da propria natureza
fotografica da imagem, e posteriormente a partir da complexa natureza dramatica que se

adere a este dispositivo. Contudo, ainda que se revista mecanicamente, o cinema, ndo €
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uma “maquina de reproduc¢do do real”, uma reconstrugao ipsis litteris (ou ipsis
imaginis) daquilo que o mundo apresenta a camera. H4 uma intervencdo humana e
artistica entre a realidade e aquilo que é apresentado ao espectador, ainda que todo o
discurso desse meio aponte em dire¢édo contraria. O corte, 0s cenarios, a iluminacao e 0s
personagens ocupam o espa¢o da imagem de uma forma determinada pelo realizador
filmico, em sua intervencdo, que os articula a partir de uma necessidade maior, em geral
de contar uma estoria. A caracterizagdo dramatica dessa articulagdo convencionou-se
chamar, assim como no teatro, de mise-en-scene. Ao realizador, cuja obra € o resultado
de suas intengdes artisticas, mais comumente reconhecido na figura do diretor
cinematografico, reconhece-se 0 metteur-en-scéne, ou encenador.

Essa figura aporta no cinema em um campo duplo de atuacdo, a partir do qual
deve manter um dominio técnico dos dispositivos do cinema, como um artesdo, para
poder cooptar suas contribuicBes estéticas, no intuito de impregnar a obra com aquilo
que o seu olhar artistico Ihe intui. Ou seja, é a partir de uma intervengdo técnico-
artistica, que o diretor imprime a obra filmica seu olhar, através da mise-en-scene, seja
de reconstituicdo de uma realidade, seja se distanciando disso.

E o fascinio por essa atuacdo do diretor cinematografico e sua arte, que forma a
base sobre as quais se ergue esta pesquisa. Todavia, uma preocupacdo mais pontual com
esse tema vem moldar aquilo que propomos investigar ao longo das paginas seguintes:
as modificacbes que tanto a mise-en-scéne, quanto o espaco de atuacdo do diretor
cinematografico vem sofrendo no cinema contemporaneo, tanto em relacdo a forma,
como o cinema conservou esses dois elementos em seu modelo classico, quanto em
relacdo as préprias mudancas sofridas pelo pensamento critico e artistico no que se
entende como pds-modernidade. Nos deparamos com um cinema que apresenta uma
gama imensamente variada de expressGes, muitas deles que vdo contra o préprio
movimento dramatizante que marcou o cinema em seu primeiro periodo e determinou
um projeto representativo para esta arte.

A partir de uma investigacdo preliminar, ainda na graduacao, sobre o surgimento
e o desenvolvimento da funcdo do diretor no cinema, iniciou-se o interesse sobre este
tema e a partir disso, 0s questionamentos de como e de que formas o diretor filmico atua
hoje no cinema e como sua intervencdo pode ainda traduzir o seu olhar na obra filmica.
Ao longo desta primeira pesquisa, apés um “impulso” dado pelo professor Hernani
Heffner, na época, professor da UFF, o interesse pela mise-en-scéne cinematogréafica

tornou-se o objeto central das preocupacdes sobre o cinema atual.



Contudo, na tentativa de compreender como as mudancgas ocorrem na atualidade,
tornou-se evidente a necessidade de um entendimento anterior ao da conformacgéo atual
do cinema, de um estudo que abrangesse a instalacdo e a conformacéao desse dispositivo
ao cinema, da mesma forma que posicionasse o diretor filmico em seu espaco de
encenador.

A mise-en-scéne filmica, como propomos discutir ao longo deste estudo, deriva
de uma heranca teatral, sendo adaptada ao cinema e a sua natureza visual de expresséao e
significacdo’. Esse dispositivo ir4, durante a histéria do cinema, ganhar imensa
importancia tanto no reconhecimento deste meio como arte distinta, como iré ajudar a
definir e conformar um modelo cléssico para o préprio cinema, a partir do qual a mise-
en-scéne é alcada ao posto de obra, ou produto artistico deste meio, sendo o diretor o
seu “mestre”. Posteriormente, surgem as complexas e (altamente) questionaveis nogdes
de autoralidade, que ganham vulto a partir dos anos 60, quando os “jovens turcos do
Cahiers du cinéma tomam de assalto o cenério critico do cinema mundial, e apontam

alguns realizadores filmicos como “verdadeiros metteurs-en-scéne”, ou autores de

1 A mise-en-scéne surge no teatro, a partir do século XIX, como a forma de dramatizacio no teatro
burgués, principalmente através de encenadores como André Antoine e Adolphe Appia (ROUBINE,
1998). Exploraremos esta historicidade mais profundamente em capitulos seguintes, no entanto, vale
ressaltar aqui a consolidacdo da mise-en-scene como forma de representacdo dramatica e sua introdugéo
no cinema. Segundo René Prédal, o reconhecimento da mise-en-scéne em seu termo pleno no teatro, se d&
apenas, muito pouco antes da sua introdugdo no cinema (2007, p.8). Para o autor, 1900, marca a data
imprecisa, porém aproximada dessa consolidacdo, o que a coloca apenas cinco anos apos a primeira
sessdo de cinema. Ismail Xavier debruca-se sobre 0 momento de consolidagdo da mise-en-scéne teatral,
analisando que “no século XVIII, o teatro assumiu com maior rigor a ‘quarta parede’ e fez a mise-en-
scéne se produzir como uma forma de tableau que, tal como uma tela composta com cuidado pelo pintor,
define um espago contido em si mesmo, sugere um mundo autbnomo de representacdo, totalmente
separado da platéia” (XAVIER, 2003, p. 17). Essa estrutura que se apoiava na autonomia da cena foi
absorvida quase integralmente pelo cinema, tornando-se a base do chamado cinema cléssico narrativo,
que se consolidaria posteriormente.
Ainda segundo Prédal (2007), foi apenas ap6s o desenvolvimento com Antoine, Vsevolod Meyerhold e
Konstantine Stanislavski que a fungdo do metteur-en-scéne surge no teatro, como a do organizador geral
da representacdo, antes deixada aos atores.
Como defende Sonia Silva (2006), “até o final do século XVIII, admitia-se, por exemplo, que a cena
representava o texto. Somente a partir da segunda metade do século XIX, com o surgimento da fungéo de
metteur-en-scéne, a nocdo de representacdo teatral se distancia do texto, tornando-se auténoma. E
justamente nesse momento, mais precisamente em 1820, momento em que 0 metteur-en-scéne torna-se o
responsavel pela organizagdo do espetaculo, que a idéia de mise-en-scéne aparece. Em seu nascimento,
essa nocao se refere a uma certa organizacdo dos atores, aos movimentos sobre o palco e a organizacdo
dos efeitos de iluminagdo.”
O metteur-en-scéne, ou encenador, sera assim o responsavel pela cena, em suas implicacdes técnicas e
artisticas; ou seja, sua funcéo se define assim, tanto no teatro, quanto no cinema, como a de responsavel
por promover “a relacdo entre (...) dois tempos, o do espetaculo e o da ficcdo” (SILVA, 2006); e
finalmente, na sua producdo de sentidos, como discutiremos mais a frente.
2 Como lembra David Bordwell (2008), André Bazin chamou de “Jovens turcos” os criticos da Cahiers
du cinéma que, nos anos 50/60 embasaram tanto um pensamento critico radical, quanto o0 movimento de
vanguarda conhecido como Nouvelle Vague. A referéncia é feita em relagdo ao movimento politico turco,
onde o Partido dos Jovens Turcos intentou tomar o poder derrubando a monarquia, com grande
radicalidade.
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filme, como analisa Jean-Claude Bernardet (1994). O conceito de autor, muitas vezes
aplicada de forma arbitraria no ‘“reconhecimento” de assinaturas ou marcas dos
realizadores, disseminou-se mundo afora e manteve fortes influéncias sobre o
pensamento académico e mesmo do publico geral, que, muitas vezes ainda hoje, separa
o cinema “de arte” (os “filmes cabeca”), feito por autores e o cinema “de diversao”.

Esse mesmo periodo ira, no entanto, trazer a tona expressdes filmicas que irdo
divergir da prépria forma classica endeusada por diversos desses criticos/realizadores.
Um cinema de vanguarda, que j& ndo busca a necessidade narrativa, ou dramatica
emerge nos anos 60, inaugurando o chamado “cinema moderno”. E no esgotamento
deste cinema que o cinema pds-moderno ird surgir, a partir de formas que oscilam entre
preceitos reconhecidamente classicos e as rupturas propostas pelas vanguardas e pelo
cinema moderno.

A preocupagdo com as expressdes da mise-en-scéne no cinema passou a ganhar
importancia tedrica somente na contemporaneidade. Na graduacdo importantes
informacdes colhidas com o professor do curso de Cinema e Audiovisual da UFF, José
Carlos Monteiro — grande incentivador até hoje, e inesgotavel fonte de consultas —,
conformaram a bibliografia na qual se baseia esta pesquisa. Em uma primeira fase de
levantamento bibliogréafico, apenas dois autores que tratavam diretamente o tema da
mise-en-scéne, preocupando-se com a sua configuracdo na contemporaneidade, foram
encontrados: Jacques Aumont (2002 e 2006) e David Bordwell (1999 e 2008), que
ainda assim, apresentam abordagens distintas sobre o assunto.

Aumont foi 0 primeiro e certamente 0 mais presente nos meus estudos iniciais,
ao se debrucar sobre o objeto sob uma visdo pautada na historicidade. Este € um autor
extremamente proficuo, com uma bibliografia composta pelos mais vastos temas do
cinema, desde a imagem filmica em sua relacdo de heranga com a pintura e o conceito
de quadro; passando pelo estudo das teorias sobre a linguagem filmica e até a
abordagem as mise-en-scene em sua estética classica e a sua configuracdo
contemporanea. E ainda um autor fortemente influenciado pelo pensamento académico
francés, lecionando até hoje na universidade Paris 111 — Sorbonne. Suas abordagens sdo
na maioria das vezes de base historica, sempre buscando criar painéis vastissimos, que
incluem diversos autores — em geral da literatura europeia e americana. A influéncia
pos-estruturalista alinha Aumont a nomes bastante ligados tanto ao estruturalismo,
quando ao pos-estruturalismo europeu; como o formalista russo Boris Eichenbaum, o

esteta Etienne Sourriau, o semi6logo Christian Metz; e o critico e tedrico do cinema



Michel Mourlet — detentor de uma postura quase politica em relagdo a mise-en-scéne,
sustentando esta como arte a partir de uma articulagdo com montagem de continuidade;
posi¢do oposta a tomada pelos “jovens turcos” da Cahiers du cinéma com a sua
“Politica dos autores”. Mourlet ¢ um autor longamente analisado por Aumont em seu
livro O cinema e a encenacéo (2006), no qual tece um estudo sobre a mise-en-scene.

Das obras deste autor, duas se debrugcam mais especificamente sobre o tema da
mise-en-scéne. Em La mise-en-scene (2002), Aumont organizou ensaios de Varios
autores sobre o tema, inclusive um 6timo artigo seu, no qual se debruca sobre a
“querela” do cinema e do teatro, ou melhor, a heranga da mise-en-scéne teatral, que foi
trazida para o cinema, forjando uma nova linguagem. J& em O cinema e a encenacao,
que recebeu apenas uma traducdo em portugués de Portugal, na qual traduz-se “mise-en-
scene” por “encenagdo”. Aumont questiona a existéncia, na contemporaneidade, da
encenacdo no cinema®.

A importéncia da obra de Aumont € indiscutivel, principalmente por ser ele um
autor que busca exaustivamente as fontes que possam apoiar um tema; e, além disso,
por ser um dos poucos e primeiros a abordar a mise-en-scene cinematografica, de forma
tdo direta, partindo da relacdo inicial que o cinema teve com a mise-en-scene teatral.

A visdo de Aumont neste estudo, soma-se a de David Bordwell. Com Figuras
tracadas na luz (2008), o autor americano que vem buscando tratar a mise-en-scene € 0s
estudos de cinema através de uma visdo menos convencional — nem historica, nem
técnica —, mas através de uma corrente estilistica. No entanto Bordwell também vé a
mise-en-scene como arte indubitavel do diretor. Mais do que isso, ele ndo se demora

muito longamente na defini¢do de “o que é mise-en-scéne?”, mas prefere analisar

® O termo “encenagdo” serve comumente como tradugdo a expressdo mise-en-scene. Neste texto, no
entanto, damos preferéncia ao uso de mise-en-scene para nos referir a todo o processo de dramatizacao
através da composicdo da imagem, realizada sob a visdo do seu orquestrador, tanto no teatro, quanto no
cinema, como defendem David Bordwell (2008) e Jacques Aumont (2006), entre outros. Fazemos esta
escolha também porque 0 termo mise-en-scéne, que em tradugéo literal seria “posto em cena”, sugere a
ideia de intencdo no ato de colocar em cena algum elemento visual, para a produgdo de sentidos, ou,
como buscaremos defender mais a frente, na busca por um “extrato psicologico”. Essa mise-en-scéne a
qual nos referimos é a que se consolida no periodo classico do cinema, em uma expressao cénica ndo
mais dominada pelo teatral, como discutiremos adiante. Contudo, o termo “encenagdo” também poderd
ser util para referir-se as acdes constitutivas da cena. J& o0s termos “encenador” e “diretor” se
diferenciardo fundamentalmente pela nogdo da atuacdo a que se referem. Diretor é a fungdo de dupla
atuacdo (podendo ser um encenador). J& o encenador surgird ao haver a constituicdo da mise-en-scéne em
um filme; ou seja, a mise-en-scéne, como identificada pelos autores citados, constitui-se de um conjunto
de elementos proprios da expressdo imagética — como cor, iluminagdo, figurino, atuacio dos atores etc
—; € promover a sua interagdo € justamente o trabalho do encenador, aquele que “constr6i” a cena, de
forma a expressar sentidos, e muitas vezes, seu proprio estilo.
Por fim, o verbo encenar, como acdo que remete a cena, serd utilizado tanto para designar a acao de
colocar elementos em cena, como a acéo de atuar dos atores, dentro da cena.
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diretores que teriam como expressao maxima a mise-en-scéne através do plano fixo e do
plano-sequéncia; importantes elementos da linguagem cinematogréfica.”

O texto de Bordwell evidencia a visdo da escola americana, até mesmo na sua
divisdo de capitulos do livro, onde apenas o primeiro capitulo se dedica a teorizagédo
sobre a mise-en-scene em si, sua relacdo com questdes estilisticas e sua importancia em
diferentes escolas e épocas do cinema; no resto do livro, ele se dedica a analisar alguns
realizadores especificos. Bordwell possui ainda duas obras importantes para este
trabalho: On the history of film style (1999), que muitos criticos consideram como a
obra que precede Figuras tracadas na luz, porém ainda sem traducdo para o portugués.
Nesta obra Bordwell desdobra a questdo estilistica, apoiando-se desta vez com uma
visdo mais histérica. Por fim, em Film Art (2008b), Bordwell se junta a Kiristin
Thompson para tecer uma obra dedicada a analise artistica do cinema, na qual
desenvolvem um painel bastante vasto sobre o cinema em termos formais e técnicos.

Na revisao bibliografica surgiram alguns importantes autores que se debrugaram
sobre 0 mesmo objeto, entre eles Lucilla Albano (2004), a Unica italiana na lista e que
trouxe uma visdo importante, fugindo as escolas francesa e americana, com alguns
pensamentos ja muitas vezes “cristalizados” em seus proprios conceitos. Albano mostra
uma visdo bastante ampla sobre a mise-en-scéne, abordando a questdo pelo lado da
direcdo cinematografica, e recontando historicamente as mudancas na posicdo que
ocupa essa figura no cinema. Outros autores, como John Gibbs (2007), e René Prédal
(2007) completam a visdo sobre o tema. Prédal retoma a mise-en-scéne de forma
bastante completa, relacionando-a a elementos como o realismo, o classicismo e a
montagem.

A citacdo a autores como Tom Gunning e Jean-Louis Comolli, referéncias no
excelente livro de Flavia Cesarino Costa — Unica publicacao brasileira sobre o tema —,
reforca a revisdo histérica como base fundamental para a exploracdo do que se toma por
mise-en-scéne classica do cinema, de onde autores como Aumont partem para debater o

que poderia hoje configurar-se (ou ndo), como a mise-en-scene contemporanea.

* Tanto David Bordwell (2008), como Jacques Aumont (2006) e outros autores, como René Prédal (2008)
e John Gibbs (2002), que dedicam suas teorias & mise-en-scéne se detém na “oposigdo” entre a
composicdo de imagem no plano de camera fixa e no plano da cdmera em movimento, no qual ndo ha
corte ao longo de uma sequéncia de acontecimentos — como definem Jacques Aumont ¢ Michel Marie
(2006), o plano-sequéncia.
Muitas vezes, a escolha pela exploracdo de um deles por parte de um diretor, torna-se uma forma de
reconhecimento de estilo — como no caso de Festim Diabdlico (1948), de Alfred Hitchcock, no qual o
diretor busca desenvolver ao extremo, o uso do plano-sequéncia, em um exercicio estilistico bastante
referido na obra do diretor.
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Ainda a respeito da histéria do cinema, os filmes escolhidos para serem
analisados nos primeiros capitulos deste trabalho, o foram por questfes de importancia
filmica, pela potencialidade de ilustrar os temas analisados, € mesmo por certa
afetividade, como os de Georges Mélies. Contudo, ha os entraves técnicos, e alguns
filmes, por pertencerem a periodos remotos do cinema, como o filme Le voyage de
Gulliver a Lilliput et Chez les Géants (1902), sdo na verdade fragmentos, que se
encontram disponiveis na internet. Na realidade, grande parte dessa producéo vastissima
dos primeiros vinte anos do cinema se perdeu definitivamente. Assim, a escolha da
filmografia, particularmente a mais antiga, também obedeceu a essas limitacdes
documentais. Foi possivel, no entanto, mesmo em fonte ndo original, buscar esses
filmes em cole¢cBes em DVD, ou na internet, contudo, no Brasil, ainda temos pouco
acesso a esses catalogos.

Isso influenciou diretamente a escolha dos trés realizadores, abordados no
primeiro capitulo: Georges Mélies (1861-1938) e Louis (1864-1948) e Auguste
Lumiére (1862-1954). Todavia, ndo sé isso, o fator determinante foram certamente as
expressividades artisticas de seus cinemas. Os irmdos Lumiere foram vistos
primeiramente como artesdaos da técnica, por se dedicarem em grande parte ao
desenvolvimento tanto dos dispositivos técnicos do cinema, e a formagdo de uma
estrutura quase industrial para o cinema — formando técnicos operadores do
cinematdgrafo, por exemplo. Alguns autores partilharam esta visdo, como Marcel
Martin, que ao se referir a Louis Lumiére, defendia que este “ndo tinha a consciéncia de
fazer obra artistica, mas simplesmente de reproduzir a realidade. Contudo, esses
pequenos filmes vistos hoje sdo surpreendentemente fotogénicos” (2005, pp.21-22). Foi
a revisitacdo de seus filmes por parte de alguns tedricos, que lancou outro olhar sobre a
obra dos Lumiére — principalmente Louis Lumiére. Jacques Aumont (2002) foi um
destes autores, e em sua analise compara Louis Lumiére a um artista de visualidade
pictorica, pela composicdo de suas cenas.

Ja Méliés é sem davida, como afirmam muitos teoricos e artistas e técnicos do
cinema, um dos mais importantes realizadores desse meio — inclusive Martin (2005) e
Aumont —, trazendo para o cinema uma verdadeira Vvisdo artistica no tocante a
expressdo visual. Muito dessa expressao veio certamente de outras artes, principalmente

do teatro. Mas Méliés é ainda assim o que anos mais tarde poderia se considerar um



autor, na acepgéo francesa para 0O termos, e um encenador, um metteur-en-scene,
bastante consciente da vocagdo expressiva da imagem filmica.
Verdadeiramente, o cinema foi uma arte desde o principio. Isto é evidente na
obra de Méliés, para quem o cinema foi 0 meio, de recursos prodigiosamente
ilimitados, de prosseguir as suas experiéncias de ilusionismo e de
prestidigitacdo no teatro Robert-Houdin: existe arte desde que exista criagdo
original (mesmo instintiva) a partir de elementos primarios ndo especificos, e

Meélies, como inventor do espetaculo cinematografico, tem direito ao titulo de
criador da Sétima Arte. (MARTIN, 2005, p.21)

Os irméos Lumiere, ao se expressarem de forma reconhecivel e significativa em
seus filmes; ou seja, ao traduzirem em imagens a sua visdo de mundo, ainda que um
mundo menos teatral que o de Mélies, podem também ter reconhecida sua verve autoral,
dentro dessa concepcao.

Dessa forma, o primeiro capitulo se dedica a recontar um periodo inicial do
cinema, onde se instala 0 gérmen da mise-en-scéne cinematografica. Abordaremos ainda
0 contexto em que isso se deu, inicio do século XIX, um periodo em que grandes
mudancas ocorriam no mundo, florescendo particularmente na Europa a chamada
modernidade, que definiu uma mudanca na experiéncia das sociedades no tocante a
comunicacdo, as relagBes interpessoais, a expressao artistica e ao consumo. A partir da
ascensdo social da burguesia, e de grandes investimentos em pesquisas cientificas, feitos
por esta classe, a modernidade tecnoldgica torna possivel o cinema e a reproducédo o
movimento na imagem. Retomamos assim o surgimento e 0s primeiros anos deste meio,
qguando o cinema ainda era predominantemente nao narrativo, e ndo representativo.
Discute-se ainda a relagdo do cinema com o real, que nasce da sua propria natureza
técnica, mas que ird se desenvolver, principalmente, a partir da narratividade.

Analisando dois casos bastante representativos desse periodo — os filmes
Escamotage d’une dame au théatre Robert Houdin (1896) e Le Monstre (1903), ambos
de Georges Mélies —, buscamos discutir nesse capitulo a instalacdo narrativa no
cinema, e seu desdobramento, fundamentalmente a partir do desenvolvimento da
montagem. A partir disso, observa-se o surgimento de uma linguagem propria no
cinema, que ird reforcar a necessidade narrativa neste meio e as relag@es ilusionistas que
a acompanham.

O segundo capitulo graca a continuacdo imediata do projeto de narrativizagdo do
cinema, que saiu vitorioso apds esse primeiro periodo, e que posteriormente derivou em

um cinema inscrito em um sistema de préaticas formais que passaram a reger a narrativa

® Refiro-me aqui & “Politica dos autores”, tornada expressiva na Franca nos anos 60. Voltaremos a este
tema no capitulo trés, quando analisaremos 0 espago que ocupa o0 encenador no cinema contemporaneo.
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classica. Abordando um periodo ainda anterior a essa consolidacdo, ainda hibrido,
discutiremos como as regras do cinema classico vdo aos poucos se estabelecendo,
através do uso repetido e sistematico de alguns elementos, e forjando o estabelecimento
da linguagem filmica e de uma encenacdo. Através da andlise do filme de Alice Guy,
Algie, the miner (1912), o trabalho nascente do encenador no cinema, figura central no
desdobramento linguagem, e que passa a moldar a cena de acordo com a sua viséo, é
também investigado nesse capitulo.

E através de melodramas como os de Alice Guy, que o cinema inicialmente se
apoia para o desenvolvimento de seu potencial de expressdao. A busca por elementos
teatrais, bem como por elementos de outras artes, como a pintura e a literatura, irdo
ajudar a definir a linguagem e a representacdo filmicas. Nesse capitulo ainda
abordaremos a questdo ideoldgica ligada ao cinema. A linguagem filmica, como
discutiremos, traria em si um grande aporte ideoldgico, representativo do grupo
dominante das formas de producdo no cinema (e na sociedade). A burguesia, através do
cinema, divulgaria sua ideologia, codificada nos dispositivos cinematograficos, na
narrativa, na representacdo e no aparato técnico.

Para o fechamento deste capitulo, investigamos os caminhos pelos quais esta
ideologia guiou o cinema. E com a institucionalizacdo de um modelo narrativo, a partir
de regras extrinsecas, que o cinema classico se torna um paradigma dominante no
cinema; do qual, realizadores como Alfred Hitchcock e Howard Hawks séo
representantes basais, reconhecidos como mestres da encenacdo. Do cinema de
continuidade, ao cinema que marca como uma assinatura do realizador, a expressao do
dispositivo, o estudo do cinema classico € uma porcao fundamental desta pesquisa, pois
é a partir desse modelo que tanto é possivel compreender o conceito de mise-en-scéne
como entendido por David Bordwell e Jacques Aumont, ou seja, a partir de sua
configuragdo cléssica; como dele derivam as formas de continuidade e de ruptura cénica
gue se desenvolvem na pos-modernidade.

No terceiro capitulo abordaremos o periodo entre o cinema moderno e o
contemporaneo, quando nos deparamos com um cendario de oposi¢do entre a fuga ao
padréo representativo tradicional e como a continuacdo de regras e conceitos classicos,
ainda que o cinema se encontre inserido em um projeto narrativo dominante, em
diversos casos, essa 0posi¢do podera dar espago a uma expressao mdultipla, de transito

entre o antimimético e o representativo, colocando a expresséo filmica muitas vezes em



campos onde tanto a narratividade, como a dramaticidade, bases do modelo
representativo classico (e do préprio drama), entram em questao.

Das origens dramaticas, ao modelo classico e adiante, a influéncia do teatro
sobre 0 cinema se mantém presente nos termos utilizados permanecem na nomenclatura
do cinema. O préprio termo mise-en-scéne, como outros — encenagdo, drama,
representacdo, cenario etc —, foram herdados e inseridos no cinema. Por isso, em nossa
pesquisa, foi fundamental a inclusdo de autores que pudessem responder aos
questionamentos relacionados a teatralidade de que deriva a cena cinematogréafica, e a
mise-en-scene. Autores fundamentais, como Peter Szondi (2001), Patrice Pavis (1999) e
Hans-Thies Lehmann (2007), vém a preencher este espaco ndo sé referente ao drama
classico, mas também no desdobramento contemporaneo das artes representativas. O
tema da arte pds-dramatica — e da desdramatizagdo da arte —, abordado tanto por
Lehmann, quanto por Pavis, se tornaria ainda um elemento crucial para nossa pesquisa.

Jacques Aumont supbe o fim da mise-en-scéne no cinema na
contemporaneidade, na era digital, em funcdo do processo pelo qual o cinema vem
passando ha alguns anos, no qual a forca dramatica de sua cena vem sendo modificada e
muitas vezes substituida por outros elementos, por vezes narrativos, por vezes visuais,
porém ndo dramaticos; como nas imagens sucessivas do cinema blockbuster americano,
que despertam mais sensacfes do que identificacdo emocional no publico — ou como o
proprio Aumont identifica, um cinema de “choques” visuais (2008, p.180). Porém, em
cinematografias como as de Hong Kong, Ird, Turquia, e mesmo a americana, € possivel
encontrarmos, intencionalmente esse cinema “sensorio”, onde 0 narrativo e o dramatico
entram em cheque. E com esse quadro multiplo, onde a continuidade do classico ainda
subsiste fortemente, mantendo no cinema as bases narrativas e dramaticas, ainda que as
examinando, investigando, expondo e questionando, que interrogamos se seria possivel
falar, apoiados em Lehmann, de um cinema desdramatizado, um cinema pds-dramatico.

O terceiro capitulo aborda assim o cinema em sua forma pds-moderna, onde
formas de expressdo emergentes se colocam frente ao modelo tradicional. Este capitulo
visa dessa forma, investigar que configuracdo, ou configuracdes, teria a cena filmica na
contemporaneidade, analisando desde as filmografias que buscam novas aproximacoes
nos campos narrativo e representacional, fora do sistema classico; ao cinema dominado
pelo aparato tecnolégico, escancarado, por exemplo, nos filmes povoados por efeitos

especiais digitais. Afinal, como pensar cinema de forma “classica”, em um mundo onde
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fazer filmes é armar-se de um celular, e a sala de cinema pode estar na sua casa,
conectada ao You Tube?

Neste capitulo investigamos os efeitos da tecnologia no cinema narrativo
representacional, buscando entender quais possiveis modificagdes que ela infligiu ao
cinema em termos estéticos e narrativos, retomando desde a montagem, como elemento
de intervencdo tecnoldgica, passando pela movimentacdo de camera, até o 3D, antigo
recurso visual — que data ainda de experiéncias dos primordios do cinema —; mas que
na contemporaneidade veio a se reinstalar no cinema, através de novissimas tecnologias
— e do qual definitivamente Avatar (James Cameron, 2010) é atualmente o mais forte
representante.

Buscamos compreender que lugar ocupa o diretor cinematografico frente a cena
filmica na atualidade, e como é possivel ao realizador, ao lidar com as diferentes formas
de expressdo filmica que se apresentam, e com as novas contribui¢des tecnoldgicas, que
ndo se encerram no set de filmagem, mas muitas vezes comecam nele, expressar sua
visdo de mundo através da cena filmica.

Muitos sdo o0s questionamentos que fundamentam essa pesquisa. Mas nos
voltamos aqui para aquilo que nos impulsiona a investigar, seja nos livros, na pratica do
cinema, ou mesmo na vida: a busca pela compreensdo do que é a arte, através daquilo
gue expressa 0 ser humano, seja pela mise-en-scéne no cinema, no teatro, na literatura;
seja por qualquer meio pelo qual nos expressemos. Nos voltamos para aquilo que nos

inquieta desde sempre: como sera que é possivel mostrar algo e fazer sentir?
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1. ILUSAO REPRESENTATIVA, DRAMA E NARRATIVIDADE

Neste capitulo abordaremos as no¢des de drama e representatividade no cinema
dos primeiros anos, buscando apontar elementos que ja despontavam como embrides de
uma linguagem filmica, que posteriormente se consolidaria; linguagem esta baseada na
narratividade e na mise-en-scene.

A partir da andlise de alguns casos, e buscando o apoio de autores que abordam
0 tema criticamente em sua amplitude, levantaremos aqui questdes relativas a tudo o
que esta no entorno da relacéo entre a cena e o0 cinema: a imagem, a ilusdo, a nogéo de

transparéncia e a representatividade.

1.1.E entdo fez-se a ilusdo

Nos anos iniciais do cinema eram numerosas as exibicdes filmicas que
incorporavam algumas formas de entretenimento visual, como truques de maégica,
shows de danca e outros tipos de diversao que ja eram comumente apresentadas ao vivo
em feiras e nos vaudevilles® (COSTA, 2005). Os filmes remontavam esses espetaculos,
onde os artistas se apresentavam para um publico, “personificado” pela cimera, para
quem era dirigido o espetaculo. Esse tipo de realizagdo representou grande parte dos
filmes de Georges Méliés — ilusionista e cineasta, que também atuava em seus filmes
—, nos quais apresentava ao publico truques de arrancar cabegas, aparecimentos e
desaparecimentos, ressurreicdo de mortos etc. Essas performances se davam frente a
camera que permanecia fixa, dentro de cenarios muitas vezes pintados, e/ou com portas;
ou ainda, cenarios montados com trés paredes, o que denotava certa profundidade, ao
longo da qual alguns objetos de cena podiam ser vistos, relembrando um palco de teatro

(espaco onde muitas vezes eram realizadas as filmagens).

® De acordo com Patrice Pavis, 0s vaudevilles (ou vaux de vire) eram desde o século XVIII “espetaculos
para o teatro de feira que usam musica e danga” (PAVIS, 1999, p.427). Segundo Flavia Cesarino Costa,
“os vaudeviles [com um L apenas] tinham surgido a partir de teatros de variedades (...) No final do século
XIX o show de vaudeville compunha-se de uma série de atos, de dez a vinte minutos, encenados em
sequencia e sem nenhuma conexdo narrativa ou tematica entre si. (...) Os primeiros filmes, portanto,
tinham herdado essa caracteristica de serem atragdes autbnomas, que se encaixavam facilmente nas mais
diferentes programacdes. Os filmes, em sua ampla maioria feitos em uma Unica tomada, eram pouco
integrados a uma eventual cadeia narrativa (sic)” (COSTA, 2005, p.43).

As duas definigbes se complementam e sugerem um painel mais amplo sobre as modificacbes que o
vaudeville sofreu ao longo de dois séculos, no entanto mantendo como caracteristicas fundamentais a base
teatral, a veia de entretenimento burlesco e a apresentacdo de espetaculos de naturezas diversas, como a
mulher barbada, shows de danga e ainda exibicdo de filmes, e ndo necessariamente relacionados,
privilegiando atracdes de curta duracdo.
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Em Escamotage d'une dame au théatre Robert Houdin, de 1896, realizado um
ano apos a primeira exibicdo do cinematdgrafo, e em Le monstre, de 1903, os “truques
de magica” — que sd0 possiveis pelo recurso do corte — sdo, indubitavelmente, o
elemento mais importante a ser mostrado. Contudo, entre as duas realizacdes de Mélies,
hd uma clara diferenca na atuacdo das figuras humanas em relacdo a camera e ao
cenario; é possivel notar ainda essa diferenca na forma de apresentacdo dos trugues e na
importancia dramética que ganham os proprios trugues e o cendrio no segundo filme.

Escamotage d’une dame... se inicia quando o ilusionista Georges Mélies entra
no cenario, bastante estreito, através de uma porta nos fundos e sauda o espectador
imaginério (a camera). O cenario tem caracteristicas teatrais da época, pela forma como
¢ pintado e pela disposi¢ao dos objetos: uma mesa com alguns artefatos “magicos” que
serdo utilizados pelo ilusionista, uma cadeira, e um pano de fundo onde parece estar
pintada uma janela e uma paisagem; o que pode ser de alguma forma distinguido pela
imagem bastante borrada. A reveréncia do ilusionista para o publico € feita em direcdo a
camera, que é frontal a ele e ao cenario, e mantém-se fixa.

Em seguida, Méliés convida uma senhora a adentrar o0 espaco. ApOs preparar o
ambiente para a realizacdo do truque, cobrindo um pedaco do chdo com uma espécie de
papel-jornal e colocando a cadeira por cima, ele pede para a senhora se sentar. Com 0s
maneirismos de um prestidigitador que apresenta seu nimero ao vivo, Méliés faz muitas
menc¢des ao publico; neste caso, em direcdo a camera, deixando seus gestos sempre
expostos, como que demonstrando a clareza e a lisura do “truque”. Méli¢s cobre entdo a
senhora com um pano e em seguida a faz desaparecer. Logo ap6s, sem encobrimento,
um esqueleto aparece na mesma cadeira, sob os comandos do ilusionista. Ele entéo
cobre o esqueleto e faz reaparecer a senhora no mesmo lugar. Ela se levanta e € exibida
para o publico e eles se despedem, novamente dirigindo-se a camera, e deixam o cenario
pela mesma porta dos fundos, por onde retornam, para agradecer mais uma vez ao

publico.
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Figs. 1 a 4: Escamotage d’une dame...: trugques.

Neste filme héa trés cortes que sdo claramente percebidos. Primeiramente o do
desaparecimento da senhora; logo ap6s, o do aparecimento do esqueleto, e por fim, o
reaparecimento da senhora. O que antes do cinema Meéliés fazia através de mecanismos
fisicos, muitas vezes adequados ao proprio cenario; no filme, com o recurso do corte,
ele ndo precisa mais utilizar cordas ou alcapdes. Para realizar o trugue no cinema, o
ilusionista apenas tem que parar a filmagem em determinado ponto, a partir do qual
modificam-se objetos e pessoas de lugar, e em seguida continuar filmando; criando
assim efeitos de desaparecimento, aparecimento e substituicdo. O corte € o instrumento
do realizador para criar a ilusdo do trugue. No entanto, o filme ndo apresenta uma
articulacdo espaco-temporal desse corte suficientemente expressiva, nem tampouco um
desdobramento narrativo, para que se possa observar nele o desenvolvimento da
montagem — derivada de complexificagdes do corte —, como posteriormente se
tornaria evidente e recorrente no cinema. Mais oportunamente discutiremos 0s
desdobramentos do corte na montagem.

Por outro lado, a apresentacdo do espetaculo em sua forma externa e em sua
intencdo ndo se modifica em comparacdo ao numero de ilusionismo ao vivo. O

ilusionista e a senhora que o acompanha sabem da existéncia do espectador, ou contam
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com isso, e a ele propem um “truque”, uma pequena “ilusdo” através da imagem. Este
filme retoma todo um ritual tradicional nesse tipo de espetaculo, que é reconstruido a
partir do aparato filmico’, envolvendo nesse processo elementos como os gestos do
ilusionista, a frontalidade dada a apresentacédo, a distribuicdo dos objetos pelo cenario
etc, tudo de forma realista e mimética, na intencdo maior de trazer ao publico uma
performance de ilusionismo, ao invés de criar um filme sobre ilusionismo,
proporcionando uma modificacdo no local de exibicdo desse tipo de apresentacao.

O conceito de ilusdo que esses filmes suscitam, esta diretamente relacionado
com o efeito provocado pelo “truque” criado através da montagem, portanto Ndo
produzido dentro da imagem, mas de uma justaposicdo de imagens, que, em sua forma,
reproduzem a partir da intencdo de seu realizador, o0 mundo da prestidigitacdo. Neste
periodo, o ilusionismo e outros temas que abordavam o fantastico eram muito comuns
no cinema — como nos filmes de Georges Mélies —, e em outras formas de
entretenimento, como os vaudevilles. Assim, hd um intencional jogo com esta palavra,
ja que a prépria imagem carrega em si a ilusdo da existéncia de um objeto, espaco, ou
ente referente, que ja ndo existe mais ali (ou nunca existiu fisicamente daquela
maneira), mas foi recriado em seu ato pela imaginacdo e conhecimento de seu
realizador.

Essa nocéo de iluséo que discutimos aqui e que o filme a retoma, se inscreve na
base do pensamento filosofico que discute a representacao na tradicdo da arte ocidental,
relacionando-se & nogdo de mimesis®. Muitos autores contemporaneos retomam essa
discussdo como Roland Barthes (1990), ao falar do simulacro oferecido pela imagem;
Jacques Aumont (2002), em extenso levantamento de teorias sobre a imagem, no qual
busca também compreender seu carater representativo e a ilusao proposta, ndo como um
trugue, mas como a crenca em um mundo plastico, 0 mundo da imagem — Aumont

aborda ainda a impressao de realidade (sobre o que falaremos mais a frente) fornecida

" A utilizagdo dos termos “aparato” e “dispositivo”, que sera feita de forma sinonimica neste texto, pode
ser definida pela descri¢do dada pela seguinte citacdo, que serve como nota do editor da edi¢do de 2004
do livro O cinema e a invencdo da vida moderna, da editora Cosac & Naify, a respeito da traducdo do
termo “apparatus” para portugués, como aparato, para o artigo de Vanessa Schwartz, “O espectador
cinematografico antes do aparato do cinema: o gosto do publico pela realidade na Paris fim-de-século™:
“Quanto ao termo latino apparatus, ele é usado pela critica anglo-americana para traduzir a expressdo
‘dispositif’, cunhada pelo filosofo francés Jean-Louis Baudry em seu famoso artigo na revista
Communications n. 23, 1975, e se refere a0 cinema como um sistema constituido de trés niveis
articulados: (1) tecnologia de produgdo e exibicdo (camera-projetor-tela), (2) o efeito psiquico de
projecdo-identificagdo e o ilusionismo e (3) o complexo da industria cultural como institui¢do social
secretadora de um certo imaginario” (CHARNEY; SCHWARTZ, 2004, p.358).
8 Mimesis, do grego, em portugués utiliza-se o termo “mimese”. Como iremos abordar justamente a
questdo da filosofia grega, nas vertentes platonica e aristotélica, manteremos o uso do termo mimesis.
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pelo cinema, e que se da, em grande parte, atraves de elementos da propria imagem —;
e ainda, Ismail Xavier (2003), que analisa a ilusdao falando de um “efeito ilusionista”
(p.18), ao abordar a teoria da representacdo que acabou por determinar a cena dramatica
que se desenvolveu no cinema posteriormente.

No entanto, todos esses autores trazem em seus conceitos a consciéncia do
debate filoséfico que se inicia com Platdo, em A Republica (1997) — particularmente
no dialogo do mito da caverna, livro VII —, e na Arte poética (2003), de Aristoteles,
que representam os dois sistemas filoséficos de interpretacdo que confrontam as nocdes
de arte e realidade. Platdo, como Aristoteles, ira entender a mimesis — nog¢éo sinénima
de “representacdo” para diversos autores, entre os quais Gerd Bornheim (RIBEIRO,
2003, p.19) —, como a base da pratica das artes representativas. Platdo, entretanto,
diferentemente de Aristoteles, ird refutar essa arte baseada na imitacdo (mimesis), por
esta ser ndo “mais do que um efeito espetacular” (idem, p.17).

Sem nenhuma preocupagdo com a esséncia das coisas, a mimesis reflete o
mundo de aparéncias a sua volta: o artista, utilizando sons, palavras ou
imagens, é capaz de imitar todas as coisas que a seus olhos se apresentam,
suas obras sdo imagens falsas e ilusérias de um mundo apenas verossimil.
(...) Fundada sobre a imitagdo da aparéncia do homem, completa Platdo, a
arte teatral ndo apenas se abisma (ser afasta) do real, como também se ocupa
de fantasmas: o poeta dramatico é um fabricante de fantasmas que opera na

ordem da ilusdo e da ignorancia, seus efeitos embriagantes cegam os olhos e
tapam os ouvidos (...) (RIBEIRO, 2003, pp.17-18).

Platdo enxerga a arte representativa como um meio de dizer como verdadeiro o
falso, ou seja, o oposto do conhecimento, da verdade; a ilusdo em sua forma mais direta
e nociva. A imitacdo proposta pelo poeta dramatico, para Platdo, esta baseada apenas na
aparéncia, e se afasta da esséncia do modelo original, da ideia real, e por isso ndo
representa a verdade. A filosofia platonica serve como um pilar central da evolucdo do
pensamento sobre a arte no ocidente, inclusive reforcando, ainda que sob uma visao
negativa, 0 mundo autbnomo da representacéao.

Todavia, € em Aristoteles que boa parte do pensamento moderno ocidental sobre
a arte de representacdo e sua relacdo com o real ir4 se assentar. A filosofia aristotélica
ndo enxerga a mimesis como um mau “procedimento”, como algo que visa dizer o falso
como verdade, e que, como enxerga Platdo, se sobrepde a0 mundo das ideias e, por
conseguinte, da verdade. Para Aristételes, a mimesis €, ao contrario, um exercicio
natural no homem para a compreenséo do mundo e uma forma de produzir
conhecimento, através da imaginacdo e da comparacdo. A filosofia aristotélica entende

a mimesis como forma representativa que privilegia a acdo humana. Este processo é
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regulado por uma relacdo de verossimilhanca, que “fornece, ndo copias do mundo
exterior, mas possiveis interpretagdes do real” (RIBEIRO, 2003, p.20). Além disso, a
mimesis € também o processo em si, a forma de representacdo da acdo e do carater do
modelo a que se refere. Como entende Ligia Militz da Costa, trata-se da:
Representagdo poético-ficcional em que se sobressai o carater da agdo —
objeto representado—, em fungéo do qual ¢ ativado o principio regulador da
operacdo mimética: o verossimil. A representacdo mimética, entretanto,

também é por si mesma, um processo poético de acdo (apud RIBEIRO, 2003,
p.23).

Assim, na descricdo que Aristoteles faz em Arte poética da tragédia, um dos
subgéneros do teatro dramatico, a verossimilhanca e a necessidade devem sempre
balizar a composicdo baseada na mimesis, estabelecendo a partir disso a relacdo da
representacdo com o real. Essa foi a forma mimética que deu origem ao que
conhecemos hoje como arte representativa. Nela se instala uma dubiedade inerente a
referéncia ao real que a mimesis oferece. Ao mesmo tempo em que se mostra fiel ao
modelo que representa, a mimesis oferece um processo de ordenagdo que nos remete a
imitacdo, ou seja, a obra como fruto do “gesto mimético”, como a visdao, ou modo, que
configura a representacdo (RIBEIRO, 2003, p.21).

Esse duplo entendimento da mimesis, também se apresenta na relacdo com
aquilo que é objeto da representacdo. Segundo Aristételes, as artes miméticas devem
privilegiar a acdo como forma de mimetizar o mundo a sua volta; porém também se
observa na mimesis, um antropomorfismo, ou o carater do ser imitado. Essa oposicao
carater/acdo residird na raiz da nocdo de verossimilhanca, de entendimento, ou
identificacdo da acdo de um personagem, por exemplo, com uma acdo. Dessa forma, é
também duplo o resultado produzido por essa forma de arte, pois, através do
entendimento de que a imitagdo é um processo natural no homem, Aristételes entende
que o prazer gerado pela mimesis teria uma dupla natureza, a intelectual e a sensivel.
Como discutiremos mais a frente, no capitulo dois, a relagdo que mantemos com a
imagem passa tanto pelo reconhecimento intelectual, quanto por uma percepcao afetiva.

Contudo, o0 que buscamos aqui na visédo aristotélica, é justamente entender o que
serviu de base para o cinema, e obviamente para Georges Mélies e tantos outros da
mesma época, ao realizar através da capacidade de captacdo de imagens que esse meio
oferece, a representacdo da realidade através da viséo do artista que compd@e a obra. Nao
estamos falando da crenca no real apresentado diretamente pela imagem — o

desaparecimento da senhora, ou o aparecimento do esqueleto ndo sdo reais —, mas a
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identificacdo temporaria com aquilo que a imagem representa, com o mundo diegético
como imaginado e moldado pelo realizador, que é a impressdo de realidade que temos
ao assistir ao filme — discutiremos mais diretamente esta nogdo ao abordarmos o
cinema em um estado de narratividade mais desenvolvida, no entanto, é importante
percebermos que a impressao de realidade é inerente a imagem reprodutora do cinema,
apenas fortalecendo-se e complexificando-se com o desenvolvimento narrativo deste
meio.

Como podemos observar, as visdes platbnica e aristotélica, pilares do
pensamento sobre as artes representativas no ocidente, estdo fortemente relacionadas
com o que discutimos aqui sobre a mise-en-scene no cinema. No entanto, por sua
abrangéncia e pelos debates tdo amplos que suscita, ndo objetivamos formalizar um
estudo de cunho histérico-filosofico sobre esses pensamentos, mas sim, retoma-los
apenas nos aspectos pontuais que trazem para nossa investigacdo. Certamente iremos
voltar a eles também, através dos diversos autores em cujas teorias subjazem 0s
conceitos dessas filosofias. Destarte, nosso objetivo aqui ndo é erigir um estudo focado
no pensamento grego instaurado por esses dois filésofos; mas compreender, a partir das
ideias produzidas por eles, como se conforma na modernidade e posteriormente, as
nog¢des que ja na Antiguidade eram desenvolvidas sobre a arte representativa.

A filosofia aristotélica, particularmente, levanta questées em torno de elementos
cruciais para a conformacdo da representacdo no ocidente, como a no¢do da mimesis
baseada na agdo — como vemos no filme, Mélies retoma os espetaculos de ilusionismo
através dos gestos do magico —; ou na representacdo baseada no carater humano, na
mimetizacdo das relagdes interpessoais através de personagens; ou ainda, a reproducéo
de geografias e tempos remotos, atraves de cendrios, gestos e figurinos, como veremos
mais evidentemente em Le monstre e em filmes posteriores. Todo esse processo se
organiza a partir da forte exigéncia de verossimilhanca, que é mantida pelo seguimento
as normas que regem os géneros dramaticos, que Aristdteles detalha em Arte poética. A
nocdo de ilusdo “ndo ilusoéria”, mas de arte como reproducdo de uma visdo do artista
sobre o real, certamente ird se tornar mais intricada com a complexificagdo do proprio
dispositivo cinematogréafico; porém a base de produgdo da “ilusdo” se mantera a mesma,

a partir de diferentes motivagoes.
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1.2.Linguagem e representacao

O fascinio pelo desconhecido, pelo fantastico e pelo sobre-humano fez muitas
vezes 0 homem reproduzir seus medos, suas crencas e fantasias através de criaturas
imaginarias, detentoras de poderes suprarreais. Em Le monstre, Mélies traz a vida um
feiticeiro com grandes poderes, que, no entanto, parecem ndo impressionar muito a um
homem comum que lhe assiste. No filme, o cenario remonta a um tempo antigo do
Egito, assim como os figurinos e os objetos de cena, entre 0s quais a tumba de onde é
retirado um esqueleto. Os gestos do feiticeiro sdo parte do ritual de ressuscitacdo do
esqueleto e ndo mais a intencdo de mostrar ao publico a destreza do mégico e a lisura do
trugue. Eles fazem parte de uma representacdo dramatica, ou seja, de algo que se passa
apenas no mundo diegético, e que mantém sua verossimilhanca a partir das mesmas
relacfes miméticas da acdo e do carater, porém com diferentes efeitos.

Torna-se importante compreender os usos dados aos termos que empregamos
aqui para caracterizar as realizacdes de Georges Méliés, e portanto, buscaremos adiante
aclarar alguns conceitos. Primeiramente, a utilizagdo do termo “representagdo” neste
texto se da em situacBes diversas e até quase opostas. Tracemos assim uma curta
distingdo entre as utilizacdes dadas ao vocabulo, ja que exploraremos mais adiante 0s
usos e as significacdes referentes a este termo na relagdo com o cinema. Por ser uma
palavra passivel de multiplas aplicaces, e para tornar mais claras as no¢6es defendidas,
utilizaremos a expressao representacdo geralmente acompanhada de um outro termo que
a objetive, como por exemplo em “representacdo dramatica”, ou em ‘“representacdo
fotografica”. Em algumas passagens, no entanto, quando utilizarmos o termo
isoladamente, estaremos nos referindo entdo a acdo representativa. Falamos aqui da
representacdo como o ato de representar, de mimetizar ou reproduzir agdes, costumes ou
préticas, através de signos ou simbolos que expressem, dentro de uma linguagem, uma
significacdo coerente para terceiros.

Sobre a representacdo ainda, Jacques Aumont e Michel Marie, e Eric Bentley,
podem nos dar algumas bases tedricas, a partir de pontos de vista diferentes e
independentes, que podem, contudo, ser complementares. Sob a visdo de Aumont e
Marie, genericamente o processo de representacdo pode ser entendido por “uma
operacdo pela qual se substitui alguma coisa” (2003, p.255). Essa definicdo, de maneira
bastante curiosa, aproxima-se do proprio processo do truque ilusionista. Para Bentley,

mais proximo das artes representativas, “o jogo da representacdo define uma equagao
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minima pela qual, dentro de certa moldura, A encarna B para o olhar de C (que esta fora
dela)” (apud XAVIER, 2003, p.9); ou, como vemos, um ator encarna um feiticeiro, para
0 espectador fora da tela, ja para o homem dentro da tela, aquele é realmente um
feiticeiro.

Outro termo que faz necessario um aclaramento € o de diegese. A nocao de
diegese — escrita também diégese — aqui utilizada tem por base as visdes de autores
como Patrice Pavis (1991), que retoma principalmente os valores teatrais ligados a este
termo; e de Jacques Aumont e Michel Marie, que defendem uma nocao relacionada ao
cinema. As concepcdes defendidas, no entanto, concordam em uma ideia geral de
diegese como o espaco ficcional que o filme apresenta. A ideia de ficcdo retoma nogdes
de narratividade e encenagdo, ao recriar um espaco similar, mas independente da
realidade.

Pavis faz a distincdo entre diegese e mimesis, onde a diegese seria o “material
narrativo”, enquanto mimesis, a instancia da representacdo. Pavis ressalta ainda que a
diegese quando apresentada de forma “natural” esconde seus mecanismos de
ficcionalizacdo e encenacdo (1999, pp.96-97), formato que se tornou dominante no
cinema chamado classico narrativo, como veremos no capitulo dois, que aborda a
linguagem cléssica do cinema. Aprofundando esta visdo, Aumont e Marie retomam as
teorias de Etienne Souriau, que defende a diegese como a histdria que é representada na
tela. “E diegético tudo o que supostamente se passa conforme a ficgdo que o filme
apresenta, tudo o que essa ficcdo implicaria se fosse supostamente verdadeira” (apud
AUMONT; MARIE, 2006, p.77).

Os autores buscam ainda na visdo de Christian Metz, semiélogo francés que se
debrucou longamente sobre a questdo cinematografica, uma definicdo para o termo;
para quem esta é "a instancia representada do filme, ou seja, o0 conjunto da denotacao
filmica: a propria narrativa, mas também o tempo e o espaco ficcionais implicados na e
por meio da narrativa, e com isso as personagens, a paisagem, 0S acontecimentos e
outros elementos narrativos, porquanto sejam considerados em seu estado denotado”
(apud AUMONT; MARIE, 2006, p.78).

Como resume Flavia Cesarino Costa, “diegese ¢ o processo pelo qual o trabalho
de narracdo constréi um enredo que deslancha de forma aparentemente automatica,
como se fosse real, mas numa dimenséo espaco-temporal que ndo inclui o espectador”
(2005, p.32). A diegese forma assim o amplo espectro da narrativa filmica, onde

narrativa e representacdo de alguma forma se confundem, particularmente no cinema,
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onde a instancia que narra se instala antes de tudo na camera, dispositivo este que
produz a imagem, onde residira a representacao.

Ainda que de forma rudimentar — devido as perturbagdes a crenga no mundo
cénico, ou seja, na impressdo de realidade que o filme provoca, pelos olhares para a
camera, pela atuacdo bastante teatral, pelo pouco realismo do cenério, entre outros
elementos —, é esse 0 espago em que Se passa a curta narrativa do filme Le monstre. Ao
entrarem em cena, o feiticeiro conduz 0 homem a sentar-se, enquanto fala e gesticula
sobre algo grandioso. Em seguida ele traz para o cenario um caixdao de onde tira um
esqueleto, que ira levantar e dancar a partir dos seus gestos magicos. Durante todo o
ritual em que o esqueleto danga, cresce, diminui e se transforma, o feiticeiro faz gestos
com as maos como se 0 controlasse magicamente. Utilizando roupas e panos, as
transformacfes e algumas movimentacfes sdo escondidas. O feiticeiro dirige-se

constantemente ao homem, mostrando-lhe sempre algo mais incrivel em sua magica.

O homem, que assiste ao ritual, se assusta com o levantar do esqueleto e
participa de toda a acdo reagindo aos acontecimentos e falando com o feiticeiro,

voltando algumas vezes suas reacdes e gestos para a camera, em alguns rapidos olhares;
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como quando ele parece querer demonstrar o quanto acha bela a mulher que toma o
lugar do esqueleto. Esta mulher aparece na parte final do filme, quando o feiticeiro
transforma o esqueleto nela. O homem que observa o feiticeiro parece se apaixonar pela
mulher; ela, no entanto, o despreza. Em seguida, o feiticeiro a transforma novamente no

esqueleto, para ira do homem apaixonado.

- » — . . L]
Figs. 9 e 10: Le monstre: O homem se apaixona pela mulher.

E evidente aqui o processo representacional de que se embute o cinema através
de seus préprios codigos imagéticos. Podemos falar de um “imaginario projetado” — ou
0 uso da imaginacdo na criacdo da representacdo, como entendido pela filosofia
aristotélica —, na reconstrucao do Egito antigo, o que se da através de recursos proprios
a ficcdo — cenario, figurino, objetos de cena, o gestual do feiticeiro, e através da
montagem, que neste filme j& se mostra como um desdobramento do uso do corte
(recurso cinematografico).

A intencdo de dissimular os cortes no filme — desconsiderando-se a trepidacdo
da pelicula — demonstra 0 mesmo intuito de encobrir 0 mecanismo do “truque” que
existe em Escamotage d’une dame.... Contudo, em Le monstre, isso ocorre dentro de
uma ficgéo caracterizada por um espaco que se separa daquele que o espectador ocupa;
e, diferente de Escamotage d’une dame..., este espaco quase ndo se refere ao do
espectador — salvo por alguns olhares langados pelos atores a camera, recurso muito
utilizado no teatro do século XIX, denominado “a parte”. E ainda, pela teatralizacdo de
alguns gestos, que parecem querer tornar evidente para o espectador, a acdo que estd em
curso na tela.

Se por um lado Escamotage d’une dame... apresenta uma relacdo mais direta
com o realismo, ou seja, a imagem se assemelha ao que reconhecemos, pelo senso

comum, ao que existe no campo do real, e Le monstre apela a fantasia como forma de
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fuga desse realismo; por outro lado, € ele que demonstra uma elabora¢do mais complexa
do uso do dispositivo filmico, particularmente através da montagem e da encenag&o.
Tanto o apelo realista, como a composicdo cénica e a montagem serdo elementos
fundamentais no cinema, ap6s sua consolidacdo no modelo classico narrativo, fundado
em Hollywood.

Observa-se assim nesses filmes, e principalmente em Le monstre, o gérmen de
uma linguagem prépria, que o cinema vinha desenvolvendo ja nesse periodo,
principalmente a partir da elaboracdo do corte pela montagem. Através dela, o cinema
narrativo se afirmaria como forma dominante de expressdo, e chegaria a sua
consolidacdo a partir dos anos 20, no chamado paradigma cléssico hollywoodiano, que
ndo foi a Unica expressdo que o cinema apresentava, mas um modelo dominante e
fortemente influente. Abordaremos esse periodo mais adiante, explorando o que
significou a consolidacdo da linguagem classica. Contudo, 0 que se observa ja no
primeiro cinema € a presenca de uma linguagem, ainda em aspecto rudimentar,
juntamente com a narratividade e o drama.

A linguagem filmica toma forma através da manipulacdo de elementos
imagéticos e sonoros oferecidos pelo cinema para a producéo de sentidos’; ou seja, nos
varios niveis em que o cinema se expressa visual e sonoramente, ele desenvolve o seu
Iéxico. Para isso esta também em jogo a visdo do realizador, a partir do que a
representacdo toma forma. Posteriormente, quando o cinema consolida modelos
narrativos, as regras genéricas passam a tomar parte importante na composicao tanto
cénica, quanto da linguagem, determinando muitas vezes 0s recursos estéticos que
podem ser utilizados pelo realizador. Exploraremos mais diretamente essa questao,
também quando tratarmos do cinema classico narrativo, modelo no qual isso ocorre
mais evidentemente. A linguagem que este cinema ira consolidar, no entanto, sera a que
0 primeiro cinema comeca com Méliés e outros a desenvolver, ainda sem regras tdo

fortemente pré-estabelecidas.

% E importante ressaltar aqui o levantamento histérico feito por Jacques Aumont e Michel Marie (2006)
sobre a nocdo de linguagem cinematogréfica, e sobre o seu surgimento no pensamento teérico do cinema.
Segundo os autores, a partir da ideia, surgida nos anos 20, de que, se o filme diz algo, ele “comunica um
sentido”; entende-se, portanto, que tem uma linguagem. Muitos tedricos tentaram extremar essa relagédo
com o verbal — como Eisenstein —, buscando os equivalentes imediatos no cinema, das frases e até
palavras. Contudo, é no conceito de cddigo, trazido com a semiologia, por Christian Metz, em quem
Aumont e Marie se baseiam, que melhor se esclarece que o cinema ndo teria uma lingua, mas sim,
expressa uma linguagem; linguagem esta feita de codigos, onde “cada um rege, de um ponto de vista
parcial e particular, certos momentos ou certos aspectos dos enunciados filmicos” (apud AUMONT;
MARIE, 2006, p.128).
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Em autores como Marcel Martin (2005) e André Bazin (1991), teoricos
fundamentais do cinema, podemos encontrar abordagens que se referem ao
desenvolvimento da linguagem cinematografica em pelo menos trés niveis:
primeiramente, através da imagem de natureza fotogréafica e na sua relacdo com o real,
em seguida, nas articulacbes dessa imagem, através dos dispositivos proprios do
cinema, como a montagem, o plano-sequéncia, o close-up etc; e finalmente, “com o
desenvolvimento de estéticas da transparéncia” (AUMONT; MARIE, 2006, p.178), que
significou fundamentalmente a invisibilidade da cAmera e da montagem, e que se tornou
um estilo dominante no cinema, e através da qual a linguagem cinematografica teve um
direcionamento decisivo na sua expressdo técnico-artistica no periodo classico, na
forma de produzir sentidos para o espectador neste cinema.

Marcel Martin (2005), em seu livro sobre a linguagem cinematografica,
originalmente publicado em 1955, apresenta uma defesa da imagem como dispositivo
primeiro no processo de producgéo de sentidos. Para o autor, “o que distingue o cinema
de todos os outros meios de expressdo culturais € o poder excepcional que lhe advém do
facto de a sua linguagem funcionar a partir da reproducédo fotografica da realidade”.
(sic) (p.24). Martin, porém, adverte quanto a relacdo direta entre cinema e realidade, que
estaria em um discurso que tornaria isso implicito nesse meio. De acordo com essa
ideologia, o cinema, que deriva da maquina, seria o reprodutor da realidade através da
imagem, de forma inquestionavel. Esse discurso esteve presente nas teorias de alguns
dos primeiros historiadores do cinema, posteriormente sendo discutida como a
“ideologia do real” (AUMONT, 2002). Martin ¢ um dos muitos tedricos que refutaram
essa ideologia. O autor busca em Christian Metz uma reflexdo critica sobre a
representacdo e a linguagem filmica, que acredita que a representacdo € sempre
“mediatizada” pelo tratamento filmico.

Se o cinema é linguagem, é porque ele opera com a imagem dos objectos,
ndo com os objectos em si. A duplicacdo fotografica [...] arranca a0 mutismo
do mundo um fragmento de quase-realidade para dele fazer o elemento de um
discurso. Dispostas de forma diferente do que surgem na vida, transformadas
e reestruturadas no decurso de uma intervencdo narrativa, as efigies do

mundo tornam-se elementos de um enunciado (sic) (METZ apud MARTIN,
2005, p.24).

O pensamento de Christian Metz aproxima-se do que reconhecemos da filosofia

aristotélica, a partir da qual a autonomia do mundo da imagem reside justamente na

10" A versdo que utilizamos como referéncia bibliografica para este trabalho é a traducdo da edicdo
francesa de 1985, realizada pela editora portuguesa Dinalivro, em 2005.
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transformacédo que a arte opera do real, a partir de seus préprios meios miméticos e da
ordenacdo que apresenta desse novo mundo que ela apresenta. E importante ndo
ignorarmos neste espaco, o papel do realizador desse periodo, como um interventor, na
sua expressdo individual atraves da imagem, como ressalta Marcel Martin (2005). Ha,
na imagem produzida, uma necessidade de se produzir sentido, para que haja um
entendimento por parte do espectador, 0 que se da de forma mais complexa a partir do
desenvolvimento da linguagem. Evidencia-se assim, a ligagdo entre a linguagem, a
producdo de sentidos do filme para o espectador e o estilo** do préprio realizador, na
forma como ele constroi a representacao filmica.

Tornado linguagem gracas a uma escrita propria, que se incarna em cada

realizador sob a forma de um estilo, 0 cinema transformou-se, por esse

motivo, num meio de comunicagdo, de informacéo, de propaganda, o que ndo

constitui, evidentemente, uma contradicdo da sua qualidade de arte (sic)
(MARTIN, 2005, p.22).

Contudo, a ideologia do real promove um “esquecimento” da interven¢ao do
artista e relaciona diretamente a imagem a seu referente real. André Bazin (1991), que
também refutou fortemente essa ideologia — apesar de ter sido criticado por ter

associado fortemente ao cinema a expressao do real —, afirma em seu famoso artigo O

|12

mito do cinema total™, que o cinema, antes de ser uma fiel reproducédo da realidade, é

um produto da interacdo entre elementos mecanicos (fisicos) e a intervencdo humana, o

artista e seu olhar, que permite moldar essa expressao realistica, porém nao real.

O mito guia da invengdo do cinema é, portanto, a realizagdo daquele que
domina confusamente todas as técnicas de reproducdo mecénica da realidade
que apareceram no século XIX, da fotografia ao fonégrafo. E o mito do
realismo integral, de uma recriagdo do mundo a sua imagem, uma imagem
sobre a qual ndo pesaria a hipoteca da liberdade de interpretagdo do artista,
nem a irreversibilidade do tempo (BAZIN, 1991, p.30).

1 Adotamos aqui a definicdo de estilo (individual) dada por Jacques Aumont e Michel Marie: “O estilo &
a parte de expressao deixada a liberdade de cada um, ndo diretamente imposto pelas normas, pelas regras
de uso. E a maneira de se expressar propria a uma pessoa, a um grupo, a um tipo de discurso. E também o
conjunto de caracteres singulares de uma obra de arte, que permitem aproxima-la de outras obras para
comparé-la ou op6-la.” (2006, p. 109). O termo “estilo de grupo” (group style), com o qual David
Bordwell (2008a) qualifica as caracteristicas salientadas na expressdo de um conjunto. Este é o caso do
estilo classico, onde um sistema de préaticas e normas rege o coletivo das obras produzidas nesse periodo.
Por outro lado, quando ocorre a ruptura individual com um sistema, “a novag¢do e a singularidade”,
tratamos de um estilo pessoal. O estilo pode ser visto assim, como qualidade individual, como conjunto.

12 Este texto, publicado originalmente em dois artigos no influente jornal francés, France-Observateur,
em abril de 1953 e janeiro de 1954, foi condensado em um texto Unico e publicado conjuntamente com
outros artigos no livro Qu ’est-ce que le cinéma?, pela editora francesa Editions du Cerf. O livro se tornou
uma das mais importantes publicacGes tanto para o0 pensamento tedrico do cinema, quanto para
conhecimento das teorias bazanianas, compilando artigos de grande importancia sobre questdes essenciais
da teoria filmica, como realismo, montagem, e linguagem.

No Brasil a publicagao recebeu o titulo de O que é o cinema?, em 1991, pela editora Brasiliense.
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Por outro lado, é uma exacerbacdo dessa mesma nocao, que ira configurar o que
se defendeu posteriormente como a “ideologia da transparéncia”. Se a ideologia do real
se relaciona mais diretamente com a imagem e a nocdo de real que ela evoca; a
ideologia da transparéncia € vista na articulacdo das imagens, a partir da linguagem que
o cinema desenvolve, tendo nos dispositivos da camera e da montagem suas principais
ferramentas. Falamos de dispositivo, pois entendemos tanto a camera como a montagem
neste processo, pelo desdobramento técnico-estético que oferecem, e o que se produz a
partir disso na imagem, como a forma como se relacionam na imagem as figuras por ela
retratadas, as articulacGes tempo-espaciais que a justaposicao de imagens oferece, entre
outras nogoes.

Muitos autores se debrucaram amplamente em discussfes sobre a ideologia da
transparéncia, da qual se revestiria o cinema. O “cinema total”, como o define André
Bazin (1991), residira na cena que Se apresenta absorta em Ssi mesma, como uma
realidade plena. Em Le monstre, vemos esse mecanismo operar de forma rudimentar,
mas ainda assim, mais evidente que em Escamotage d ‘une dame..., ja que essa ilusdo se
construiria no engodo proposto pelo cinema narrativo, no qual, através da linguagem, o
mundo proposto pela imagem ndo sofre interrupcdes, e se mostra continuo, e dentro
dele, os dispositivos de producdo nunca estdo evidentes; ao contrario, sdo escondidos,
para que o espectador ndo seja “lembrado” do mundo real, o qual ele habita, enquanto
assiste a projecdo®®. Mais a frente abordaremos essa questdo e a ideologia do real, e
como foram discutidas por Bazin e posteriormente levada a termos mais extremos, com
a ideologia da transparéncia, como a interpreta Jean-Louis Comolli (2010).

Le monstre se insere justamente em um periodo de transicdo entre a nao-
narratividade e o cinema narrativo, no qual emergia uma linguagem prdpria,
particularmente a partir da montagem. Porém ambos os dispositivos (linguagem e
montagem) ainda ndo se mostravam solidamente desenvolvidos. Pode-se falar em uso
do corte neste filme, mas ndo de uma montagem realmente articulada no sentido
narrativo. Méliés busca, no uso do corte em seu filme, a “descri¢do” do numero de

maégica. Contudo, a0 mesmo tempo, no cenario, no figurino e mesmo na continuidade

30 filme de Méliés se apresentaria como um mundo independente, ou que ocorre em uma realidade da
qual ndo participamos como espectador, e esta separagdo é reforcada pela linguagem, que esconde os
vestigios da producgdo filmica, ou qualquer traco que lembre ao espectador do mundo real e externo a
imagem.
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espaco-temporal que a justaposicdo de imagens permite, Méliés conta-nos uma estoria
linear, que mantém grande coeréncia com a temporalidade “real”.

Entram em jogo aqui esses dois elementos, que podemos observar nos filmes
analisados: o realismo inerente a representacdo filmica e o uso da montagem como
elemento narrativo. Em relacdo a montagem, como nos diz Andre Bazin (1991), é ela
entdo que diferencia o cinema da fotografia animada e das outras artes de representagéo
do movimento; ou seja, € aquilo que empresta ao cinema uma linguagem. Citando
André Malraux, Bazin aponta que é a montagem o dispositivo que “constituia o
nascimento do filme como arte” (apud BAZIN, 1991, p.67). Assim, em Le monstre, a
montagem, diferente de Escamotage d’une dame..., estabelece uma relagdo ndo de
descontinuidade da imagem através do corte, mas, inversamente, de continuidade,
através da linguagem. No entanto, nessas realizagdes, nem a prépria linguagem do
cinema e nem a montagem encontravam-se ainda desenvolvidas dentro das suas
potencialidades, como se daria em anos seguintes.

A representacdo englobaria assim, 0s personagens, seus gestos e outros
elementos cénicos, que se referem a uma realidade externa a cena, mas conhecida do
espectador por um senso comum, e ainda a instancia narrativa, que envolve 0s
personagens em uma ac¢ao. Esse processo ndo ocorre da mesma forma no primeiro filme
analisado, onde nem a montagem, nem outro elemento qualquer, retoma uma
representacdo com intuito narrativo.

Torna-se importante aclararmos aqui o0 uso do termo cena, quando falamos mais
propriamente da narratividade filmica. A nocdo de cena no cinema, ainda que de forma
discutivel, entendida como o espaco onde acontece propriamente a acdo, porém, sem
confundir-se com necessariamente com a sequéncia filmica. Diferente de autores como
Marcel Martin (2005), André Bazin (1991) e Jean-Claude Carriere (1994), que néo
particularizam o uso do termo “cena”, em alguns casos tornando-0 Sinénimo de
“sequéncia™* David Bordwell (apud RAMOS, 2005b) individualiza a cena,

identificando-a como unidade dramatica fundamental na construcdo do estilo narrativo

14 Jacques Aumont e Michel Marie encontram em dois campos o entendimento do conceito de sequéncia.
No campo da segmentacdo, também apoiados na sintagmatica de Christian Metz, a sequéncia se define
como “‘sintagma cronoldgico ndo alternante, com elipses’, ou seja, como um seguimento de planos em
que relagdes temporais de sucessividade diegética sdo marcadas, 0 encadeamento de um plano ao seguinte
podendo ser feito por uma elipse mais ou menos clara (o que diferencia a seqiiéncia da cena, que ndo tem
elipse)” (2006, pp.268-269). J& no campo narratoldgico, a sequéncia é entendida como a sucessao de
acontecimentos, ndo necessariamente planos. Quando a sequencia se vé contida em um plano, estabelece-
se 0 que comumente conhecemos como “plano-sequéncia”.
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classico de cinema. Bordwell busca na sintagmatica de Christian Metz uma definigéo
para o termo. Segundo Metz, o termo ganha o valor de um conjunto de agdes que se
passa em determinado tempo e espago.
A “grande sintagmatica” (Metz, 1968) definiu a cena como uma das formas
possiveis de segmentos (= conjuntos de planos sucessivos) da faixa-imagem,
aquela que mostra uma agdo unitaria e totalmente continua, sem elipse nem
salto de um plano ao plano seguinte - enquanto a seqiiéncia mostra uma acéo
seguida, mas com elipses. (Tal definigdo é dificil de ser aplicada, pois no

mais das vezes é dificil apreciar se de um plano ao plano seguinte, a
continuidade temporal é perfeita ou ndo.) (AUMONT; MARIE, 2006, p.45).

No cinema classico, a clareza na determinacdo do tempo e do espaco de cada
cena, obedecendo a uma motivacao realista de composi¢do, € um dos pilares nos quais
se baseia a narrativa desse sistema. Tratando-se de um modelo no qual a ha uma grande
necessidade de composicdo, através da imagem e das acdes nela descritas, como aponta
David Bordwell (apud RAMOS, 2005b), o tempo, 0 espaco e 0S personagens Sao
claramente definidos na narrativa e na representacdo classica através da mise-en-scéne e
da narrativa, que juntas, expdem as acdes dos personagens, encadeadas cena a cena — ¢
neste caso, a cena é um segmento fechado, onde se passa uma determinada a¢do, como
vimos em Metz, de tempo ¢ espaco definidos — por uma causalidade que rege este
género.

Utilizamos o termo “a¢do” aqui, segundo o esclarecimento de Patrice Pavis,
como um “conjunto de processos de transformagdes visiveis em cena e no nivel das
personagens, 0 que caracteriza suas modificagdes psicologicas ou morais” (1999, p.2).
E a sequéncia dada pelo encadeamento de acbes que determina a fabula, ou enredo.
Enguanto a trama e a representagdo se unem para representar € “contar” essa estoria, €
através da apresentacdo de acdes que se sucedem e se ligam por uma causalidade maior,
gue essas duas instancias expdem a fabula.

Na imitacdo em verso pelo género narrativo, é necesséario que as fabulas
sejam compostas num espirito dramatico, como as tragédias, ou seja, que
encerrem uma sO acdo, inteira e completa, com principio, meio e fim, para
que, assemelhando-se a um organismo vivente, causem o prazer que lhes é
préprio. Isto é 6bvio. (...) Assim, nos acontecimentos consecutivos, um fato

sucede a outro, sem que entre eles haja comunidade de fim (ARISTOTELES,
2003, p.38).

O que vemos em Escamotage d’une dame..., cCOmMo em Le monstre, € essa
representacdo de acdes simples, sem necessariamente um enredo a desfiar, ou que
envolva personagens psicologicamente determinados e de objetivos definidos. Em Le

monstre, vemos uma tentativa mais evidente de ‘“contar uma estéria”, na qual
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personagens, acles, espaco e tempo se relacionam de forma mais ou menos dramaética
na narrativa, a partir da composicdo desses elementos através de cenarios, figurinos,
interpretacdes e gestos.

Poderiamos entdo falar de mise-en-scénes incipientes nos dois casos, ainda que
em diferentes graus de consciéncia dramatica? Se tratamos aqui de cenas constituidas
através da interacdo entre esses elementos imagéticos com o intuito de exprimir
sentidos, decerto pode-se pensar em encenacdo. O que implicaria, certamente, a
intencdo, antes de tudo, de representar, de encenar uma acdo e com ela contar uma
historia. No entanto, 0 uso do termo mise-en-scéne implica ainda a observacao de uma
organizacdo mais complexa, inerente as origens teatrais modernas e ao posterior
desenvolvimento cinematogréafico da cena, a partir de dispositivos préprios deste meio.

Por outro lado, apontar como mise-en-scene, neste ponto, as duas realizacdes, é
entender que ambos os filmes trazem em si intencBes artisticas nas suas expressoes
cénicas e, mais do que isso, que carregam a nocdo de cena autdbnoma, de um mundo
proprio da diegese construido nos dois casos. A questdo da autonomia da cena como a
defendemos, ndo extingue a relacdo da cena (do mundo diegético) com o real, pois
mantém este como referente para a sua constru¢do de uma realidade paralela, da qual o
espectador ndo pode participar ativamente, mas com a qual pode se identificar de
diversas maneiras. Peter Szondi (2001), em relagéo ao teatro, fala do drama absoluto na
sua relacdo com o espectador, onde 0 que € mostrado pela representacdo ndo revela suas
formas de composicdo — as instancias autorais, ou de producdo —, nem ¢é
declaradamente dirigido ao publico, o que também ocorre no cinema narrativo classico.

Hé& ainda a questdo da montagem, que em ambos os filmes ainda é utilizada de
forma elementar e, digamos, mais ligada ao pictérico no primeiro caso, ja que as no¢oes
de tempo e espaco narrativos ndo sdo exploradas de forma consistente. A partir disso,
voltamos as no¢des defendidas por Marcel Martin e André Bazin, sobre a relagdo entre
a montagem e a nocdo de real no cinema. Essa relagdo ira se estabelecer de diversas
formas na construcdo da linguagem filmica, porém, na visdo desses dois tedricos, sob
duas tendéncias basicas. Martin e Bazin separam os diretores — circunscritos por Bazin
entre 1920 e 1940, porém alargado por Martin para além disso — entre aqueles que se
preocupam com a imagem, e aqueles que se preocupam com a realidade. Para Martin,
isso significaria basicamente o reconhecimento de dois grupos de realizadores: 0s que se
ocupam da plastica da imagem e 0s que se ocupam da montagem. Essa oposicao o leva

a crer que o realizador que se ocupava da realidade estava principalmente no cinema
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mudo, onde “a montagem evocava 0 que 0 realizador queria dizer; em 1938, a
planificacdo descrevia” (MARTIN, 2005, p.297). Apdés o desenvolvimento ¢ a
institucionalizacdo da linguagem cinematografica, um outro olhar é lancado sobre a
montagem e sobre a propria linguagem, ja por um realizador que se ocupa com imagem
e com a sua expressdo, buscando através dela fazer emergir sua visdo. Como defende
Martin, “finalmente, pode dizer-se que o realizador escreve directamente em cinema”
(sic) (ibidem).
E pode dizer-se, esquematizando ainda, que o periodo, em que a
linguagem (imagem, montagem) tinha um papel dominante, corresponde
ao triunfo dos «cerebrais», enquanto o abandono progressivo da
linguagem tradicional marca a preponderancia dos «sensoriais» e da sua

visdo plastica, liberta da obsessdo da conceptualizagdo (sic) (MARTIN,
2005, p.297).

Contudo, entre o inicio do desenvolvimento da linguagem filmica no primeiro
cinema e a sua consolidacao posteriormente, diversos elementos tiveram que se associar
ou desenvolver no cinema, dos quais até mesmo as preocupacdes do realizador
cinematogréfico, o desenvolvimento de dispositivos tecnolégicos e a as formas de
producdo de sentido que este meio descortinava. Essas transformac@es se deram em um
periodo no qual as préprias artes e a sociedade sofriam mudancas fundamentais para
suas posteriores configuracdes. Dessa forma, o entendimento do contexto historico no
qual o cinema surge e se desenvolve, torna-se crucial para uma melhor compreenséo do
desenvolvimento da linguagem filmica, que se iniciava no primeiro cinema,
particularmente no que isso modifica tanto a producao artistica, quando a percepc¢éo da

sociedade em relacéo as artes.

1.3.Primeiro cinema ou early films

E fundamental erigirmos um painel mais amplo do primeiro cinema, no ensejo
de entendermos mais claramente a formacdo da cena filmica neste periodo inicial da
expressao filmica; para tanto, nos apoiamos em autores diversos, buscando visdes
importantes e distintas para essa compreensdo mais abrangente. Nos baseamos
principalmente na revisdo histdrica proposta por alguns desses autores — como Tom
Gunning e André Gaudreault, também discutidos por Flavia Cesarino —, que embalam
0 pensamento de uma nova historiografia do cinema sobre os primeiros anos do cinema

e sua expressdo artistica distinta. Este € um pilar central para nosso entendimento sobre
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o fim do projeto ndo-narrativo para 0 cinema e o impulso narrativo que este tomou a
partir da segunda década do século XX.
A nova historiografia demonstra que considerar o cinema como um sistema
isolado é uma postura muito mais normativa do que propriamente cientifica.
Ha um processo histdrico em curso que é maior do que o cinema: ele engloba
as midias pré-cinema, o cinema dos primeiros tempos, o cinema institucional,

0 video, o computador, a televisdo de alta definicdo, as midias interativas
(COSTA, 2005, p.98).

A proposta para uma nova historiografia do cinema ira nascer desse pensamento
no qual a realidade social proposta é visto através de seu conjunto formal de relacdes,
ou seja, através de suas praticas, de seus recursos e de sua expressdo. A nogcdo de um
cinema ainda inicial, ou em desenvolvimento, como encontramos em autores como
Georges Sadoul (1963) e Noél Burch (1992), frente a uma nocéao revista, nos parece
errdnea. Esses autores enxergavam no cinema dos primeiros anos o primitivismo da
linguagem filmica — quase um cinema “infantil” —, 0 que fez Burch nomeéa-lo de
“cinema primitivo”. Ainda que o autor mesmo se mostre um critico desse pensamento,
baseado em uma historiografia antiga, ele ndo consegue se divorciar totalmente dessa
visdo, acabando por externar uma visao realista deste meio, associando a ele praticas
que ndo lhe sdo naturais.

Flavia Cesarino Costa aponta que o termo ‘“‘cinema primitivo” se basearia em
uma visao determinista, segundo a qual o cinema haveria sempre buscado desenvolver-
se narrativamente, e que centra sua teorizagdo no que se denominaria mais tarde cinema
classico narrativo, o cinema da encenagdo — forma que se tornou a expressao
dominante no cinema chamado classico. A partir dessa nova abordagem a historia do
cinema, particularmente no tocante ao seu periodo inicial, historiadores como Tom
Gunning e Andre Gaudreault, abordados por Flavia, defendem uma visdo na qual ndo
haveria a acreditada primazia da linguagem institucional ou classica no cinema (apud
COSTA, 2005, p.34). Essa afirmacdo contradiz o que muitos historiadores e teoricos,
como os citados Georges Sadoul e Noél Burch, acreditavam, que o cinema havia
nascido com uma vocagdo para narrar, contar histdrias, e que essa aptiddo iria se
desenvolver ao longo dos anos, até chegar a uma forma madura, em seu auge, a partir
dos anos 20. Ainda que combatida, essa visao perdurou longamente no cinema, fazendo
com que o termo ‘cinema primitivo” se mantivesse em autores inclusive
contemporaneos, como Jacques Aumont. Mais oportunamente, no capitulo dois,

discutiremos o0 uso do termo por este autor. Quanto a oposicdo ao conceito de
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primitivismo no cinema, podemos ver no préprio filme de Méliés, Escamotage d’une
dame..., e principalmente em cinemas como o dos irm&os Lumiere, um cinema de um
maior apelo documental, uma vocagdo ao realismo imagético, que vai servir como base
tanto para um cinema narrativo, quanto para um cinema de “mostra¢do”®®.

Tom Gunning apresenta e defende o uso da expressao early films — ou early
cinema — para designar esse periodo inicial do cinema, que denota um conjunto de
praticas relativas a producdo e a exibicdo dos filmes, que se modificariam por demandas
socioeconbmicas, para se consolidarem na constituicio do que posteriormente
chamariamos de cinema, como um lugar determinado para a projecdo da imagem em
movimento. J& Costa, da preferéncia ao termo “primeiro cinema”, termo que sera
adotado por este trabalho, e que traduz para nossa lingua, de forma bastante consciente,
o0 sentido da expressdo early films.

A historia do primeiro cinema, assim como a histéria do cinema em geral,
tem sido escrita e teorizada sob a hegemonia dos filmes narrativos. Os
primeiros realizadores como Smith, Mélies e Porter tém sido estudados
fundamentalmente do ponto de vista de sua contribuicdo para o filme como
meio de contar historias, particularmente para a evolu¢do da montagem
narrativa. Apesar destas abordagens ndo serem totalmente mal orientadas,
elas véem apenas um lado do problema e potencialmente distorcem tanto o

trabalho daqueles cineastas quanto as verdadeiras forcas que moldam o
cinema antes de 1906 (GUNNING apud COSTA, 2005, p.91).

A nogdo de primeiro cinema é fundamental assim, para que entendamos essas
“verdadeiras forcas que moldam o cinema antes de 1906” e 0S processos que
posteriormente levaram 0 cinema a integrar a sua expressao a dramaticidade e a
narrativa —, sendo ambas recursos emprestados de outras artes, particularmente o teatro
e a literatura. E ainda relevante essa abordagem, no que nos desperta para um “efeito”
de dramatizacdo pelo qual ir& passar o cinema deste periodo, de crucial importancia para
a institucionalizagdo deste meio como arte. Sem querer avancgar demasiadamente na
questdo, mas apontando para um importante elemento de reflexdo, o qual pretendemos
retomar posteriormente no texto, atualmente observa-se um possivel fluxo contrario no
cinema narrativo, podendo-se falar na contemporaneidade de um efeito de

“desdramatiza¢do” no cinema e nas artes representativas em geral, como apontam

150 termo mostragéo foi definido pelo teérico André Gaudreault, em oposic&o ao narrativo no cinema. A
mostracdo dominaria o cinema de atracfes, como forma filmica onde as imagens de sucedem sem a
necessidade de uma légica narrativo que as ligue. Muitos filmes do primeiro cinema mesclaram a
mostracdo e a narratividade, sendo a primeira década dominada pela mostracdo, e a segunda, pela
narratividade (COSTA, 2005).
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autores como Hans-Thies Lehmann (2007). Discutiremos isso no capitulo trés, a
propdsito do debate sobre cinema contemporaneo que propomos.

Retomando a nogéo de dramatizacdo que infundiu-se no primeiro cinema, Flavia
Cesarino Costa defende a divisdo deste periodo em duas décadas, seguindo a proposta
da nova historiografia, demarcando dois momentos distintos desse meio, “em que se
destacam um primeiro periodo ndo narrativo (1894 a 1908), (...) e um segundo periodo
(1908 a 1915), de crescente narratividade.” (2005, p.34); ou seja, dois momentos de
distintas expressdes moldadas no cinema. Arlindo Machado identifica, entretanto, que
ao longo de todo o primeiro cinema, uma grande diversidade de tendéncias se
apresentava na producgéo de filmes narrativos, ou ndo; como as atualidades (filmes que
buscavam documentar acontecimentos ao vivo, ou reencena-los para a cdmera, como
incéndios e terremotos, nas chamadas “atualidades reconstituidas”) (apud COSTA,
2005, p.11); os chase-forms (filmes de perseguicdo e primeira forma narrativa
considerada propria do cinema). Nestes Gltimos principalmente, Gunning identifica o
“cinema de atragoes” (apud COSTA, 2005, pp.51-52), uma tendéncia dominante do
cinema ‘“exibicionista”, que misturava filmes de imagens do cotidiano, shows de
ilusionismo, apresentacdes de danca, entre outras manifestacGes, sem necessariamente
um encadeamento narrativo, ou logico entre as imagens apresentadas. Tudo isso
compde o0 vasto painel que representou o primeiro cinema, tornando este um periodo
misto, onde ainda ndo havia um projeto de cinema definido, como o conhecemos hoje.

Ismail Xavier destaca que nesse periodo, dois tipos de reacdo mais comuns ao
advento do cinema se pronunciaram: a daqueles que acreditavam no cinema como um
meio propicio a representacdo dramaética; e daqueles que criam que 0 cinema seria
justamente o0 meio de ruptura com a representacao dramatica, ja tdo explorada no teatro,
inaugurando “um universo de expressdo sem precedente” (2003, p.37). Devido a
diversas razdes, entre as quais o0 interesse comercial que despertava, o projeto de um
cinema representativo e narrativo conformou-se como a forma dominante de expressao
desse meio.

De forma mais ampla, o que leva a esse direcionamento € 0 que autores como
Leo Charney, Vanessa Schwartz e Tom Gunning apontam, como 0 advento da
modernidade nas sociedades europeia e americana, particularmente, e que se deu no
inicio do seculo XX. As diversas transformacOes que se operaram em niveis
socioecondmico e artistico nesse periodo provocaram modificacBes determinantes nas

formas de comunicacao, de mobilidade e de expressdo; atingindo assim inevitavelmente
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0 cinema, que, aléem de meio de expressdo, identifica-se justamente como o meio
privilegiado de expressdo da modernidade, pela qual ele foi criado, atraves do avango
tecnoldgico.

A demanda por entretenimento para as massas, 0 aumento do consumo, O
encurtamento das distancias e o aumento da velocidade das comunicacdes, com o
desenvolvimento de novas tecnologias de transporte e comunicagdo, entre outros
fatores; todas essas mudancas exerceram grande influéncia sobre o cinema em seu
surgimento e no desenvolvimento de seu processo de producdo filmica. O cinema se
tornou rapidamente um meio de expressdo transfronteirico, diferente do entretenimento
“local” que promoviam 0 teatro, o circo, o vaudeville, ou 0s museus; cruzando as
fronteiras geogréficas e mesmo culturais, através da reproducéo técnica, tornou-se entéo
possivel que um filme fosse realizado em Paris, copiado em Londres e exibido em Nova
York.

Também na esfera da expressdo artistica, e no tocante a “escolha” do cinema
pelo projeto narrativo e representativo, essas mudancas, particularmente as ocorridas no
campo tecnoldgico, foram grandes influenciadores. Como entende Flavia Cesarino
Costa (2005), amparada por Charles Musser e Tom Gunning, trés fatores principais
podem ser destacados como fundamentais para essa estruturagdo. Um fator primordial
foi o proprio desenvolvimento tecnolégico do cinema — através do aperfeicoamento
dos recursos da camera, que se torna mais leve e permite maior mobilidade; e da
montagem, o0 que ajudou a abrir espaco no cinema para o0 surgimento de formas
narrativas que se aproveitavam do multiplo ponto de vista, das a¢Ges simultaneas, ou
paralelas, entre outras formas de articulagcdo da imagem. Outro fator era a demanda por
algo “novo” que ja era sentida pelos realizadores e produtores de filmes, ja que, apos a
primeira década de sua existéncia, o cinema passou por uma crise de publico, que ja se
mostrava “entediado” com o cinema de atragdes. E como terceiro fator, a propria
demanda comercial do meio, que fez o cinema se narrativizar, ficcionalizar e
representar, como no teatro sério ou dramatico burgués — o que diferenciava
claramente o cinema do espetaculo de variedades, e afirmava sua busca por uma
chancela de arte. A institucionalizacdo do cinema como meio artistico, significava

também encontrar um publico proprio, que poderia sustenta-lo.
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Em seus primeiros filmes'®, no entanto, o cinema ndo demonstrava uma
necessidade narrativa muito evidente ou elaborada. Entretanto como apontam alguns
estudiosos, haveria, mesmo nesses filmes aparentemente “simples” e sem a intengdo de
narrar, a vontade de exibir algo que, em muitos casos, era uma realidade manipulada.
Vemos esse tipo de intengdo no filme de Louis Lumiére, de 1895, Repas de bébé — em
traducgdo literal: “A refei¢do do bebé” —, no qual Andrée Lumiére, o bebé, ¢ alimentado
pelo pai, Auguste Lumiere, irmdo do diretor, e observado pela mde, Marguerite
Lumiére; vemos as pessoas envolvidas de forma clara e frontal, apertadas em um espaco
da mesa, de forma a caberem na tela e ndo como se realmente estivessem posicionados
para uma refeicdo. Pai e mé&e ndo olham um para o outro, nem para a camera. Apenas a
mde conversa com a crianga, porém nunca a encobrindo. J& o bebé se distrai com a
camera, a “quem” ele chega a oferecer um biscoito, certamente se voltando para o

operador do cinematdgrafo.

A intencdo de representar algo cotidiano, que apresentasse um ambiente

“natural™®’, era um projeto comum nesse cinema, em realizaces que retratavam a vida

'8 Arlindo Machado faz uma ressalva quanto a consideragdo de um periodo “inicial” do cinema a partir do
marco da proje¢do do primeiro filme dos Lumiére — A saida dos operarios da fabrica Lumiere (1895)
—, por ndo ser esta a primeira manifestacdo de manipula¢Bes e experiéncias associadas & imagem em
movimento e a projecédo na historia da humanidade:

“Estamos tdo condicionados a um modelo de cinema que nem sempre nos ¢ facil perceber a sua
diversidade e a descontinuidade de sua historia. Mesmo se abstrairmos toda a historia anterior e
admitirmos a convencéo de que o cinema nasce com os irmdos Lumiére no Grand-Café de Paris, ainda
assim ha todo um periodo de obscuridade que precisa ser reconstituido, que é justamente o periodo
representado pelos seus dez ou 15 primeiros anos, o periodo portanto imediatamente anterior ao
enquadramento institucional do cinema. (sic)” (apud COSTA, , p.11).

7 Segundo Patrice Pavis, a impressdo de real é um dos objetivos do naturalismo, que através do cenario,
da fala e da interpretacdo dos atores reforca a impressdo de mimesis do real, supondo que tudo se passa
em um mundo outro, separado da realidade onde habita o espectador. Bem préximo ao que discutimos
aqui da visdo de Christian Metz (2006), Pavis defende que o naturalismo, como “a estética burguesa da
arte como expressdo psicolégica esforca-se para camuflar todo o trabalho significante da encenacao,
trabalho de producdo de sentido, dos discursos e dos mecanismos inconscientes da cena”. Jacques
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cotidiana burguesa. A burguesia, classe social mais evidente no patrocinio da producéo
cinematografica, “sempre procurou elaborar uma estética que apresentasse as obras
como expressao do real” (2006, p.21). Através da maquina — e ndo poderia ser de outra
forma, para esta camada da sociedade que despontou na Revolucao Industrial —, a
burguesia buscava no desenvolvimento tecnoldgico, no qual a prépria invencdo do
cinema se baseava, a sustentacdo de uma cultura de consumo de massa. O cinema
oferecia assim um espago por exceléncia ao entretenimento coletivo, como ja observava
Walter Benjamin a propdsito da natureza técnica de reproducdo do cinema; além de ser
expressao fortemente representativa desse grupo social, que emergia econdmica e
socialmente.

O cinema é o reprodutor do movimento e da nogdo de perspectiva forjada no
Renascimento e consolidada com o Iluminismo — pensamento de “luzes”, contra o
obscurantismo de uma nobreza decadente e ociosa, sobre a qual prevalece uma
burguesia ativa e economicamente dominante. O cinema se faz na luz e com a luz
mostra a verdade a partir do registro feito pela maquina — ou pelo menos ¢ o que
desejam subentender seus realizadores. O cinema € a ilusdo que reproduz a vida. A
montagem € a nova técnica que permitira articular acontecimentos, agdes, tempo e
espaco filmicos de forma a contar histérias de vida.

Pela necessidade de tornar-se um meio autossustentdvel economicamente,
agradando ao seu publico, cada vez mais exigente, o cinema ird buscar na narratividade
e na encenacao, os pilares de um projeto de arte. Mas essa transicdo de cinema de
imagens cotidianas, para um cinema declaradamente ficcional e narrativo, que busca
seus préprios codigos de linguagem, vai se dar num periodo logo inicial para este meio
e de grandes transformacGes na sociedade. O primeiro cinema ira se caracterizar mais
pela multiplicidade de expressdes filmicas e pelo vastissimo nimero de realizacGes, do
que por uma suposta inocéncia nas suas intencfes artisticas, como longamente se
afirmou. Esse cinema dara origem ao cinema narrativo classico, um cinema de
encenacdo, ndo mais teatral, mas puramente cinematografico, afirmam alguns autores;

pois passaria a se utilizar de seus dispositivos técnicos — entre os quais

Aumont e Michel Marie tragam uma resumida defini¢do do termo em seu Diciondrio tedrico e critico de
cinema (2006), recorrendo a Boris Eichenbaum: “Nao existiu movimento cinematografico reivindicado
como naturalista, mas a critica aproximou com frequéncia certas obras dessa estética (por exemplo,
determinados aspectos da corrente neorrealista, que foi, as vezes, caracterizada como descendéncia
longinqua do Naturalismo). De modo mais amplo, o cinema narrativo surgiu, em seu inicio, como
inteiramente marcado por essa tendéncia: ‘tem-Se 0 costume de falar do ‘Naturalism' do cinema e de
admiti-lo como sua qualidade especifica’ (Eichenbaum 1927)” (apud AUMONT; MARIE, 2006, p.210-
211).
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fundamentalmente a camera e a montagem — na construcao da uma encenacao calcada

no tempo e espago propriamente filmicos.

1.4.0 realismo no cinema: Impressao de realidade e representatividade

Barthélémy Amengual, apds haver reconhecido a impossibilidade de definir o
realismo, ja que é muito facil de confundir realidade e verdade, ja que se
pode sempre encontrar certos aspectos do real em todas as sortes de géneros e
obras nao realistas, ja que também a sinceridade do cineasta é insuficiente,
mas que o pacto de confianga que o espectador estabelece com ele é
fundamental, pois se o publico é persuadido de que o metteur-en-scéne o quer
ludibriar (e de fato ele pode se utilizar dos meios de o fazer), ele ndo tera a
impresséo de realidade possivel apesar da acumulacdo de todos os efeitos de
real mais proficuos (...) (apud PREDAL, 2007, p.40)*.

A vocacao realista da imagem filmica, relativamente a sua natureza fotografica e
a sua correlacdo com o mundo visivel, foi examinada por estudiosos como o0s citados,
André Bazin, Jacques Aumont e outros; porém aqui nos restringiremos a uma precisa
definicdo do realismo oferecida por René Prédal, configurou-se como uma tendéncia
natural desse meio, como “um género, e sobretudo uma maneira de ver; isto &,
precisamente, um estilo” (2007, p.35)* no desdobramento dramético dessa arte.

Isso nada tem a ver com a nocdo de realismo como movimento artistico, que se
define por reivindicar “a constru¢do de um mundo imaginario que produz um forte
efeito de real, mas procura também, e contraditoriamente, recuperar uma certa
capacidade de idealidade, para dizer alguma coisa sobre o real” (AUMONT; MARIE,
2006, p.253). Isso quer dizer que, o Realismo como movimento, foi operado no cinema
sob a relacdo que este meio mantém com o real através da imagem, e da motivacdo
realista que acabou por reger a narrativa filmica e a mimesis da representacdo. Aumont e
Marie ainda esclarecem que, no cinema, “quase todos os movimentos que dele se
afastaram, ou que reagiram contra o Realismo, respeitaram, no entanto, em parte, 0
programa de adequagdo ao real ou de revelagdo do real” (idem).

Foi através de mecanismo quase reverso a Visao que o cinema se tornou o meio

que primeiro alcancou a técnica da reproducdo da imagem, de forma a causar mais

'8 No original: « Barthélémy Amengual, aprés avoir reconnu l'impossibilité de définir le réalisme parce
qu’il est trop facile de confondre réalité et vérité, parce qu’on peut toujours retrouver aspects du réel
dans toutes sortes de genres et d’oeuvre non réaliste, parce qu’aussi la sincerité du cinéaste est
insuffisante mais que le pacte de confiance que le spectateur engage avec lui est fondamental car si le
public est persuade que le metteur-en-scéne veut le tromper (et en effect 1l le peut s’il y met les moyens),
il n’y aura pas 'impression de réalité possible malgré I'accumulation de tous les effets de réel le plus
réussi », traducéo nossa.

9 No original: « un genre et surtout une maniére de voir, ¢ est-a-dire, précisément, un style. », traduco
nossa.
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fortemente a impressao de realidade, que, de tdo potente “faz o espectador crer na
existéncia real do referente” (PREDAL, 2007, p.35)*%; ndo porque se creia que este real
se “refaca” materialmente no cinema, ou que 0 filme contenha alguma materialidade
real, como a experimentamos no mundo a nossa volta; mas uma crenca em que a tela
reproduz algo que reconhecemos, pelo senso comum, como relativo a um referente real.
A impresséo de realidade seria assim, o resultado da operacdo mental do espectador,
reforcada, paradoxalmente, pela imaterialidade filmica (AUMONT; MARIE, 2006),
pois 0 espectador esta ciente de que ndo se trata do real, ou da realidade, 0 que esta a
sua frente, mas de uma representacao desta em uma tela.
Pois se pode admirar que o cinema foi de forma muito rapida universalmente
reconhecido como parecido enormemente com o real, ainda que Mudo e em
Preto e Branco. Questdo de MOVIMENTO que se junta a fotografia sem
divida, isso podendo ser tido como o termo de uma tendéncia da arte de
reproduzir aquilo que é percebido pelos sentidos, de imitar o mais exatamente
possivel a natureza, além disso, com a idéia subjacente de que “a imagem-
retrato ndo é mais somente uma imagem analégica, mas uma imagem que foi

produzida para conter um pouco da idéia do que o artista usou por modelo”
(AUMONT apud PREDAL, 2007, p.38).%

A impressdo de realidade, dessa forma, € produzida tanto em Escamotage d’une
dame..., como em Le monstre, mas de formas distintas, ou a partir de diferentes
estimulos. No primeiro, a impressdo de realidade se cria atraves da presenca de pessoas
na tela — a identificacdo com a antropomorfia —, e também no cendrio e nos objetos,
que servem para caracterizar o espaco onde um espetaculo como esse pode ocorrer —
gerando a identificacdo com o ambiente e com a préatica do ilusionismo. Ndo ha, no
entanto, crenca no truque como uma magica real. Pode haver o susto, ou a surpresa
diante do truque, ja que ndo se sabe anteriormente o que podera acontecer a mulher que
desaparecera, e mesmo se ela ird voltar depois que desaparece. Ja em Le monstre, a
impressdo de realidade ocorre ndo somente por causa da presenca de corpos, ou do
cenario, mas também, e principalmente, pelo conjunto ficcional que a soma desses
elementos representativos — como figurino, a iluminagdo e as performances dos atores

— proporciona através da proposta narrativa do filme.

% No original: « le spectateur croira a I’existance réelle du référent », tradugio nossa.

2! No original : « Car on pourrait s’étonner de constater que le cinéma ait été si vite universellement
reconnu comme resemblant énormément au réel, bien que Muet et en Noir et Blanc. Question de
MOUVEMENT qui s’ajoute a la photographie sans doute, celui-Ci pouvant étre recu comme le terme
d’une tendance de l’art a reproduire ce qui est percu par les sens, a imiter le plus exactement possible la
nature avec, d’ailleurs, l'idée sous-jacente que ‘I'image-portrait n’est pas seulement une image
analogique, mais une image qui a été produite pour contenir un peut de l'idée que [’artiste se fait du
modeéle.” ». Grifos do autor. Tradugéo nossa.
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A questdo da impresséo de realidade no cinema foi certamente um tema bastante
debatido na teoria filmica. Muitos autores enxergam este processo como um resultado
do efeito provocado pelo simulacro® visual que somente este meio oferece (entre outros
AUMONT, 1994 e 2002 e PREDAL, 2008), porém essa nog&o apenas condensa grande
parte das teorias sobre a questdo. Nos anos 60, Christian Metz (2006) redigiu um breve
artigo sobre a impressdo de realidade no cinema, A respeito da impressdo de realidade
no cinema®, que se tornou, por longo tempo uma referéncia para o pensamento teérico
sobre o tema, ao construir uma abordagem que dialoga com outras areas do pensamento,
particularmente com a psicologia. As outras artes de representacdo também sao
incluidas pelo autor nessa analise, com o intuito de comparagdo entre os efeitos de
realidade produzidos por elas e pelo cinema.

Segundo Metz, tanto o cinema como o teatro abracam as nogoes de ilusdo e
identificacdo, isso dentro da denegacao fundamental nesses meios em sua relacdo com o
real. Segundo Patrice Pavis, “essa denega¢do institui a cena como lugar de uma
manifestacdo de imitacdo e de ilusdo (e, consequentemente, de uma identificacdo);
porém ela contesta 0 engodo e imaginario, e recusa reconhecer na personagem um ser
ficticio, fazendo dela um ser semelhante ao espectador” (1999, p. 89). Para o autor, a
denegacdo, que é conceito estudado longamente pela psicanalise, revela-se um processo
de raizes profundas no inconsciente, que se instala a partir da relacdo de identificagdo
que o espectador estabelece ao assistir a um espetdculo — seja este teatral,
cinematogréafico, ou outra forma representativa. Através desse processo, 0 espectador
experimenta um prazer que provém do reconhecimento do “ego outro catartico” —, ou
seja, aquele que se apresenta na tela —, e, a partir disso, a denegacdo que se instala € o
desejo desse espectador, gque transita entre aproximar-se deste ego, e se distinguir-se
dele (PAVIS, 1999, p.200).

No cinema, no entanto, essa relacdo de identificacdo se acentua, através da
imagem filmica, que produz um efeito mais forte sobre o espectador, ao desencadear
processos de fundo primariamente psicoldgico, perceptivos e afetivos de participacdo

mais agucados. Segundo Metz, a imagem cinematografica tem o poder de dirigir-se

%2 A nogéo de simulacro aqui utilizada retoma o valor defendido pelo filésofo Jean Baudrillard, onde o
simulacro ndo é o real, sendo sua simulagdo, porém existindo por si mesmo. No caso 0 cinema, este se
apresenta como um simulacro da vida real, oferecendo uma experiéncia diferente do real, um novo
“espago plastico”, como designado por Jacques Aumont (2002, p. 136 e cap. 5).

2 0 texto foi originalmente publicado na revista Cahiers du cinéma, em 1965. A versdo em portugués
pertence a publicagdo brasileira A significagdo no cinema, livro que compila alguns importantes artigos
do autor sobre o cinema, em uma publicag8o da editora Brasiliense, de 2006.
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como “evidéncia”, como um “¢ assim”, de forma afirmativa. A impressao de realidade
seria aquilo que nos da, diante do filme, o sentimento de estarmos assistindo a “um
espetaculo quase real” (METZ, 2006, p.16), emprestando assim uma certa credibilidade
ao que € visto; mas nao uma credibilidade total, ndo uma crenca absoluta no real.

A visdo de Christian Metz se desdobra ainda, em uma investigacdo sobre os
meios que produzem essa impressdo de realidade frente a representacdo. E é com base
nos estudos psicoldgicos de Rudolf Arnheim e na teoria cinematografica de Jean Mitry
— mantendo essa dicotomia analitica entre os campos da psicologia e do cinema —,
que Metz comega a construir sua teoria sobre a impressao de realidade.

Em Jean Mitry, Metz pinga o conceito de “transferéncia de realidade” (apud
METZ, 2006, p.25) — tdo essencial na compreensdo dos filmes de Mélies,
particularmente em Escamotage d’une dame... —, ja que esta “implica uma atividade
afetiva, perceptiva, e intelectiva, cujo impulso inicial sé pode ser dado por um
espetaculo parecido com o do mundo real” (idem)®*, ou seja, o cinema é esse espaco,
onde diversos gatilhos acionam o processo de transferéncia ao longo da exibi¢do. Metz
destaca a partir disso, duas instancias que diferenciam o cinema de outras artes visuais,
mormente a pintura e a fotografia: primeiramente a no¢do de movimento — sendo que 0
que percebemos, na verdade, é a aparéncia do movimento —; e as percepgoes de tempo
e volume, as quais somos levadas pelo préprio movimento aparente.

A relacdo entre tempo e movimento no cinema, se instala na constante
atualizagdo do objeto ou corpo mostrado pela imagem, uma vez que o “espectador
percebe sempre 0 movimento como atual” (METZ, 2006, p.21)%. Ou seja, 0 movimento
dos corpos os atualiza, os coloca continuamente no presente, sempre acontecendo.
Contudo, apesar de atual, 0 movimento é algo imaterial, oferecendo-se somente ao
olhar, e ndo ao tato, tanto no mundo real, quanto na sua projecdo cinematogréafica; e
portanto, como defende Metz, torna-se impossivel reproduzi-lo, mas somente “re-
produzi-lo” pela imagem. Este seria um dos pilares da impressdo de realidade no
cinema, pois, como “impressao”, ela ndo existe materialmente, mas se traduz como uma
reproducdo de algo de que temos referéncia no mundo real e transferimos essas
percepcao do real. Segundo o autor, neste meio ocorre que “os objetos e personagens
que o filme apresenta aparecem somente como efigie, mas 0 movimento que 0s anima

ndo ¢ uma efigie do movimento, ele aparece realmente” (2006, p.22).

24 Grifo do autor.
2 Grifo do autor.
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E essa qualidade de “re-produgdo” do movimento que separa o cinema, e
também o teatro, das artes de reproducgdo estaticas, como a pintura e a fotografia, no
tocante a impressdo de realidade. Segundo Barthes, citado por Metz, estes meios,
mesmo com as “participacdes” mais intensas nao produziriam a “ilusdo auténtica”
(apud METZ, 2006, p.22); escaparia a essas artes, além do tempo, a percepcdo de
volume, também emprestada pelo movimento, que, por exemplo, “descola” o objeto do
fundo. Assim, para Metz, no cinema, “a impressao de realidade ¢ também a realidade da
impressdo, a presen¢a real do movimento” (ibidem).

Esse sentimento de real que a impresséo de realidade passa ao espectador nédo é
um engano, trata de uma crenga ndo plena, baseada na convencao. Refutando a nogéo de
“ilusdo parcial de realidade” de Rudolf Arnheim, que defende que o teatro seja mais
convincente que a ficcdo cinematografica (apud METZ, 2006, pp.25-26), Metz defende
gue no teatro o que € percebido ndo é uma iluséo de realidade, mas a propria realidade.
O autor ainda se dedica a tracar a diferenciacéo entre esses dois meios, e a identificar as
distintas percepc¢des de realidade que proporcionam ao espectador. O fildsofo aleméo
Johan Karl Friedrich Rozenkrantz, citado por Christian Metz, entende que, no teatro
exige-se do espectador que “ele assuma uma posi¢do em relagdo a estes atores muito
reais, € ndo tanto que ele se identifique com os personagens encarnados por eles” (apud
METZ, 2006, p.23). Isso se daria principalmente pela presenca fisica dos atores, que se
sobreporia a exigéncia do posicionamento do espectador, em detrimento a tentacdo de
“percebé-los como protagonistas de um universo ficcional” (METZ, 2006, p.23). Ou
seja, a lembranca constante do real pela materialidade dos corpos dos atores, operaria
contrariamente a crenga no “real ficticio”, ou na realidade da ficgao.

Ja no cinema, Metz identifica a valorizacdo da identificacdo do espectador com o
personagem, justamente pela maior distancia, ou pela separacdo material que este meio
promove entre o espectador e a realidade a que ele assiste. “Ao isolar de modo estanque
a ficgdo da realidade, o cinema desarticula de vez essas resisténcias e remove todos 0s
obstaculos a participagdo” (METZ, 2006, p.25). Isso resultaria para Metz, em uma
percepcdo da realidade no cinema, ndo tdo proxima, nem tdo viva, como no caso do
teatro, e por isso confeririamos a ela certa credibilidade.

A impressao de realidade que o filme nos da ndo se deve de modo algum a
forte presenca do ator, mas sim ao fragil grau de existéncia dessas criaturas

fantasmagoricas que se movem na tela incapazes de resistir a nossa constante
tentacdo de investi-las de uma “realidade” que ¢ a da ficcdo (nogdo de
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“diegese”), de uma realidade que provém de noés mesmos, das projecdes e
identificacfes misturadas a nossa percepcao do filme (METZ, 2006, p.23).

Neste ponto Metz determina a necessidade de diferenciar as duas instancias nas
quais a impressao de realidade é provocada, e que no cinema, a torna mais forte. De um
lado, a impressdo de realidade se liga a diegese, ao universo ficcional, “pelo
‘representado’ proprio a cada arte” (METZ, 2006, p.26)*°. Em outra instancia, a
impressdo de realidade é provocada pela “realidade dos materiais usados em cada arte
para a representacao” (idem)27. Assim, Metz aponta que, tanto no cinema, como no
teatro, coabitariam essas duas instancias, a diegética e a percepcao de realidade material
(idem). Essas instancias se fortaleceriam e enfraqueceriam mutuamente, de acordo com
o nivel de percepcdo que provocam. Dessa forma, o teatro trabalha, segundo o autor,
com um material de natureza viva ¢ “demasiadamente real”, o que enfraqueceria a
credibilidade da realidade diegética (METZ, 2006, p.26). Paradoxalmente, o
distanciamento, ou melhor, a separacdo da realidade filmica do mundo do espectador,
através da projecdo, reforcaria no cinema o sentido da realidade diegética.

O autor entende a partir disso, que o0 teatro ndo consegue atingir esta mesma
relacdo com a realidade que o cinema proporciona ao espectador, pois o teatro é a
propria vida, o espago real. J4 no cinema, a diegese projetada, permite a “irrealidade”
filmica ser investida de realidade. Além disso, o teatro, ao dividir a realidade com o
espectador, se diferencia do cinema, ja4 que neste ocorre a “segregacdo dos espacos”
(MICHOTTE apud METZ, 2006, p.24). Este conceito o autor busca em Albert
Michotte, psicélogo belga que estudou o sentido do tato. Para Michotte, o tato seria o
arbitro maior da realidade para o espectador. Na relacdo entre os mundos da realidade
filmica e do real — o qual habitamos —, vivido pelo espectador, o tato seria o mais
forte indice de lembranga — através das varias formas de contato fisico —, da no¢ado do
nosso proprio corpo e do mundo exterior; vindo a interferir na ficcdo, e a nos lembrar a
todo momento, do mundo real, onde vivemos (apud METZ, 2006, p.24).

A teorizacdo sobre a percepcdo da imagem pelo espectador, sobre a qual nos
debrugamos, no caso do cinema, relaciona-se ndo apenas com as noc¢des de imagem
como um elemento plano, mas passa por questdes que envolvem a relagdo do espectador
com o contedo do que esta sendo apresentado. Essa dicotomia caracteriza o que

Aumont identifica como a “dupla realidade perceptiva das imagens” (2002, p.97), a

% Grifo do autor.
27 Grifos do autor.
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partir do que se compreende que a representatividade da imagem no cinema é baseada
em uma ilusdo tanto visual (fisica), quanto psicoldgica. Aumont e Marie destacam neste
ambito os “fendomenos de participagdo” (2006, p.166), que envolveriam a percepgao € a
afetividade do puablico em relacdo a imagem; ou ainda, 0 reconhecimento e a
rememoracao, sob a visdo de Ernst Gombrich (apud AUMONT; MARIE, 2006, p.166).
Esses processos poderéo determinar uma mais ou menos forte impressdo de realidade
pelo lado do espectador. Pelo lado do filme, no entanto, essa mimesis do real se da
através da representacdo filmica, como vimos, como um conjunto que traz imagem,
drama e narratividade em uma expressdo homogénea do real. Falamos aqui da producgéo
de sentidos através da imagem, ou melhor, da projecdo da visdo daquele que realiza o
filme, sobre o real, ou sobre uma realidade proposta.

Esse realismo cinematografico, de fato, apresenta-se ulteriormente como uma
heranca do realismo dramatico do teatro sério burgués, instalado por Diderot no século
XVIII, como identifica Ismail Xavier (2003). A importante relagdo que o cinema tracou
com o teatro veio a definir ndo apenas a forma realista como esse meio construiu sua
representacdo, mas antes disso, a propria ideia de se tornar uma arte de representacao.

A “importagdo” da cena teatral para o cinema marca assim uma primeira etapa
do desenvolvimento dramatico desse meio, na qual, tanto o drama?®, quanto o realismo
e a narrativa irdo se desenvolver nas telas. Entretanto, esse desenvolvimento néo se deu
de forma cronoldgica, ou mesmo em um sentido intencional de aprimoramento do
cinema como arte, como acreditaram alguns autores. Hoje muitos teéricos do cinema e
do teatro concordam, entre eles o Patrice Pavis (1999), Jacques Aumont (2000 e 2008) e
Ismail Xavier (2003), que a cena dramética teatral foi trazida para o cinema em seus
anos iniciais, porém sé vindo a se conformar na sua segunda década, quando o cinema
consolidava sua linguagem, no inicio do desenvolvimento do chamado “periodo
classico” do cinema, ou classico narrativo. E nesse momento em que a mise-en-scene,
como observa Jacques Aumont, torna-se a arte maxima do cinema, e o encenador
(metteur-en-scéne), encarnado pelo diretor, é visto como seu artista (2008, p.139).

Essa estrutura ird se estabelecer como dominante na apresentagdo do cinema,

algo de que falaremos mais detalhadamente no proximo capitulo, no qual abordaremos

%8 O termo “drama” carrega em si uma gama de significados, entre os quais Patrice Pavis destaca a nogéo
de género, que aponta drama como o drama psicoldgico (1999, p.109).

O drama é ainda um dos géneros do teatro, o qual estd ligado a encenagdo, enquanto o épico se liga a
narrativa, e o lirico, ao canto (idem). Pavis, além disso, localiza o drama como designagdo para o texto
dramatico teatral (idem). A abordagem que daremos aqui ao termo, busca sua origem teatral, referindo-se
a representacao dramatica, particularmente aquela proposta pelo teatro sério burgués, de Diderot.
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0 cinema classico hollywoodiano e a mise-en-scene cinematografica. No entanto, €
importante a compreensdo de que o cinema, em seu surgimento, ndo foi concebido
como um meio artistico — reza a lenda, que o proprio Louis Lumiére, haveria declarado
gque o cinema era uma inven¢do sem futuro —, menos ainda uma arte de intengdo
dramatica, ou sequer narrativa, como vemos em muitos dos filmes desse periodo. Nesse
cinema inicial, ndo havia tampouco o reconhecimento do metteur-en-scene como a fonte
de uma viséo artistica, como ja era aceito no teatro®.

Os processos representativos que ocorrem tanto em Escamotage d’une dame,
quanto em Le monstre apresentam semelhancas visuais, porém com diferentes intencdes
draméticas e narrativas. O primeiro filme ndo traz um interesse narrativo, como era
comum nesse cinema e apenas busca reapresentar o ilusionismo dos vaudevilles através
do dispositivo cinematogréafico, retomando elementos do espetaculo de variedades, mas
que neste caso € apresentado para um publico inicialmente ndo presente, mas
imagindrio, considerado de maneira coletiva e genérica — contudo, como seria em uma
apresentacdo ao vivo, em forma de quadro fixo. O momento em que o ilusionista volta
para agradecer, em um filme mudo, ilustra bem esta questdo, pois o retorno dele
indicaria o sucesso do truque, que deveria ser percebido por aplausos efusivos e
continuos; algo que ndo ouvimos e nem poderiamos, uma vez que o filme além de mudo
(ou surdo), ndo é feito diante de uma platéia, o que pode ser percebido pela posicao da
camera e de sua frontalidade e proximidade ao assunto. O retorno para o agradecimento
é a forma de representar o que se entende como uma boa recep¢ao do publico desse tipo
de espetdculo, saciando uma expectativa fundada no senso comum, do que seria

“natural” neste caso.

% A figura do encenador foi alavancada no teatro, a partir do final do século XIX por nomes como André
Antoine, Vesevolod Meyerhold, Erwin Piscator, Edward Gordon Craig, Adolphe Appia, Max Reinhardt,
entre outros. O teatro moderno apresenta uma multiplicacdo da producdo e da reflexdo teatral pela
Europa, através de uma expressao de roupagem moderna, que passa a valorizar como figura central o
encenador, aquele que pensa e coordena a cena teatral. Em uma diferenciacdo fundamental, Jean Roubine
distingue o encenador, ou diretor (metteur-en-scene) do regisseur no teatro. Antoine encarna sem davida
0 primeiro, pois enquanto o segundo exerce a fungdo de organizar materialmente o espetaculo (1998,
p.24), a obra do encenador ultrapassa nogdo de marcacdo de entradas e saidas, tornando-se algo mais
abrangente. “A verdadeira encenagdo di um sentido global ndo apenas a pega representada, mas a pratica
do teatro em geral” (idem).
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Fig. 13: Escamotage d’une dame...: O ilusionista faz dele mesmo um ilusionista.

Ja em Le monstre, o ilusionismo ndo é mais apresentado como um truque de um
magico que esta frente ao seu publico, mas o de um feiticeiro que tenta impressionar um
outro homem, que estd ao seu lado, dentro da prépria imagem. As referéncias a um
mundo externo sdo poucas e se resumem a alguns olhares em direcdo a camera, por
parte do homem que assiste ao ritual magico. A impressdo de uma cena autbnoma, ou
seja, de um “mundo da imagem”, um mundo plastico, representativo e dramatizado, é
mais forte neste filme. Esta sensacdo é construida através de elementos como o cenario
pintado em profundidade, e com o qual os atores se relacionam; a presenca de
personagens; o mundo magico dos “truques” forjados na montagem, que assim
pertencem exclusivamente a diegese; e principalmente pela criagdo de um espaco
ficcional, porém representativo do imaginario do publico — que ¢ o Egito antigo —,
onde se desenvolve uma pequena narrativa, ainda que de forma incipiente.

O que esta em jogo nestes filmes, e em diversos outros que populavam o
primeiro cinema, € essa relacdo com o real, que a partir de convengdes e expressdes
fundadas no teatro, trouxeram ao cinema diferentes formas de representacdo. Porém, a
partir de quando a narratividade se instala como forma dominante nesse meio,
reforcando o potencial de representacdo que o cinema tem, os filmes assumem com
mais forca o casamento entre a naturalizacdo dos gestos e da configuracdo do tempo e
do espaco, concomitante a um esforco para ocultar os vestigios da producdo; e a
representacdo simbolica, que permitem uma fuga para o fantastico, para 0 mundo da
fantasia. Essa juncdo serd moldada pela narrativa, que ir4 determinar o nivel em que
cada uma dessas expressoes ira se instalar no filme.

A representatividade visual, apesar de forte em ambos os filmes de Mélies que
analisamos, se difere pelo sentido que quer exprimir em cada um deles. No primeiro

filme, o propo6sito maior a se atingir é a apresentacdo de um namero de ilusionismo ao
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publico. A caracterizacdo do cenario, bem como o figurino do magico e de sua
acompanhante ndo servem a uma dramatizacdo mais elaborada que a retomada de um
espetaculo conhecido do publico. Ja em Le monstre, come¢ando pelo titulo, o fantastico
extrapola o limite dos feiticos e se apresenta em toda uma atmosfera recriada através do
figurino, do cenério grandioso, dos objetos e principalmente dos gestos. A méagica nao é
um truque, ela é a crenca no poder do feiticeiro de reanimar os mortos, de criar
monstros. Por outro lado, ha um homem comum, que assiste a tudo e demonstra tédio
com as magicas, porem apaixona-se pela figura feminina surgida entre os feiticos. O
feiticeiro apresenta seu poder, mas este poder de transformar pessoas e objetos nédo
agrada ao homem. A “ilusdo” ndo estd no truque do feiticeiro, mas na crenga na
imagem, no mundo referenciado onde um homem tem poderes méagicos e pode fazer
surgir uma mulher tdo bela, que desperta a paixdo de outro homem.

A nocdo de representacdo nos dois filmes analisados se liga principalmente a
ideia de caracterizagdo de uma atmosfera — no primeiro filme, a atmosfera de um
espetaculo de mégica apresentado em um teatro; e no segundo, uma estdria que se passa
frente a um cenério de antigo Egito. No caso do ultimo filme, sua cena se complexifica
ao ser “acrescentada” a ela uma relagdo entre personagens, através da troca de olhares e
de expressdes; soma-se a iSSO a caracterizacdo exterior destes personagens e a
dramatizacdo de suas agoes.

No entanto, esse periodo do cinema no qual os dois filmes de inscrevem, como
veremos mais a frente, ndo apresentava um projeto de representagdo como o
conhecemos hoje. Vemos os olhares fugazes para a camera, no caso de Le monstre, e 0s
olhares dirigidos diretamente para a cdmera, em Escamotage d 'une dame..., algo que vai
se tornar menos comum no cinema, quando este comecar a se voltar para a concepgao
de uma cena, onde a quarta parede é intensamente respeitada®®. Além disso, as atuagdes
dos atores séo fortemente marcadas pelos gestos exagerados e repetitivos, como em Le

monstre, onde o homem comum, que, ao se apaixonar, ajoelha-se em declarada paix&o

% A nocdo de quarta parede foi diretamente herdada do teatro burgués, do qual o cinema adquiriu os
elementos de sua mise-en-scéne. Segundo definicdo de Patrice Pavis, a quarta parede seria a “parede
imaginaria que separa o palco da platéia. No teatro ilusionista (ou naturalista), o espectador assiste a uma
acdo que se supde rolar independentemente dele, atrds de uma divisoria translicida” (1999, p.315 e 316).
Esse seria uma dos preceitos de mise-en-scene mais canonicamente respeitados pelo cinema classico
narrativo, onde o “engodo filmico”, como nomeia Jacques Aumont (1994, p. 29) se baseia sobretudo em
nunca revelar, ou nunca permitir que o espectador perceba os dispositivos de producédo do filme.
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pela mulher, e ainda gesticula para a cAmera, demonstrando o quanto admira sua beleza
fisica®.

Essas duas realizagdes servem assim de base para um entendimento sobre o quéo
produtivo e multiplo era o primeiro cinema em suas expressdes. Meélies, que é
considerado um dos primeiro encenadores no cinema, justamente por demonstrar em
seus filmes a constante preocupacgdo em coordenar os elementos da imagem, de forma a
construir neles expressdes coerentes e individualmente reconheciveis; explora de forma
bastante ampla aquilo que o cinema pode oferecer, transitando entre a ndo narratividade
e a narratividade; entre o simbolismo da representacdo e a naturalizacdo das acdes e dos
acontecimentos; e entre a representacdo dramatica e a imagética. Essas sao relagdes, que
dizem respeito a como 0 cinema trata a nogdo de realismo, e que no primeiro cinema
serdo encontradas em diversas combinacdes, com a chegada do cinema classico, irdo se
estabelecer em uma forma rigidamente consolidada e codificada, a partir da

narratividade e da representacéo; ou seja, baseados na narrativa e na mise-en-scéne.

1.5.Montagem e narrativa no primeiro cinema

Nos filmes de ilusionismo, Mélies necessitava de grande aparato técnico para
que a “magica” funcionasse aos olhos do publico, ja que agora a viam através dos olhos
da camera. Em Un homme de téte (1898), seu truque de tirar cabecas é ainda mais
impactante porque o ilusionista multiplica os objetos na imagem e os mantém em
movimento — ao serem tiradas do pescoco, as cabecas sdo colocadas em mesas ao lado,
e seguem falando e se contorcendo para a camera e entre si. O cendrio de fundo preto €
simples, contando apenas com duas mesas e um banquinho, onde repousa um
instrumento de cordas similar a um banjo. O filme é uma apresentacédo de truques, bem
caracteristica do cinema de atracdes, que, como o espetaculo de variedades, onde muitas
vezes 0s filmes eram exibidos, misturava géneros de entretenimento, como o

ilusionismo e a musica. Apesar de se tratar de um filme mudo, ele expressa de alguma

31 Este tipo de atuac&o era muito comum nas comédias e melodramas teatrais do século XIX.

%2 Na visdo bastante abrangente de alguns autores, como John Gibbs (2003), a mise-en-scéne seria 0
conjunto dos elementos cénicos no qual se reinem, desde a montagem, até o tom e a atmosfera atingidos
pela cena, em um projeto de cena autbnoma, expressiva e significativa. Se ainda no caso dos dois filmes
analisados, o termo mise-en-scéne parece demasiado complexo para a proposta de encenagdo que
oferecem; por outro lado, percebe-se ja nesses filmes a intencéo de reconstruir uma atmosfera, ainda que
descolada de um intuito narrativo. A montagem vira para tornar esse processo de criagdo cénica ainda
mais intrincado.
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forma a musica; Mélies se apresenta tocando um instrumento musical, acompanhado

por cabecas que cantam em coro.

Figs. 14 e 15: Un homme de téte: O jogo visual de Méliés.

Os filmes de George Mélies transitam, como vimos, entre a narratividade e a ndo
narratividade, contudo, em ambos 0s casos, apresentam, em geral, forte carater de
encenacdo, devido a preocupacédo do realizador, tdo evidente, com o elemento visual. O
intervalo de tempo entre as realizagdes de Escamotage d’une dame... € Le monstre
corrobora o desenvolvimento de técnicas visuais nos filmes de Mélies, particularmente
das trucagens®®; e ainda um aprimoramento no carater representacional, que tornou-se
mais complexo em seus filmes. Porém isso ndo se caracterizou como um
desenvolvimento linear da visdo de Mélies, ou da expressao dramatica de seus filmes. O
filme Le voyage de Gulliver a Lilliput et chez les géants, de 1902, adaptacédo de trecho
do famoso livro de Jonathan Swift, e que conta com cenarios que ressaltam o efeito de
perspectiva e de espago; efeitos visuais bastante expressivos — como o uso de
maquetes, de maquiagens de caracterizagdo — e trucagens € outros recursos de
montagem bastante apurados — como o uso da dupla exposi¢do filmica, de fusdes,
entre outros —, € no entanto anterior a Le monstre, de 1903, porém visualmente muito

mais elaborado que este.

%0 termo “trucagem”, bastante usado no cinema, refere-se ao efeito criado pela intervengio fisica no
material filmico com intengdo de gerar uma ilusdo visual. Como definem Jacques Aumont e Michel
Marie, “é trucagem toda manipulagdo na produgdo de um filme que acaba mostrando na tela alguma coisa
que ndo existiu na realidade” (2006, p.293).
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Mas a questdo narrativa em Le Voyage de Gulliver... chama bastante atencao,
ndo apenas por ser uma adaptacdo, como Meéliés e tantos outros realizaram nesse
periodo, mas pela forma como essa narrativa desdobra-se no cinema, através do
elemento da montagem. Neste filme é possivel vislumbrar o poder da montagem como
dispositivo de narracdo, ndo somente no lado externo a imagem — ou seja, pela
justaposicao de planos —, mas principalmente no interior dela.

Pela estdria, Gulliver é um gigante em Liliput, e por isso quando chega a essa
terra, é aprisionado, amarrado ao chdo e ameacado pelos pequeninos habitantes do pais.
Ja na Terra dos Gigantes, Gulliver é um invasor minusculo, que tem que lutar para ndo
ser esmagado. No filme de Mélies, a dupla impressdo da pelicula (ou seja, quando o
filme fotografico é exposto duas vezes, e a cada exposi¢cdo uma parte do negativo fica
descoberta, sendo impresso na luz) cria a imagem composta de pessoas de dois
tamanhos. O resultado na imagem é uma combinacdo dentro do proprio quadro, feita na
montagem, a partir da utilizag&o do recurso da dupla impressao.

Outro expediente utilizado por Méliés, que se revela através da montagem
dentro do quadro, é a composi¢do em profundidade, onde um personagem é colocado no
primeiro plano da imagem, e outro mais ao fundo, dando a impresséo de diferentes

tamanhos. A profundidade dos cenérios, particularmente em Lilliput, € explorada dessa
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maneira, COMO vemos nas imagens que relacionam o0s personagens pequenos e O
personagem gigante, que ocupa um espago maior do quadro, ao ocupar o primeiro plano
da imagem. Ele também ocupa esse plano na relacdo com o cendrio, tornando-se
aparentemente muito maior que a cidade, que é desenhada em profundidade, para
“dentro” da imagem.

H4& ainda na filmografia de Méliés, o recorrente recurso dos desaparecimentos e
aparecimentos, também utilizados neste filme. Mélies povoa sua imagem de efeitos
visuais, como explosdes e efeitos especiais, como quando Gulliver levanta do chdo até
sua mesa um tipo de cabine, onde esta a princesa de Lilliput. A montagem € utilizada
neste caso para reforgar o impacto visual desses efeitos, acentuando a dramaticidade da
imagem filmica. Assim, € possivel perceber que o dispositivo da montagem transita
entre o intra e o extra filmico, e entre o narrativo e o dramatico. Muitos autores, entre 0s
quais David Bordwell (2008) e Jacques Aumont (2008), irdo discutir uma possivel
oposicdo entre a montagem e a mise-en-scéne na construgdo filmica. Contudo, em
alguns casos, esses autores irdo entendé-la como crucial para a composigéo cénica.

A montagem se tornou certamente um dos elementos que mais debates e analises
suscitou no cinema. Nos anos 50/60, ela estaria no cerne de uma discussdo “politica”
em relacdo a mise-en-scéne, que bipolarizava o pensamento tedrico e critico na Franca
— e que acabou se alastrando pelo ocidente —, ao debater o conceito de autor no
cinema, o qual se ligava diretamente a nocdo de mise-en-scene. De um lado, a
deificacdo do diretor cinematografico como encenador e por isso autor de um filme,
aquele que dominava o uso de dispositivos como a montagem, em favor de sua
encenacdo, deixando evidente sua assinatura — ou a distingdo estilistica desse
realizador através da cena filmica. Essa figura era representada por nomes como Alfred
Hitchcock e Howard Hawks. De outro lado, representado pelo discurso de Michel
Mourlet e seu “movimento” macmahonista®*, sustentava-se o pensamento que apontava
como encenadores 0s realizadores que baseavam suas expressdes filmicas em narrativas
e mise-en-scenes transparentes, ou seja, nas quais os dispositivos filmicos, como a
camera a montagem, ndo se evidenciassem, mantendo a regra crucial de transparéncia
do modelo classico. Diretores como Fritz Lang, Otto Preminger e Raoul Walsh eram

eleitos verdadeiros encenadores nesta visdo, em filmes que traziam um conjunto em que

% 0s macmahonistas eram um grupo de criticos franceses da década de 60, que se reunia e programava o
cinema Mac Mahon, a partir de sua seleta escolha. Eles valorizavam um quarteto principal de cineastas,
nos quais reconheciam uma estética da “pura direcdo”. Esses realizadores eram: Raoul Walsh, Otto
Preminger, Joseph Losey e Fritz Lang, este Gltimo, por seus filmes feitos nos Estados Unidos.
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a encenacdo era o elemento em evidéncia, € ndo o encenador. Apesar da acirrada
oposicdo nos anos 50/60, os polos desse debate sobre o reconhecimento do encenador
filmico, acabaram por se aproximar posteriormente, se alastrando pelo mundo ocidental;
e apesar de apresentar visdes muito criticadas, manteve algumas de suas bases
fundamentais vivas na atualidade. J& no tocante a montagem e aproximando essa
discussdo de questBes proprias do cinema na contemporaneidade, autores como Jacques
Aumont e David Bordwell, como citamos anteriormente, questionam ainda hoje se o
uso da montagem na contemporaneidade se oporia, em determinadas condi¢Ges, a um
cinema de mise-en-scéne. Portanto, no capitulo trés nos estenderemos mais sobre ambas
as questdes (do encenador e da montagem em relagcdo a mise-en-scéne). Antes disso, no
proximo capitulo, iremos perceber a montagem como um elemento crucial para a
conformacao do cinema da encenacao, o classico narrativo.

Contudo, ainda em relagcdo ao primeiro cinema, pode-se identificar essa mesma
dupla relacdo da montagem com a cena (como dispositivo transparente ou evidente),
havendo muitos realizadores que traziam experimentacdes bastante diversas com a
linguagem — ja que ndo havia um projeto de representagdo dominante —; a partir de
diferentes técnicas e efeitos de montagem e sob distintas férmulas narrativas. Muitos
filmes eram estdrias originais, porém muitos foram baseados em adaptaces de outros
meios, particularmente da literatura, como nas versdes filmicas de Méliés para o antigo
conto de Cinderella (Cendrillon, 1899 e Cendrillon ou La pantoufle merveilleuse, 1912,
este desaparecido) e Viagem a lua (1902). Alguns desses filmes demonstram grande
consciéncia dramética.

A nocdo de adaptacdo de outros meios — literaria, teatral, ou mesmo pictorica,
como no caso dos tableaux vivants (quadros vivos), como no filme La vie et la passion
de Jésus Christ (1903), de Ferdinand Zecca —, recurso vastamente usado no primeiro
cinema, nos permite enxergar de forma mais ampla o processo ainda embrionario por
que passava 0 desenvolvimento da mise-en-scéne filmica deste periodo. Por mise-en-
scéne, compreende-se a unidade da expressdo dramatica, através dos elementos da
imagem, promovida pelo potencial que os dispositivos filmicos oferecem. Nos filmes de
Mélies, isso se dava ainda de forma seminal, e podemos observar alguns elementos se
sobressaindo a outros e ndo necessariamente a composicao unitaria. Ha grande destaque
para a cenografia, como em Le monstre e em Cendrillon; mas também para os efeitos
visuais e para a caracterizacdo dos personagens, como em Gulliver...; ou ainda, para o

enguadramento, como vemos em Un homme de téte. Ha ainda forte evidéncia de
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elementos ndo cinematograficos, ou seja, extraidos de outros meios e nao “traduzidos”
numa linguagem propriamente filmica, como vemos o gestual teatralizado de Le
monstre, por exemplo. Podemos observar também em Le Voyage de Gulliver... (1902) e
Cendrillon (1899), exemplos de producdes distantes no tempo, que trazem uma
visualidade fortemente expressiva, através da mistura de elementos que sdo puramente
cinematogréficos e elementos ndo cinematograficos.

Voltando-nos a decisdo sobre o reconhecimento do encenador e do se trabalho
frente a cena, a mise-en-scene, como na discussdo que ira tomar importante lugar na
Franca, também pode ser vista como um resultado, como a identidade visual da
assinatura desse artista. Mélies é definitivamente um encenador sob essa Otica, e sua
mise-en-scene, ainda que ndo tenha o formato que posteriormente o cinema ira eleger
como sua forma candnica, demonstra sua preocupa¢do com aquilo que ja em Antoine,
no teatro definia a encenacdo: o controle do espago cénico ¢ dos atores — que muitas
vezes eram o proprio Méliés, e respondiam aquilo que o encenador buscava representar.

Nos filmes de Mélies, notamos essa mistura de linguagens, caracteristica do
primeiro cinema. Em Gulliver..., por exemplo, o cenario € o dispositivo mais
evidentemente expressivo, sequido dos “truques” de desaparecimento e aparecimento. E
principalmente a partir do casamento desses dois recursos, que a dramaticidade é
construida no filme. J& em Cendrillon, o uso da cenografia, aliada aos nimeros musicais
é um recurso explorado por Méliés para contar a estdria, criando uma narrativa onde o
tempo e espaco sao fortemente definidos, configuracdo basilar do modelo narrativo e
representacional classico do cinema. Reldgios sdo multiplicados na imagem, e servem
como uma forma de configurar o tempo filmico e dramético de Cinderella, que deve
correr para ndo ser vista como a gata borralheira. Os nUmeros musicais sdo constantes
no filme, e representam figurativamente o passar das horas em determinados momentos,
como quando algumas mulheres dangcam ao compasso do tempo, enquanto um tipo de
gnomo se diverte, aparecendo e desaparecendo, enquanto Cinderella se desespera.; em
outro, representam o final feliz, quando o principe finalmente encontra Cinderella.
Ambas as sequéncias sdo filmadas de corpo inteiro, ou seja, em planos mais abertos, o
que era comum nessa época, pelo alcance das lentes utilizadas®®. No entanto, as

atuacbes, marcadas pela teatralidade, e os numeros musicas em si, caracterizam

% Como discutiremos mais a frente a respeito da profundidade de campo, David Bordwell (1999) e Jean-
Louis Comolli (2010) concordam a respeito do uso de lentes no primeiro cinema, baseado nas grandes
angulares, que, como veremos, sdo lentes que permitem uma abertura mais ampla da imagem captada
pela cAmera, forjando assim planos mais abertos, em geral mostrando as pessoas de corpo inteiro.
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Cendrillon como uma proposta ficcional de influéncias mistas, apoiada em uma
expressao bastante teatral dos gestos e na apresentacdo frontal das cenas.

J& em Le Voyage de Gulliver...,, nota-se um enquadramento do corpo
“recortado”, ou seja, 0s planos se referem a detalhes, ou aproximacdes de partes do
corpo. Isso ocorre, por exemplo, na sequéncia em que Gulliver estd na Terra dos
Gigantes e vemos 0 protagonista de corpo inteiro, em contraste com 0s gigantes, de
quem sé vemos do busto para cima, ou detalhes das méos; ou seja, em primeiros planos,
ou planos de detalhe, respectivamente. Observa-se ainda que o uso das trucagens no
filme e a caracterizacdo dada ao espaco e tempo filmicos sdo expressdes fortemente
cinematograficas — ndo podendo se dar da mesma forma no teatro, por exemplo. N&o
citamos, no entanto, a colorizagdo de ambos os filmes, pois isso era um processo
posterior, que poderia ser feito pelo proprio realizador, ou mesmo pelo distribuidor, e
ndo necessariamente em todas as cdpias, contudo, trata-se de um recurso proprio ao
cinema.

Hé& ainda a prevaléncia na cenografia de origem teatral, como o uso de algapdes,
de cenérios pintados e da alegoria®, que se soma a teatralidade das atuacdes e & propria
forma de enquadramento dominante — a maioria das cenas ainda ¢ de corpo inteiro,
COMO Nno teatro — remetem a outro meio que ndo o cinematografico. Observamos assim
que este € um periodo marcado por experimentacBes, na tentativa de desvendar as
possibilidades do novo dispositivo, porém ainda de grande influéncia de outros codigos

e linguagens.

% A nogdo de alegoria, como a defende Patrice Pavis (1999) esta ligada a personificagdo de um principio
ou de uma ideia abstrata” (p. 11). Entende-se assim que se trata de expressar uma ideia ou sentimento
através de um objeto, pessoa, ou mesmo situagdo caracterizado simbolicamente. Este recurso nao €
utilizado apenas no teatro, mas em outras artes, como a literatura, a pintura e o cinema. Ismail Xavier
(apud RAMOS, 2005) analisa a questdo no cinema, avaliando a existéncia de duas dimens@es da alegoria
neste meio, o narrativo, e o visual.
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Figs. 20 a 23: Cendrillon: Mistura de linguagens.

Certamente as realizacdes de Méliés e de outros realizadores tornaram-se mais
elaboradas em termos estéticos, com cenarios mais detalhados em suas caracterizagdes
de ambientes, particularmente nos filmes ficcionais. Todavia, a questdo narrativa ndo
era necessariamente o objetivo central nesses filmes, e Méliés, como outros
realizadores, teria ao longo de sua filmografia realizagdes tanto narrativas, quanto ndo
narrativas, sem que isso estivesse relacionado a uma consciéncia por parte do realizador
de algum tipo de desenvolvimento nesse ambito, mas sim com a de experimentacdo das
possibilidades que o cinema oferecia.

A questdo central na abordagem as obras de Georges Méliés, particularmente
para uma analise de uma mise-en-scéne, mesmo que rudimentar, é justamente o valor
que foi agregado a essa forma de encenacdo e a de consciéncia do alcance do
dispositivo pelo realizador. O encenador, ou metteur-en-scéne, e posteriormente para
alguns criticos, o posto de autor, é aquele que traz consigo a concepcao estetica do filme
e seus significantes imagéticos. Segundo Jacques Aumont (2006), o termo encenador,
desde a origem teatral, carregaria a nocdo de ser aquele que imp&e um carater a obra.
Ainda no periodo inicial do cinema, o encenador suportaria o fardo do oficio técnico, e
ndo o artistico, que estaria a cargo do cineasta. No entanto, essa dupla funcdo, o artistico

e 0 técnico, rondaria as qualidades do encenador no teatro e posteriormente no cinema,
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com o desenvolvimento deste meio. Aumont coloca assim, logo de inicio, uma das
questBes centrais de sua obra, sobre a emancipacao da mise-en-scéne cinematogréafica da
teatral, “seria 0 homem do cinema também um encenador?” (AUMONT, 2006, p.21).
Seria a mise-en-scéne no cinema submissa as mesmas nogdes teatrais? Ou seria a mise-
en-scéne essa chave para como o artista vé o mundo, através do cinema, como

teorizaram os “jovens turcos” do Cahiers du cinema?
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2. LA MISE-EN-SCENE

Neste capitulo objetivamos tecer um estudo mais aprofundado sobre a mise-en-
scene filmica, no intuito de compreender como ela se estabeleceu entre o primeiro
cinema e 0 chamado “paradigma classico”, ou ‘“cinema classico narrativo
hollywoodiano”, modelo que se tornou dominante em termos comerciais, e
extremamente influente no tocante a sua estética. Buscaremos dessa forma, priorizar o
entendimento sobre como na segunda década do primeiro cinema muitos realizadores ja
utilizavam estratégias de encenacdo que seria posteriormente adotadas e consolidadas
pelo classico. Da mesma forma, procuraremos analisar como se formou essa estrutura
classica em Hollywood e o que ela significou para o cinema, em relacdo ao
estabelecimento de uma linguagem, de uma estética (forma de representacdo) e de uma
organizagao industrial. Para tanto, teremos como ponto de partida as visdes oferecidas
por David Bordwell (1999; 2005b; 2008) e Jacques Aumont (2006), e secundariamente
de outros autores, incluindo alguns abordados por eles.

Ainda que Bordwell e Aumont sustentem pontos de vistas distintos, e por vezes
opostos, sobre a conformacdo da mise-en-scene filmica e sobre a forma classica
hollywoodiana que a consolida, buscaremos nos aproveitar dessa transversalidade para
enriquecer esta abordagem, procurando identificar contrapontos e concordancias entre
as ideias desses autores sobre o cinema classico, a consolidacdo da mise-en-scéne
filmica como expressao por exceléncia deste meio e espaco de expressdo do diretor.

Para o entendimento que buscamos neste texto, sobre a mise-en-scene, torna-se
crucial uma compreensdo sobre a conformacdo e o estabelecimento das normas que
regem o paradigma classico, para depreendermos como esse sistema representou para o
cinema, na visdo de muitos autores e realizadores, o “auge de sua forma” narrativa e
representacional. Objetivamos assim uma compreensdo inicial de como este mesmo
sistema serviu — e ainda serve — como base, ou referéncia, para cinemas posteriores,
fossem estes reproducBes de suas estruturas e normas, ou rupturas radicais com suas

regras.
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2.1.0 teatro burgués, o melodrama e a cena filmica

O filésofo e escritor francés, Denis Diderot, percebia no teatro uma clara funcéo
social, e, como reconta Ismail Xavier (2003), visava seu afastamento das formas dos
géneros classicos do teatro europeu, se opondo ao tradicional formato imposto por essa
encenacdo, onde os golpes de teatro, as reviravoltas arbitrarias, os acidentes imprevistos
demais eram recursos rigidamente utilizados. E contra isso que o drama burgués,
idealizado por Diderot, reage, através da busca de um tom natural nas atuagdes, na
representacdo dos sentimentos, na dic¢do dos didlogos, com foco na reconstitui¢do do
espaco particular da familia.

Tal como em outras dimensdes da experiéncia, a cultura burguesa reivindica
aqui a natureza contra a convengdo, ndo teme o sentimentalismo e chega ao
lacrimoso em sua concepcdo do drama como lugar da afirmagdo das
disposi¢des “naturais”, da paixdo sincera, do mundo privado, das relagdes

familiares agora ndo mais atadas ao jogo de poder do Estado como na
tragédia classica (XAVIER, 2003, p.63).

Quando o teatro burgués torna-se a forma dominante de representagéo no palco,
entre o final do século XVIII e o inicio do século XIX, uma de suas expressdes é 0
melodrama. Este é um teatro calcado no dialogo e carregado nas questdes familiares e
no espaco particular das relacdes pessoais; ou ainda, onde o espaco publico, 0 mundo
exterior, representa 0 mal, a ameaca, 0 vilanismo (XAVIER, 2003). E com esta
caracterizagdo maniqueista que o drama chega ao cinema, muito pouco tempo apos
instalar-se no teatro, como esclarece René Prédal (2008). A base melodramatica daria
assim forma também as primeiras expressdes cénicas no cinema; ou seja, a um cinema
narrativo e dramatico, calcado na visualidade projetada através da camera, mas que se
utilizava ainda de recursos teatrais para completar essa expresséo.

N&o apenas a forma de melodrama, mas o cinema também herdava do teatro o
palco italiano, a vista Unica, a representacdo dentro do principio do cubo cénico®
(AUMONT, 2006, p.32); em uma estética que dominou o cinema dos primeiros tempos,
ainda que, como analisa Bordwell, nas primeiras décadas, tenha havido intensa
experimentacao nos cenarios, na profundidade de campo, no enquadramento dos corpos,
entre outras técnicas. Contudo, a visualidade frontal do teatro era ainda dominante.
Assim, a importacdo da mise-en-scéne teatral para o cinema, como identificam Jacques

Aumont (2006) e Ismail Xavier (2003), se deu em poucos anos, mas dentro do que

*” A nogao de cubo cénico aqui a qual se refere Jacques Aumont se relaciona a alegoria de uma caixa que
tenha uma de suas faces destampada, por onde o espectador pode assistir 0 que se passa dentro da caixa
(2006, p.32).
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Aumont identifica como a “querela do teatro filmado (2000, p.6)38, segundo a qual o
teatro teria se imposto esteticamente ao cinema, até os anos 40, determinando solugdes
importadas do teatro tais como: “o lugar central atribuido ao verbo, a importancia da
noc¢ao de espaco” (AUMONT, 2006, p.22).

Além disso, Aumont refere-se a “uma espécie de primeiro cinema” (2006, p.22)
para caracterizar este periodo que se deflagra entre o inicio da absorcéo da cena teatral
pelo cinema, até a realizacdo de Cidaddo Kane (Orson Welles, 1941), a partir do que o
cinema teria se desenvolvido tecnicamente e como dispositivo até a plenitude de suas
possibilidades, de meio de expressdo estética e de linguagem (idem). Em certa medida,
esta ideia que extraimos de Jacques Aumont pode parecer, a primeira vista, conflitante
com alguns conceitos que adotamos neste texto, por se alinharem a uma possivel visao
evolucionista do autor, em relacdo ao desenvolvimento da linguagem filmica, a partir da
absorcdo da encenacdo teatral e no tocante as formas de representacdo que se
estabeleceram no cinema em seus primeiros anos.

Por um lado, é importante entendermos a que se refere o autor quando utiliza a
expressao “como um primeiro cinema”. Aumont, ao longo de seu livro, ird erigir um
estudo da instalacdo e do desenvolvimento da encenacdo no cinema, a partir da
influéncia do teatro, passando pela consolidagdo de um modelo tradicional de
encenacdo, que vigorou de forma dominante ao longo do periodo classico; até chegar a
configuracdo do chamado cinema contemporaneo. Essa tripla divisdo é a base na qual se
apoia a analise do autor, que enxerga historicamente a conformacao de trés cinemas, a
partir das distintas formas de encenacdo que cada periodo apresenta. O primeiro cinema
a que se refere Aumont englobaria o periodo a que chamamos primeiro cinema®,
segundo a traducdo que Flavia Cesarino Costa acolhe para o termo Early Cinema, de
Tom Gunning (COSTA, 2005), estabelecido formalmente entre 1895-96 e 1915-1916,
segundo alguns historiadores contemporaneos ja abordados; e se soma ao periodo em
que o cinema ainda conformava, de forma “oscilante”, seus esquemas de encenacao,
variando entre aquilo que havia se produzido narrativa e dramaticamente nos primeiros
anos, e 0 gque estava se desenvolvendo até antes da instalacdo do som no cinema. Em
suma, o primeiro cinema a que se refere o autor define-se como o cinema em todo seu

periodo mudo.

** No original: « querelle du théatre filmé », tradugo nossa.
** Nesta pesquisa seguiremos utilizando o termo “primeiro cinema” para referir-nos as duas primeiras
décadas do cinema (compreendidas entre aproximadamente 1895 e 1915), apenas utilizando este termo
aqui para esclarecer a nocdo defendida por Jacques Aumont no tocante ao desenvolvimento da linguagem
filmica.

58



Aumont levara a frente essa divisdo conceitual, reconhecendo no cinema sonoro
(a partir mais ou menos dos anos 40, no periodo de pds-guerra), o inicio do que se
entende como segundo cinema, durante o qual se estabelece uma arte sob a tradi¢do da
mise-en-scéne. O fim desse segundo cinema nao é tdo claramente definido pelo autor,
mas sim, se configura como uma de suas principais indagacOes: estariamos na
contemporaneidade de frente para um terceiro cinema, que ja ndo se baseia mais t&o
fortemente na encenacdo? Alias, estaria este cinema retomando elementos que
despontavam no inicio do cinema, quando ainda a encenacdo e a narratividade ndo
haviam sido totalmente entronizadas neste meio?

Os questionamentos colocados por Aumont sdo conceitos que também
analisamos neste trabalho. Sua viséo se torna assim basal na constituicdo deste estudo.
A utilizacdo que Aumont faz do termo “primeiro cinema”, ainda que estendida, revela o
reconhecimento desse periodo inicial do cinema; contudo, 0 conceito que interessa ao
autor, é o de periodo inicial, onde se concentram experimentac@es diversas, mas durante
o qual o préprio cinema ainda ndo havia consolidado o que se reconheceria
posteriormente como sua arte.

Assim, 0 uso da expressdo ndo parece tdo problematico, por partir justamente do
reconhecimento do primeiro cinema como um periodo inicial e rudimentar no uso da
linguagem, mas que ja explorava as possibilidades do cinema, ndo somente pelo veio
narrativo; por outro, a associacdo deste periodo com a nocao de primitivismo, e a visao
de desenvolvimento narrativo, como um processo natural para o cinema, seria entender
0 cinema como um meio naturalmente narrativo e dramatico. Dessa forma, a encenacéao
como modelo de expressdo, ndo seria necessariamente uma heranca do teatro dramético
do final do século XVIII, mas um processo que teria se desenvolvido no cinema,
independente de influéncias externas, e mesmo do contexto historico.

A visdo sustentada por Jacques Aumont em seu livro sobre a mise-en-scéne no
cinema, O cinema e a encenacado (2006), certamente ndo se apoia na nog¢do de um
cinema originalmente narrativo e dramatico; portanto, neste ponto, passamos a entender
0 que defende realmente o autor. A aproximacdo com o primeiro cinema esta alinhada
ao fato de este periodo representar um momento em que, ao cinema, foi posta a escolha
por um projeto de expressao artistica — entre a narratividade e a ndo narratividade —, o
que o caracterizou como um periodo misto, devido as diversas experiéncias nos dois
campos — como pudemos ver com os filmes anteriormente analisados, de Georges
Mélies e dos Irm&os Lumiére. A inser¢do do drama no cinema ja se mostra em filmes

realizados nos primeiros anos — ja em 1886, tanto Georges M¢li¢s, quanto Alice Guy,
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cineasta também francesa que iremos analisar adiante, realizam filmes ficcionais e
representativos. Mas essa dramaticidade iria se “adensar” no cinema, definindo o espago
cénico, em um meio que ja definia seus cddigos de linguagem proprios. Assim, quando
Aumont retoma a nocao de primeiro cinema, ele se refere a busca deste género por um
caminho proprio, através do qual, finalmente sua cena ndo estaria mais presa ao teatro,
mas construida pelo préprio dispositivo cinematografico — e por seus dispositivos
proprios, como a cor, o som ¢ a profundidade —, podendo-se falar de uma

representacdo propria do cinema, de uma mise-en-scéne cinematogréafica.

2.2.0 melodrama e a mise-en-scéne profunda

Entre 1908 e 1915 aproximadamente, estabelece-se o periodo que Flavia
Cesarino Costa (2005) identifica como a segunda metade do primeiro cinema, o qual é
marcado por uma crescente narrativizacdo do meio. O cinema absorvia a cena teatral
através de um melodrama fortemente calcado em questfes familiares, em confronto com
0 mundo externo, onde residiam perigos a estabilidade familiar, aos bons costumes e a
moral, e a verdadeira felicidade de homens e mulheres, que residiria nos lacos
familiares (XAVIER, 2003, p.23). Muitos filmes utilizaram elementos e as premissas do
melodrama, retomando nogdes teatrais no tocante & encenaco e a fabula®. Por outro
lado, podia-se observar em muitos filmes, que o melodrama se erigia conjuntamente
através da experimentagdo, resultando em indicios de uma linguagem que ja se
solidificava no cinema.

Segundo David Bordwell (1999), muitos praticantes acreditavam, jd nessa
época, que o cinema possuia uma forma Unica de espetaculo. Para o autor, a conhecida
piramide Optica fornecida pela cdmera (Fig. 24), e que oferece ponto de vista monocular
no cinema, seria inversa ao espago cénico oferecido pelo teatro, onde a perspectiva
oferecida ao publico ndo é unitaria, mas depende do lugar que ocupa o espectador em
relacdo a cena. Quanto mais para frente do cenario — em dire¢ao & boca de cena — o
ator caminha, maior o espa¢o cénico oferecido a vista a plateia, no teatro. J& no cinema
ocorre 0 inverso, pois quanto mais 0 ator se aproxima da camera, de menor espaco
cénico ele dispbe. Essa conformacéo visual, que Bordwell identifica como o “formato
de uma cunha” (wedge-shaped), seria o primeiro responsavel técnico por experiéncias

unicas no cinema, que nem o teatro, nem outra arte representativa poderia alcangar. 1sso

0 Utilizaremos os termos “fabula”, “enredo” e “estoria”, para nos referirmos a estoria contada pela
narrativa. Mais a frente, ainda neste capitulo, adensaremos a discussdo sobre o termo fabula e sua
importancia dentro da narracdo filmica, a partir de sua apresentacdo pela trama, ou narrativa.
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se torna mais evidente em filmes que exploravam a profundidade do espaco cénico, 0
que, na verdade tornou-se uma forte motivagéo a diversos cineastas do periodo de 1910

em diante, para comporem suas encenagoes.

\

Fig. 24: A piramide 6ptica da cAmera de cinema (montagem sobre figuras).**

Bordwell cita, entre outros filmes, Le petit poucet, realizado para a empresa
produtora de filmes Pathé, em 1905*. O filme retoma a conhecida estéria de Charles

Perrault, O Pequeno Polegar (1697), o que exigiu um esforco de composicao

*! Fonte das imagens: Film directing: Shot by shot; autor: Steven Katz, 1999.
2 Bordwell credita & data de 1909 a realizacdo deste filme, no entanto, os fotogramas que apresenta em
seu livro, On the history of film style, sdo de uma realizagcdo de 1905 sobre a mesma estéria. Ambos 0s
filmes foram realizados para a Pathé, o que configura uma pratica comum na época, a da refilmagem, ou a
da readaptagdo. O filme de 1909 foi realizado pelo cineasta espanhol Segundo de Chomon; ja o de 1905,
ndo tem seu realizador conhecido na atualidade, apesar de ja haver sido apontado o nome do cineasta
Vincent Lorant-Heilbronn, porém nédo ha confirmac&o ainda hoje disso. Utilizamos a obra de 1905 para
analise, por sua disponibilidade.
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fortemente baseado na profundidade e na perspectiva que a camera oferece®, para criar
0s contrastes de altura entre os personagens: humanos médios, um gigante, e 0 Pequeno
Polegar — este representado por uma crianga. No entanto, ndo era apenas com 0s atores
que esse jogo cénico de profundidade e perspectiva poderia ser marcado, e no filme séo
utilizados efeitos especiais — 0 que parece ser uma associacdo do uso de maquetes de
uma bota, e a prétese aumentada de pernas**, para que o Pequeno Polegar e o gigante
(seus pés) dividam uma mesma imagem, por exemplo —, e uma cenografia fortemente
trabalhada no sentido da perspectiva, do contraste de tamanhos.

Um outro exemplo de trabalho com o cenario, porém com um efeito mais teatral
se da em Cendrillon (1899), de Méliés, j& citado aqui. No momento em que a fada
madrinha faz as transformagdes necessarias para Cinderella ir ao baile real, vemos um
rato gigante na frente da tela, além de toda a caracterizag¢do do cenario — pintado, COmo
os teldes do teatro burgués do século XIX —, dentro de uma visualidade mais plana e
frontal a cAmera. Assim, no filme da Pathé, o que se evidencia é uma perspectiva
propria do cinema, através do trabalho com o cenario, atores, camera e montagem; em

Cendrillon, a perspectiva remete ao teatral, ainda que se utilize dos mesmos elementos.
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Figs. 25 e 26: Cendrillon (1899) e Le Petit Poucet (1905): diferentes expresses com a

perspectiva.

* Neste caso, é importante observar que a camera oferece esta perspectiva através do uso de lentes
adequadas. No caso do primeiro cinema, muito comumente a de 50mm, como aponta Bordwell (1999).
Porém, somado a utilizacdo da lente, é necessario o uso de técnicas que fagam com que a perspectiva
expresse 0 efeito desejado na imagem. No uso de maquetes, por exemplo, Richard Rickitt (2007)
identifica como elemento fundamental o controle do foco, através do qual se podera expressar mais ou
menos profundidade, maior ou menor distancia.
* De acordo com Richard Rickitt (2007), a maquete é uma categoria de efeito visual na qual um objeto é
reproduzido em maior ou menor escala (miniatura), servindo para ser utilizado no lugar daquilo que
representa. Ja a protese, se refere a uma parte do corpo, humano ou animal, que pode ser reproduzida em
tamanho natural, ou em maior ou menos escala, de acordo com a demanda filmica.
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Figs. 27 e 28: Le Petit Poucet (1905): Efeitos especiais.

O que Bordwell e outros autores percebem € que, entre 1909 e 1920, o cinema
passa a desenvolver técnicas particulares para o uso de elementos ja comuns em outras
formas de representacdo. Passa também a desenvolver esquemas proprios, ja
encontrados em realizagdes dos primeiros anos desse meio, mas que neste periodo,
passam a ser “incrementadas”, principalmente através do uso da caAmera e da montagem,
na chamada encenacdo em profundidade. Para o autor, as primeiras formas que
revelavam esse esquema de encenacdo se desenvolveram intuitivamente, e através da
pratica, foram aperfeicoados pelos diretores da segunda fase do primeiro cinema.

Bordwell releva a data de 1910, a partir da qual analisa diversas realizagdes que
exploram os métodos de encenacdo desenvolvidos por diversos realizadores desse
periodo, particularmente europeus, que demonstravam maestria no dominio da
encenagdo em profundidade — o que alguns tedricos apontaram como “a tendéncia
europeia” (BORDWELL, 1999, p.199)*. A ela, alguns autores oporiam a outra
tendéncia, que predominava entre o0s realizadores americanos, “a aproximacao

% representacdo cénica baseada na montagem, como a intencéo de enfatizar

americana
a continuidade (continuity editing).

Bordwell destaca no trabalho de realizadores que encenavam em profundidade,
por exemplo, que os cenarios (interior settings) nesse periodo, tornaram-se mais
variados e volumosos (1999, p.175); além disso, utilizavam paredes laterais (asas), que
se colocavam de forma obliqua, ao cenario de fundo, que geralmente estava frontal a
camera. Mais a frente, algumas experiéncias demonstrariam que até o cenario de fundo
deixaria de ser posicionar perpendicularmente e adquiriria certa angulacdo em relacéo a
camera. Outra forma de elaboragdo dos cenarios que se tornou comum no cinema foi a
inclusdo de portas, espelhos, janelas e cortinas, que permitiam tanto “abrir” o espaco

cénico, ao dar-lhe uma nocdo de continuidade espacial e de movimento aos corpos,

** No original, “the European Tendency”.
* No original, “the American approach”
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quando poderia servir para emoldura-los — recurso também conhecido como quadro
dentro do quadro (em inglés, a nogio ¢ de “abertura no quadro”, aperture frame)*’.

Segundo Bordwell, a associacdo da movimentacdo, ou do posicionamento dos
corpos com o cenario vinha de uma preocupagdo mais importante por parte dos
realizadores desse periodo, que era estabelecer técnicas que pudessem ajudar no
controle das formas de direcionamento do olhar. Isso se estabelece fortemente através
do jogo de ocultamento e revelacdo através da movimentacdo coreografada dos atores, e
de sua relacdo com o cenario. Assim, € nesse periodo que os realizadores passaram a
dominar o equilibrio do quadro em torno de eixos centrais (1999, p.175).

Os diretores passam a induzir os atores a se movimentarem dentro de uma
sincronicidade determinada e a partir de marcacbes nos movimentos e nos
posicionamentos, de forma a ndo tirarem a atencdo do espectador de um ponto da tela,
em determinado momento. Junto com 0s esquemas de encenacdo, desenvolveram-se
estratégias de posicionamento de cdmera, que contribuiam para aprofundar o espaco.
Muitos filmes alargavam os cenarios e, com as asas, aumentavam a area cénica.

O que Kristin Thompson aponta como crucial nessa época, € que 0 cinema se
expandiu do fundo para a frente (apud BORDWELL, 1999, p.178), e em muitos filmes
desse periodo encontra-se, por exemplo, o esforco do cineasta em aproximar o ator do
primeiro plano da camera. Segundo o tedrico Ben Brewster, estudioso do primeiro
cinema, 0s cineastas desse periodo buscavam essa aproximacdo, pois, ao deixar 0s
vaudevilles e os music halls, que eram apresentados em locais amplos, o cinema passou
a ser exibido em espago menores, como 0s nickelodeons, pequenas salas, ou saldes
menores nos quais a tela atingia um tamanho menor, e dessa forma, para que o
espectador pudesse acompanhar melhor as acfes e reacdes mostrada nos filmes, a
aproximacdo tornava-se um recurso importante (apud BORDWELL, 1999, p. 177).

Essa aproximacéo trazia a necessidade de aprimorar, no entanto, as técnicas de
definicdo da imagem, que envolviam, mormente, o foco e a profundidade de campo.
Bordwell destaca distintas formas de expressdo alcancadas pela manipulacdo do foco

nesse periodo. Alguns filmes, por exemplo, se baseavam em um foco quase “total”,
g p p q

" Nio utilizaremos neste momento a expressio “montagem no quadro” (ou “montagem dentro do
quadro”™), pois este conceito remete a nogdo de acdes concomitantes, ocorridas dentro de um mesmo
quadro, mas separadas por linhas geradas ou sugeridas pela propria imagem. Um exemplo disso é o caso
de Cidaddo Kane, como citado por David Bordwell, onde a expressiva profundidade separa acdes
dramaticas, criando acontecimentos simultaneos, e inter-relacionados. Nao se devendo confundir com o
que o autor aponta como importantes recursos no desenvolvimento da encenacéo em profundidade, o uso
do emolduramento na imagem, e o jogo com a profundidade, que serviam, segundo Bordwell, para
conduzir a atengdo do espectador no quadro, criando uma “curva ritmica de interesse” entre o fundo e o
primeiro plano (1999, p.180).
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onde a area de definicdo da imagem poderia atingir mais que dez metros entre o cenario
de fundo e os personagens. Nos filmes com cenarios naturais, ou seja, locacdes externas
havia 0 uso comum de foco seletivo, ou seja, alguns elementos ganhavam maior
definicdo em determinado momento, de acordo com as necessidades filmicas — essa
técnica iria se refinar ainda mais nesse periodo, gerando esquemas de foco que ainda
hoje perduram, como no caso do close-up com o fundo desfocado tdo largamente
utilizado hoje no cinema e na televis&o.

Por um lado, essa aproximacéo do corpo do ator da camera, permitia, na opinido
de Bordwell, uma menor teatralizacdo dos gestos, além de uma maior clareza nas acoes.
Por outro, esse uso da profundidade de campo, associada ao foco seletivo, oferecia uma
“excelente escala e énfase ao realizador” (BORDWELL, 1999), em termos dramaticos,
pois através do foco, o direcionamento do olhar faria aumentar ou diminuir a
importancia de um ator na cena filmica. Contudo, o cinema, como percebe Jacques
Aumont (2006), permanecia numa “caixa cénica”, com uma vista frontalizada na maior
parte das vezes. Além disso, como podemos perceber em Le petit poucet, 0s gestos
ainda eram muito teatralizados, como na cena em que o gigante ‘“se apresenta” ao
publico.

O que Bordwell tenta inferir com essa observagdo, € que nesse cinema o
personagem passa a ter motivagdo para se aproximar da camera e ocupar um primeiro
plano na imagem, quando antes isso se dava mais comumente de forma aleatoria. Da
mesma forma, a elaboracdo do cenario, com elementos como as portas, davam
motivacdes e determinacdes de espago-tempo — pois marcavam quando ¢ como entrou
tal personagem —, que antes o cinema ndo havia explorado da mesma forma. Essa
nogdo motivacdo entendida pelo autor — bem proxima da ideia de causalidade, que sera
a base da narrativa classica, como discutiremos a frente —, ainda que possa ser
discutida, ressalta a preocupacdo com o direcionamento do olhar através da coordenacéao
de movimentos e posicionamentos, através do que Bordwell chama de “encenac¢do em
profundidade” (depth staging). A profundidade no cinema se relaciona a diversos
dispositivos, entre 0s quais, a camera, o foco, o cenario e a no¢do de profundidade de
campo.

E através da manipulacdo desses dispositivos que o realizador desse periodo
consegue estabelecer diferentes formas de direcionamento do olhar, e de acentuagéo
dramética de certas agcdes ou situacdes; principalmente através do posicionamento do
personagem dentro de um espago cénico que ganha um aspecto tridimensional. A

perspectiva monocular, que leva a uma percepgdo de trés dimensdes, € 0 que a
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articulacdo entre a camera e os elementos manipulados na cena — personagens,
cenarios, objetos, profundidade entre outros — promove no cinema, de forma tnica. Os
elementos serdo importados das outras artes, como a prdpria nogdo de mise-en-scéne,
trazida do teatro, e serdo adaptados a essa natureza técnico-artistica do cinema.

Assim, muitos realizadores trabalharam com elementos como a iluminacéo, o
figurino, os objetos de cena, o cenario, cores (ou tons, j& que se tratava de filmes em
preto e branco), a perspectiva, entre outros componentes visuais da cena, na tentativa de
construir atmosferas, reconstituir eventos histdricos, ou simplesmente contar estorias
através do cinema. A manipulacdo dos efeitos visuais que esses recursos permitiam,
dependia ainda da utilizacdo de ferramentas proprias do cinema, como a profundidade
de campo®®, a montagem, o movimento de cAmera e o enquadramento — que podiam,
entre outros efeitos, provocar o que era impossivel no teatro, a mudanca de ponto de
vista e a trucagem.

A composicdo em profundidade que o cinema comporta € uma expressdo
fundamental para o reconhecimento da distinta natureza deste meio. O que se torna
possivel a partir da sua exploracdo pelos realizadores do primeiro cinema, é a
manipulacdo do ponto de vista, ndo somente na imagem em sua “superficie”, mas ao
gerar uma percepcdo tridimensional desta imagem, possibilitando a condugéo do olhar
do espectador; ou seja, determinando formas de leitura do quadro, em termos temporais,

espaciais e dramaticos de forma Unica.

*® A profundidade de campo é uma nogéo antes de tudo fisica — da area da 6ptica —, pela qual se define
a area em foco de uma imagem. Aplicada ao cinema, ela permite a manipulacdo da imagem, aumentando
a possibilidade de escolha dos cineastas por trabalharem com grande ou pequena noc¢do de profundidade
no interior de suas imagens. Através de valores métricos de distancia, a profundidade é calculada entre a
méaxima e a minima distancias, em relacdo a camera, onde é possivel focar-se um objeto.
Jacques Aumont e Michel Marie relacionam o realismo a profundidade de campo, citando a teoria
Bazaniana, criticada pela sua pouca relatividade em relacéo ao realismo da imagem. Os autores discorrem
ainda brevemente sobre esse elemento, fazendo um painel que o liga tanto a luneta de Galileu, em suas
origens, como a D. W. Griffith, que utilizava em seus filmes a profundidade para “dispor a encenacdo na
profundidade, fazer o primeiro plano atuar em relagdo ao plano de fundo etc” (2006, p.243).
Como aponta David Bordwell (1999), a imagem em profundidade pode provocar grande dramaticidade,
de acordo com as relagBes que ela promove entre os elementos dentro do quadro: linhas, cores, objetos,
COrpos etc.
A profundidade de campo é assim, um elemento de grande importancia no cinema, por seus apelos
técnico, estético e ideoldgico, como discutiremos a seguir.
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2.2.1. Profundidade de campo: Ideologia e perspectiva no cinema

“De resto, o cinema ¢ uma industria”

André Malraux

No inicio dos anos 70, o tedrico e cineasta francés Jean-Louis Comolli, entéo
chefe-editor da revista Cahiers du Cinéma*®, escreveu uma série de artigos voltados
para a relacdo ideologia e cinema. O teorico francés elege como elemento-chave para
sua andlise a profundidade de campo, um dispositivo que se relaciona diretamente com
a dupla natureza do cinema — técnica ¢ artistica —, e que, segundo Comolli, é crucial
para a compreensdo de questdes especificas deste meio na relacdo da imagem
cinematogréfica com a imagem pictorica; no contexto da invencdo do cinema; e no
papel da cadmera no cinema (2010, pp.144 e 146). O autor defende que a profundidade
de campo, que se relaciona com a “composi¢do em profundidade” — elemento
fundamental na composicdo da mise-en-scene cinematogréfica, como também defende o
David Bordwell (1999)* —, seria um dispositivo técnico que retomaria esquemas
realistas da perspectiva renascentista do Quatroccento, que seriam inseridos no ambito
mais basico do cinema, através da camera.

Como aponta Jacques Aumont, a partir da profundidade de campo, haveria uma
filiacdo entre a imagem em profundidade e a percepc¢do do real, através da retomada na
imagem filmica de técnicas visuais baseadas no esquema proposto na perspectiva
artificialis, noc¢do fundada pela pintura ocidental do século XV, durante o
Renascimento, periodo de intensa aproximacdo com as formas de reproducdo do ser
humano e do real (2002, p.215). Esse esquema seria a reproducdo mais proxima de
como o olho humano naturalmente processa a imagem (idem), a “percepgdo natural
(perspectiva naturalis)” (AUMONT; MARIE, 2006, p.227) da “visdo normal”
(BORDWELL, 1999, p.159), criando uma ilusdo tridimensional bastante confortavel,

pela semelhanca com o real.

* A revista Cahiers du Cinéma surgiu na Franca, como uma publicacio mensal de teor critico, tendo
como tematica o cinema. Sua fundacéo se deu “em abril de 1951, por André Bazin, Jacques Doniol-
Valcroze ¢ Lo Duca” (AUMONT; MARIE, 2006, p.39), sendo ainda hoje publicada. A publicacdo
abrigou diversas correntes criticas, que acabaram por marcar épocas distintas na historia da publicacéo,
como a chamada “Politica dos autores”, definida entre 1954 e 1958. A revista Cahiers du Cinéma foi
durante longos anos uma publicacdo extremamente influente no pensamento critico sobre cinema, sendo a
mais influente; tendo gerado artigos ainda hoje debatidos e analisados por teéricos conceituados, como €é
0 caso dos textos citados de Comolli, os quais analisaremos particularmente a partir das visées de David
Bordwell e Jacques Aumont, devido a importancia e atualidade que as teorias destes autores revelam hoje.
> Comolli, como ressalta Bordwell (1999), néo se atém & nogéo de foco, recurso de larga utilizacio
dramatica no cinema, como vimos anteriormente. Comolli teoriza apenas sobre a profundidade de campo
em sua relacdo com o espago perspectivo, ou seja, no espaco em que o filme se propde a trabalhar a
composicao espacial através de corpos e objetos.
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Para Comolli, essas teses e, mais amplamente, todas as concepg¢des da
imagem filmica que tendem a autonomizar o espaco filmico (por exemplo, as
de Jean Mitry) provem de uma ilusdo fundamental que coloca a
representacdo filmica sob a dependéncia da representacdo renascente, isto é,
no interior de uma ideologia, historicamente determinada e criticavel
(AUMONT, 2002, pp.183-184).

Segundo Comolli, foi baseado nessa visdo renascentista da constituicdo da
imagem, que 0 cinema, ja em seu nascimento, apresentava-se dotado de uma nocao
ideoldgica, na qual a relacéo entre o real, 0 visual e a imagem que reproduz esse meio é
tomada como fortemente aproximada, quando ndo se confundem. Essa ideologia se
estabelece ndo como um “engano” para 0 espectador, mas ao contrario, ela é construida
primariamente da submissdo do conjunto de técnicas cinematogréaficas ao dispositivo da
camera — a partir do qual entendemos a camera como dispositivo técnico, € COMO
aquilo que ele produz, como a imagem filmica em perspectiva e a nocdo de
profundidade. Isso implica o “apagamento” do uso das técnicas, em favor da produgdo
de uma imagem que remeteria ao real, uma reproducdo sem interrupcdes ou
interferéncias. Assim se define a “ideologia do visivel”, como a conceitua 0 autor, e a
qual a cdmera como dispositivo cinematografico estaria submetida. E essa relacdo da
imagem filmica e do real ainda encontraria no cinema um veiculo privilegiado, pela
forte impressédo de realidade que nele se produz (AUMONT, 2002, pp.182-183).

Comolli (2010) entende que essa ideologia se estende ao cinema narrativo e,
para ele, a evolucdo da linguagem cinematografica se deve ndo a preocupacfes de
semelhanca ou de realismo, mas sim, fundamentalmente, a questfes ideoldgicas. A
representacdo realistica instalada no cinema teria sido constituida dessa forma, através
da ideologia patrocinada pela burguesia, como uma concepc¢do de realidade; ou uma
concepcgdo com a qual esta classe — grande sustentaculo do cinema economicamente,
tanto na sua producdo, como na sua recep¢ao, apos a institucionalizagdo do cinema —
sentia-se mais confortavel para exprimir o “natural” (apud BORDWELL, 1999, p.160);
e partir da qual era possivel centrar o espectador em sua posicao de assistente, e na sua
forma de receber a imagem.

Jacques Aumont e Michel Marie, em seu Dicionario tedrico e critico de cinema,
apresentam um levantamento histérico e analitico a propdsito da perspectiva artificialis,
identificando visGes que se debrugam sobre a relagdo entre esse sistema e a ideologia
que se insere no cinema; visdes estas que surgem principalmente a partir dos anos 70 na

literatura voltada para o cinema, em autores como Comolli, e estetas como Marcelin
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Pleynet, poeta e ensaista; e Stan Brakhage, cineasta e tedrico nos campos da imagem e

do cinema.
Um sistema cuja centralizacdo traduziria, figurativamente, a emergéncia do
sujeito no Humanismo; é uma idéia historicamente aproximativa, ja que a
concepgdo moderna do sujeito foi constituida apenas progressivamente, de
Descartes ao lluminismo e ao Romantismo. Entretanto, essa idéia foi muito
retomada a proposito das técnicas fotograficas e cinematograficas, que
utilizam, por construcdo, no mais das vezes, a perspectiva artificialis; viu-se
nela, notadamente, um meio de reativar e de difundir “automaticamente” uma
ideologia “burguesa”, que traduz uma relagdo proprietaria com a realidade
(AUMONT; MARIE, 2006, p.228).

Quanto a encenagdo no cinema, a ideologia do visivel, como entende Comolli,
abracaria a nocao de “ilusdo representativa”, que, como discutido anteriormente, estaria
incutida nos esquemas representacionais importados do teatro, e que se instalou também
no cinema, gracgas a importacao desses esquemas para a representacao filmica. Uma vez
filmada a encenacdo, a nocdo de representacdo que ela incorpora seria também
impregnada pelo conceito ideoldgico que tende a reforcar a impressdao do real. A
imagem filmica passa a reapresentar os esquemas teatrais, embalado pela ideologia que
reveste a camera cinematogréafica, do ocultamento das formas de producdo e do reforco
a nocdo de reproducdo do real. Além disso, a “ilusdo da transparéncia” (COMOLLI,
2010) provocada pela ideologia do visivel — ¢ pelo ocultamento forjado por ela —,
reforca a no¢do de um cinema que autonomiza a cena, e coloca o espectador em um
lugar definido e centralizado, ¢ sem “desconfiar” dos mecanismos de producdo que
estdo por tras do filme.

Como resume Jean Pierre Oudart:

A particularidade da representacdo burguesa seré produzir suas figuras como
reais em relacdo a um sujeito que, supostamente, nada sabe sobre as relacdes

de producdo nas quais o produto pictérico serd inscrito como todos 0s outros
produtos (OUDART apud AUMONT, 2002, p.191).

Nesse cinema, a principio, quando esse meio se apoiava mais diretamente dos
codigos teatrais, a camera, posta de forma frontal, trazia um apelo ainda incipiente a
profundidade e de maneira bastante variada, e até mista em alguns filmes. O que
aproxima e reforca a nocdo de realidade nesse momento, é a naturalizacdo que se
buscava atingir, tanto através da encenagdo, como de outros elementos cénicos; mas

também, segundo Comolli, a profundidade de campo®. David Bordwell (1999) defende

51 E importante aqui ressalvar a diferenca entre a profundidade e a profundidade de campo. Enquanto a
primeira é a propria nogao espacial que percebemos na imagem, a profundidade de campo € a propriedade
técnica oferecida pela lente da camera, através da qual é possivel determinar-se a area em foco.
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que, caso houvesse continuado sua serie de analises, Comolli teria chegado a andlise de
realizacOes gque, conscientemente marcariam o0 uso da perspectiva no cinema, de forma
ndo tradicional, a ponto de desnudar o dispositivo, expondo, até de maneira brechtiana,
a ideologia de transparéncia — que Jacques Aumont identifica como o “engodo
filmico” (1994, p.29), que se consolidou no cinema classico.

Ainda que se apoie em André Bazin como base tedrica para seus artigos, pela
contribuicdo fundamental que este autor trouxe para a andlise da relacdo da
profundidade de campo com o realismo, no cinema, Comolli mantém-se critico a visao

radical de Bazin, ao notar “o deslize abusivo da objetiva para a objetividade’?

por parte
deste autor (AUMONT, 2002, p.182), por relacionar diretamente os valores de realidade
e profundidade. Como apontam Aumont e Marie, “sendo o realismo sempre uma nog¢ao
inteiramente convencional e ndo absoluta, a profundidade de campo ndo podia ter um
valor tdo univoco” (2006, p.243). Em Comolli, a nocao de realismo néo residiria apenas
na camera, ou na profundidade expressada na imagem, mas também atraves da
impressao de realidade, que ja havia sido codificada por outras formas representativas
anteriores ao cinema. O teatro, como uma dessas fontes de cddigos representativos,
trouxe as ideias do iluminismo humanista de Diderot, através do drama sério burgués,
buscando a expressdo realista da vida, do sentimento humano; através da representagdo
dos gestos, das relacdes, dos didlogos burgueses — em ambos os casos, era a burguesia
a grande patrocinadora ideologica da técnica iluséria (no codigo teatral, ou na
perspectiva adotada pelo cinema), que se instalou nas artes e que foi levada a um nivel
mais alto pelo cinema.

O teodrico francés, porém, coloca em evidéncia a profundidade de campo no
cinema, por esta se alinhar a este meio, como um dispositivo que incorpora fortemente
sua natureza dupla, técnico-artistica e sua relacdo com o real. A profundidade de campo,
como dispositivo técnico contaminado pela ideologia de expressdo do real, traduz a
relacdo do cinema com a tecnologia, ferramenta reprodutora e, muitas vezes,
acentuadora do discurso da realidade da imagem.

O tedrico francés rompe com a visdo evolucionista da histéria do cinema
levantada por Bazin, defendendo um entendimento da profundidade de campo ndo como
um dispositivo neutro, que seria algo natural do cinema — ou ainda, auténomo, no qual

a realidade e a profundidade se relacionam por si s6. Comolli funda sua teoria a partir

>? Jacques Aumont joga aqui com as palavras, referindo-se a objetiva da cAmera cinematogréfica (ou
fotogréfica), parte esta que porta as lentes, relacionando-a com a nogéo de “objetividade”, que se teria
aderido a imagem cinematogréafica e que, na teoria bazaniana, estabeleceu-se a partir da relagdo direta
entre profundidade e o realismo, através de um “mais-real” (AUMONT, 2006, p.223).
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da proposta de uma analise que pudesse considerar o contexto ideol6gico que governou
0 cinema em seu surgimento, bem como o das artes que lhe serviram de base;
compreendendo a constituicdo da ideologia que se tornaria dominante na representagéo
cinematogréafica, que foi mais fortemente incorporada pela profundidade. O autor
reafirma assim a ideia de gque, nas obras de arte, a ideologia ndo é carregada apenas no
contetdo, mas também na forma e na técnica que compdem os meios (COMOLLI,
2010).

Comolli analisa assim, a questdo da técnica (da maquina), como o revestimento
solido da ideologia burguesa de reproducédo do real, o bragco mecanico da ideologia da
visualidade, e ndo um elemento ideologicamente neutro, como afirmam autores
tradicionais da historia do cinema. A maquina representa a burguesia e as ideologias
dessa classe, que traria a verdade, a racionalidade, a produtividade (BERNARDET,
2006), para uma sociedade que ja passa a consumir em massa; sobrepujando o passado
falido da monarquia, e lancando-se a um futuro realista, no qual a sociedade se veria no
espelho das artes, na representacdo do movimento e do sentimento.

Todavia para Comolli, ndo teria sido a ciéncia (mde da técnica) que haveria
permitido a “invencdo” do cinema, mas sim a ideologia burguesa. Essa ideologia se
expressaria particularmente atraves da perspectiva filmica. Muitos autores tornaram-se
veementes criticos a esse ponto da teoria de comolliana, entre eles Jacques Aumont
(2002) e David Bordwell (1999), questionando o descredito que o teorico atribui a forca
da ciéncia na criacdo do cinema, e a importancia que atribui nesse processo, a artesaos
que eram motivados por uma ideologia, homens que teriam atuado no periodo que
antecedeu tanto as invengdes do cinema, quanto da fotografia. Por outro lado, Comolli
entende também que houve nesse mesmo momento historico, aqueles que eram 0s
cientistas, motivados pela analise do movimento e por outros estudos a partir da
decomposicdo e da sintese da imagem, particularmente no campo da percep¢do
(COMOLLLI, 2010).

A camara® "veicula uma ideologia do visivel”, logo, que uma teoria

materialista do cinema deve distinguir cuidadosamente, na cAmara, o0 que é
heranca ideolégica do que é investimento cientifico. Essa observagdo é
fundamental e tornava-se na época indispensavel pela existéncia de teses
tecnicistas que tendiam a negar qualquer valor ideol6gico a um instrumento
técnico, qualquer que pudesse ser sua utilizacdo (ver um dos alvos de
Comolli, o Cinéma et idéologie, de Jean-Patrick Lebel, 1970, para quem a
camara ndo tem mais cunho ideoldgico do que o lapis ou o avido). No

>* Como se trata de uma traduco portuguesa do texto de Jacques Aumont, nas citagdes diretas preferimos
manter termos como “cAmara” — ao invés de “camera”, utilizado ao longo do texto —, para néo
promover modificacBes no texto original, acreditando-se no entendimento perfeito do sentido das
citagdes.
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maximo pode-se notar que, arrebatado por seu ardor polémico, o préprio
Comolli se esquece dessa distin¢do, ao descuidar-se totalmente em seu texto
do "investimento cientifico" e ao dedicar-se apenas ao ideoldgico. (sic)
(AUMONT, 2002, pp.182-183)

A partir da percepcédo ideoldgica que promove, Comolli detecta duas fases do
desenvolvimento da profundidade de campo no cinema, uma no primeiro cinema, e
outra no cinema falado. A primeira apresentaria uma grande profundidade de campo, ou
seja, onde a imagem estaria em grande parte definida (em foco), através do uso de lentes
grandes angulares®. Isso, segundo 0 autor, estaria ligado a no¢do de “visdo normal”
(apud BORDWELL, 1999), ou seja, como a visualidade mais confortavel na concepgao
burguesa de realidade. J& na segunda fase, Comolli identifica um periodo entre 1925 e
1940, no qual a profundidade de campo passou a ser menos explorada, em favor,
segundo o autor, da ideologia de filmagem em estudio, a partir da entrada do som no
cinema.

Para o tedrico francés, foi o cinema sonoro, de som sincrono, que trazia em i
um apelo realistico — e justamente este apelo demandaria a gravagdo em estudio, para
maior fidelidade e qualidade da gravacdo sonora —, que permitiu a esse cinema abrir
mdo da profundidade de campo como ponte para o realismo através da imagem. David
Bordwell discorda dessa nocédo, afirmando que, a partir de um certo periodo ja na
década de 20, ou seja, ainda no cinema mudo, 0 cinema baseado na encenacdo em
profundidade passou também a explorar esse esquema, sem a necessidade de foco
profundo (1999, p.205). Com o uso de foco seletivo por exemplo, alguns espacos da
imagem recebem foco e outros permanecem em desfoque, de acordo com necessidades
dramaticas e/ou narrativas do filme — essa técnica ¢ ainda hoje explorada no cinema e

mesmo na televisao.

>* De acordo com o livro sobre cinematografia de Blain Brown, lentes grandes-angulares permitem a
producdo de imagens com uma larga profundidade de campo, pois, ao atravessar a lente, que tem um
corpo bem curto em relagdo a outras lentes, a luz produz uma imagem em foco em um ponto bastante
préximo a camera. Ja o ponto em foco mais distante situa-se em grande distancia, ao fundo. As lentes
grandes-angulares estdo situadas entre as lentes de 35mm e 50mm, medida a partir da qual a lente é
considerada uma lente padrdo ou “normal”; e a partir de 80mm, s@o consideradas lentes de foco longo
(que “aproximam” a imagem), ou teleobjetivas (2002, p.47).
Uma outra propriedade das lentes grandes angulares é a deformacdo que elas podem causar a imagem,
pela abertura e margem de foco que permitem (idem). Tirando vantagem dessa caracteristica, muitos
cineastas a experimentaram intencionalmente, com efeitos expressivos. Por outro lado, muitos filmes,
particularmente os do primeiro cinema, mantiveram seus atores a uma certa distancia da cdmera, evitando
close ups, ou outras formas de aproximagdo que pudessem causar estranhamento no publico. Dessa
forma, muitos filmes do primeiro periodo mantiveram somente planos de corpo inteiro ou até a cintura,
como € o caso dos filmes analisados anteriormente, que analisaremos neste capitulo. Contudo, como
analisa David Bordwell (1999), muitos cineastas a partir da segunda metade do primeiro cinema
buscavam tornar o primeiro plano, o que as lentes grande-angulares permitiam, principalmente apds
desenvolvimentos técnicos que aperfeicoavam seu foco.
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Contudo, muitos filmes do periodo continuaram utilizando a encenagdo em
profundidade baseada no foco profundo. E, ainda que a chegada do cinema sonoro néo
determine essa mudanca, € evidente que provocou mudangas nos esquemas de
encenacdo e mesmo nos codigos da linguagem filmica, pois diversos cineastas que
atuaram no periodo de sonorizacdo, entre 1927 e 1930, como Alfred Hitchcock,
protestavam quanto ao uso do som no cinema classico, que submetia 0 som a imagem,
de forma redundante, e a imagem ao didlogo. Hitchcock relata em entrevista a Frangois
Truffaut, que o cinema falado significou o abandono da “técnica do cinema puro” (apud
TRUFFAUT, 2008, p.64). A nogdo de cinema “puro” é um conceito caro para muitos
tedricos do cinema, como André Bazin e Noél Burch, e é retomada por Jacques Aumont
(2006) na discussdo sobre a “superagdo” do cinema em relagdo ao teatro e a literatura,
principalmente quando o cinema se desliga do verbo, ainda no cinema mudo.
Voltaremos a esse tema, ainda neste capitulo, ao abordarmos a transi¢do para o cinema
cléssico sonoro.

Ainda seguindo a visdo de Hitchcock, coincidente com a de Truffaut, sobre o
periodo mudo, este cinema teria chegado em seus ultimos anos a uma perfeicdo em
termos de producdo e do trabalho dos cineastas. No entanto, isso teria sido
comprometido no modelo sonoro, que havia “imobilizado” o cinema em uma forma
teatral, ao favorecer o uso do didlogo, em detrimento da expressao atraves da imagem; o
que leva o diretor a chamar o cinema sonoro de “fotografia de pessoas que falam” (apud
TRUFFAUT, 2008, p.65).

E a distingdo do uso da profundidade de campo, como dispositivo expressivo da
imagem, que Comolli destaca entre as duas fases de desenvolvimento da perspectiva: no
cinema sonoro, 0s codigos que regem este dispositivo tém a funcdo de leitura (apud
BORDWELL, 1999, p.160), nesta etapa a profundidade de campo funciona entdo como
um dispositivo de organizacgéo da leitura do quadro; antes, no primeiro cinema, ela seria
ainda um instrumento de centralizacdo do espectador, colocando-o num “ponto de
coeréncia ilusoria” (idem), pressupondo a natureza, a visdo natural. Essa visdo é
criticada por Bordwell desde sua esséncia — da nogao ideologia de reprodugio da visao
natural —, até a propria linha historica que Comolli apresenta no desenvolvimento da
profundidade de campo. Analisaremos mais a frente neste capitulo, a visdo de Bordwell
sob este aspecto e de outros autores.

De uma forma geral, a visdo comolliana, ainda que tenha sofrido fortes criticas
posteriormente, trouxe uma analise de grande importancia para um entendimento do

cinema como expressdo estético-ideologica, ou ainda para a constru¢ao de uma viséo do
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cinema nao apenas como uma mera maquina reprodutora de imagens de entretenimento,
mas também reprodutora de ideias e intencdes. Para Comolli, ndo se pode entender a
profundidade de campo, ou qualquer outro dispositivo do cinema, como algo
simplesmente dado, ou como elementos neutros; mas sim, enxerga-los dentro de um
contexto artistico-ideoldgico, fundado nas artes que deram base ao cinema: a pintura, o
teatro, a fotografia etc (COMOLLI, 2010).

N&o apenas Comolli, mas muitos outros tedricos defenderam fortemente o
conceito de uma ideologia burguesa sobre as artes de representagdo, particularmente o
cinema. Mas o pensamento do tedrico francés ganha importancia pelo momento em que
foi trazido a publico, pelos autores que o antecederam e nos quais baseou sua visao; mas
também pelas criticas que recebe esta teoria, que expdem outras visdes, ndo tao
ideologicamente orientadas, mas em geral voltadas para preocupacbes de ambito
estético com o cinema. O pensamento comolliano se alia a um materialismo marxista,
que enxerga as questdes cinematogréaficas a partir de uma visdo ideoldgica sociopolitica,
a frente do contexto técnico e estético. David Bordwell (1999) e Jacques Aumont (2002)
sdo dois criticos contemporaneos a Comolli, particularmente no tocante a seus conceitos
de “ideologia do visivel”, ou “ideologia do real” (apud AUMONT, 2002).

Aumont e Bordwell veem ambos uma necessidade de relativizar a visdao que
Comolli lanca sobre a cadmera de cinema, que segundo ele, estaria indelevelmente
marcada pela ideologia do real. Bordwell questiona primeiramente como reproduzir
esquemas ndo perspectivistas no cinema, se ele repousa sobre a camera. Contudo, o
autor acredita que, dentro dessa estrutura, o cinema permite a violacdo da perspectiva
linear, com o uso de lentes grandes angulares, ou teleobjetivas, em concordéancia com a
visdo de Jacques Aumont. Para Bordwell, a burguesia reconhecida por Comolli como
dominante ideologicamente no cinema, sempre promoveu 0 largo uso dessas lentes que
possibilitam a deformacdo, ap6s suas invengdes. Ainda segundo o tedrico americano,
um outro fator determinante para o cinema foi a necessidade sentida por individuos em
funcdes especializadas — como diretores, fotdgrafos, figurinistas etc — de buscar,
particularmente no cinema sonoro, outras formas de encenacdo em perspectiva, que nao
somente atraveés da camera, mas através da luz, do cenario, entre outros dispositivos.

Convém particularmente relativizar as teses desenvolvidas (por Jean-Louis
Comolli, Marcelin Pleynet, Jean-Louis Baudry, cf. capitulo 3, 3.2.3) sobre
a camara como maquina de fazer perspectiva, “logo” como instrumento
marcado pela ideologia humanista e pela ideologia burguesa, que dela
deriva. Além do fato de a camara, como a maquina fotografica, poder

falsificar muitissimo a perspectiva (basta usar focais muito longas ou
muito curtas), ndo houve uma ideologia burguesa do século XV ao século
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XX, mas diversas formacBes ideoldgicas sucessivas que foram suas
manifestagdes. A visdo da histéria que tende a “achatar”, uns sobre os
outros, diversos valores simbdlicos da perspectiva, que esta teve ao longo
de varios séculos, ndo é portanto muito rigorosa. (Acrescentemos que para
Damisch [1987], que critica com vigor essas teses, “o humanismo [toscano
ou outro] ndo podia contentar-se com a perspectiva dita central, assim
como ndo podia contentar-se com a definigao pontual de sujeito [ ... ] que é
seu corolario”.) (AUMONT, 2002, p.217).

Separadamente, as criticas de Aumont e Bordwell mostram-se fortemente
relacionadas com as escolas de pensamentos que os influenciam individualmente, sendo
Aumont um critico muito mais atento a questdes histdrico-ideoldgicas que afetaram o
cinema e aos efeitos que as mudancas tecnoldgicas provocaram nele como dispositivo
expressivo. Assim, para este autor, uma questao critica na visdo materialista histdrica de
Comolli é a ndo compreensdo de que nao haveria “uma ideologia burguesa do século
XV ao século XX, mas diversas formacGes ideoldgicas sucessivas que foram suas
manifestagdes” (2002, p.217).

Ja na apreciacdo de David Bordwell (1999), a critica incide sobre o que o autor
americano identifica como incorre¢bes histéricas na andlise de Comolli; em
generalizacGes e enganos conceituais promovidos pelo teérico francés, mormente no
campo da filosofia; e especialmente na importancia dada a impressdo de realidade (ou a
ideologia que governa esta percepcdo) e a perspectiva de base renascentista na prépria
criacdo do cinema. Bordwell aponta ainda como fator negativo, e até de
enfraquecimento da teoria de Comolli, a construcdo de sua visdo suportada por dados
fornecidos pelas pesquisas de autores aos quais o tedrico francés critica posteriormente
— autores que sustentam visdes empiristas sobre cinema, € sustentam uma conceito de
neutralidade em relacéo ao dispositivo da profundidade de campo.

Bordwell ainda inverte a teorizagdo de Comolli sobre a profundidade de campo
no cinema, questionando o peso dado pelo tedrico francés a perspectiva renascentista no
cinema, a qual o americano delega indubitavel importancia, porém ndo Unica, citando
outras formas de expressao perspectiva que o cinema ja utilizou, como a perspectiva
linear, a organizacdo ortogonal dentro do plano, e o uso da técnica de escorco®™ — ainda
que esta também seja uma técnica da época renascentista.

As visbes de Bordwell e Comolli sdo, na verdade, ideologicamente

confrontantes — motivo pelo qual Bordwell dedica um subcapitulo a discussdo das

% Segundo Gombrich (1985), o escorco é uma técnica de reproducdo da imagem em perspectiva,
descoberta na Grécia em torno de 500 a.C., na qual desenvolveu uma forma “puramente visual de
expressar os objetos da forma como eles aparecem a partir de uma certa distancia” (GOMBRICH, 2002,
p.11, traducdo nossa), mas em menor proporcdo que a realidade. Gombrich ainda aproxima o resultado
dessa técnica com o efeito fotografico (2003, p.49).
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ideias do teorico francés. Comolli defende uma visdo fortemente influenciada pelo
marxismo althusseriano®®, na qual as instancias ideoldgicas sdo necessariamente
consideradas; e Bordwell parece justamente afastar-se dessa nocdo e isolar em seus
livros e textos, tanto a profundidade de campo, quanto a propria mise-en-scéne, em
analises que residem apenas no campo estético. Bordwell, tanto quanto Aumont e
Comolli, se baseia em uma abordagem que tenta resgatar historicamente o
desenvolvimento do cinema na narratividade e na encenacgdo; no entanto, sua Vviséo
pende mais fortemente para o campo da estilistica, que individualiza, tanto quanto
possivel, criadores e criaturas do cinema. Contudo, nota-se uma certa tendéncia do autor
a uma viséo evolucionista, que aponta o desenvolvimento do cinema no sentido da sua
conformacdo no modelo classico, residindo aqui seu maior distanciamento de Jacques
Aumont e outros autores.

Os conceitos defendidos por Bordwell e Aumont ndo se apresentam como
conflitantes, mas fortemente marcados por suas influéncias ideoldgicas e suas diferentes
aproximag0es ao tema da encenagdo. Mostram-se ainda complementares neste trabalho,
pois enquanto Bordwell parece se aproximar muito mais das técnicas no
desenvolvimento do cinema; Aumont se preocupa com a heranca teatral, ou seja,
daquilo que a técnica envolveria. Bordwell busca ainda entender a mise-en-scéne
cinematogréfica ndo como um resultado de desenvolvimentos histdéricos do cinema, mas
através de épocas, realizacOes e realizadores que trouxeram diferenciadas expressoes
estéticas, e enunciaram de forma marcante as possibilidades que o cinema oferece
unicamente. Além disso, ambos os autores buscam destacar a importancia da visdo de
Comolli em seus artigos, particularmente a época em que foram escritos.

Por fim, a abordagem a profundidade de campo — para a qual Aumont chama
atencdo astutamente para que ndo se confunda com “profundidade do campo™’ —
revela-se um dos elementos mais caros a compreensdo da mise-en-scéne no cinema, e a
partir do qual Bordwell (1999) trabalha tanto os conceitos de composicdo em
profundidade (exercitada tdo brilhantemente em Cidaddo Kane), e de foco em

profundidade. Essas técnicas se mantiveram e desenvolveram no cinema, como aponta

*® A visdo de Comolli se funda numa proposta marxista, onde um materialismo histérico governa a visio
critica do autor sobre o cinema e seus dispositivos. Um dos mais fortes autores a influenciar Comolli em
seus pensamentos nessa corrente foi Louis Althusser, filosofo francés de origem argelina, também grande
influenciador dos redatores da Cahiers du Cinéma, por seu pensamento estruturalista-marxista
(AUMONT; MARIE, 2006, p.39).
> Aqui, Jacques Aumont usa um jogo de palavras, para alertar que ndo se troque o Sentido de
profundidade de campo, técnica utilizada para determinar o espago da imagem visivel que esta em foco,
com profundidade do campo, que é a nogdo de profundidade que temos da imagem, mesmo que esta nao
esteja em foco, como é o caso, por exemplo, de paisagens montanhosas. Ainda que as montanhas nao
estejam em foco, elas fazem parte do cenario, mas ndo necessariamente da area dramatizada da imagem.
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Bordwell, sendo utilizadas por diversos cineastas na contemporaneidade, como por
exemplo, Wong Kar-wai, com Um beijo roubado (2007). No filme, o fundo é
fartamente desfocado, contribuindo para a criagdo de uma atmosfera soturna, e
levemente artificial; ou melhor, a atmosfera de um mundo isolado, auténomo, que

reproduz uma realidade um tanto irreal, mais ainda assim inscrita, pela propria

profundidade e outros elementos, nas nogdes estritas do realismo representacional.

Figs. 31 e 32: Um beijo roubado: Fundo desfocado.

Como percebem esses autores, a profundidade de campo e a propria instancia da
camera sdo na verdade os primeiros e grandes divisores entre a mise-en-scéne teatral e a

sua retomada no cinema.
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2.3.Alice Guy: A mise-en-scene hibrida

A cena filmica montava-se assim, sobre a interacdo dos elementos visuais,
buscando uma expressdo dramatica definida pelo realizador, em composi¢cdes que,
naquele momento, ainda eram fortemente influenciadas por outras linguagens. Ainda no
primeiro periodo do cinema, o diretor detinha grande poder autoral sobre sua obra, ou,
como bem resume Jacques Aumont, tratava-se de um “individuo de pretensdes
artisticas, cuja obra, porém, ndo resulta do trabalho solitdrio normal, mas de uma
colaboragdo” (2006, p.20). E através do trabalho desses realizadores com verve autoral,
que se pode perceber com mais evidéncia, as primeiras nocdes de estilo no cinema, de
onde despontou uma mise-en-scene com caracteristicas menos teatrais, por tornar o
filme capaz de expressar mais a visdo de seu diretor, a partir da exploracdo das
possibilidades do dispositivo filmico, e através das contribuicdes que ele coopta, técnica
e artisticamente.

Nestes termos de autoralidade poderia ser enxergada a atuacdo de Alice Guy,
cineasta que, a partir de experimentagdes com o cinematdgrafo, desde 1896, realizou
mais de duzentos filmes, tendo contribuido fundamentalmente para o desenvolvimento
da produgdo filmica de forma hierarquizada —, ou seja, dentro de uma estrutura de
funcGes definidas, desde o diretor, ao roteirista. Alice Guy adotou esta configuracdo de
producdo, enquanto ocupava 0 cargo de coordenacdo das realizagbes dos filmes
produzidos pela Gaumont, na Franca, estabelecendo uma estrutura de setores técnicos.
Ao emigrar para os Estados Unidos, reproduziu e desenvolveu em seu proprio estudio
essa estrutura, que € tida como o gérmen do que mais a frente se conformaria como o
“Sistema de Estudios”, ber¢o do cinema chamado classico (AMARAL, 2010).

Alice Guy foi, além de precoce “chefe de estudio”, uma diretora de estilo
bastante distinto, trabalhando de forma recorrente com equipes pré-definidas para cada
tipo de filme, as quais incluiam comumente Louis Feuillade como roteirista, Victorin
Jasset como assistente de direcdo e Henri Ménessier como diretor de arte (MCMAHAN,
2002); Jasset e Feuillade viriam posteriormente a tornar-se realizadores, reconhecidos
como grandes encenadores cinematograficos, pela maestria sobre a mise-en-scéne em

plano fixo (BORDWELL, 1999)°%; j4 Ménessier teve diversos trabalhos reconhecidos

%8 A importancia de Louis Feuillade no cinema, em termos estilisticos na composigdo da mise-en-scéne,
foi o que levou David Bordwell a analisar seu cinema no livro Figuras tracadas na luz (2008),
juntamente com o estudo de outros cineastas mais contemporaneos, que também compunham suas mise-
en-scénes a partir do plano fixo e do jogo de corpos. Feuillade era jornalista, e foi contratado por Guy,
para trabalhar como roteirista em cinema. A partir desse contato, ele iniciou sua carreira nesse meio.
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como Diretor de Arte e Desenhista de Produgdo® — esta ultima, uma funcdo basilar do
cinema hollywoodiano na atualidade — e trabalhou longamente com Alice Guy,
seguindo-a para os Estados Unidos.

A filmografia de Guy, apesar de bastante eclética na tematica, apresenta grande
reincidéncia de elementos, como o uso de efeitos especiais, a realizacdo de
“superproducdes” — como La naissance, la vie e la mort du Christ (1906), para o qual
haviam sido contratados trezentos figurantes (MCMAHAN, 2002) —; a realizagdo de
adaptagdes literarias; o tema familiar de base melodramatica — porém em muitos casos,
menos evidentemente moralistas, como apresentados nos filmes de Griffith —, entre
outros.

Esses sdo recursos ndo apenas Vvistos nas obras da realizadora, mas certamente
em muitos filmes do primeiro cinema. Contudo, dentro do conjunto da filmografia de
Guy, € notavel o uso que a cineasta faz desses dispositivos técnico-artisticos, como um
reflexo de alteracbes nas estratégias narrativas que ocorriam no periodo inicial do
cinema, como ressalta Alison McMahan (2002, p.209), bidgrafa de Guy e historiadora
do cinema. A autora identifica ainda mudancas no estilo de Guy ao longo de sua obra,
que se torna mais marcante com sua ida para os Estados Unidos, em 1906, quando a
realizadora passou a direcionar seus filmes, através de novas estratégias dramaticas e
narrativas, para um novo publico, o espectador americano (idem).

O cinema de Alice Guy sintetizava muitos dos conceitos que estavam em voga
na segunda década do primeiro cinema, muitos dos quais permaneceriam como praticas
no cinema classico. Dentro do campo temaético, no entanto, o cinema de Guy ndo era
uma obra convencional. McMahan ressalta a presenca recorrente, por exemplo, do
crossdressing®® em seus filmes, assim como questdes de género — masculino e
feminino —, ou de troca de papéis (2002, p.209). A importancia de detectar essa
temética nos filmes da diretora reside no reconhecimento de um estilo individual e
distinto, em filmes que foram concebidos a partir de uma mise-en-scéne ainda hibrida,
entre o que seria a linguagem narrativa que se consolidava no cinema, e 0s elementos de

origem teatral e de outras artes — como a musica e a pintura.

> O “Desenhista de Produgdo”, ou Production Designer, como é conhecido em inglés, exerce a fungdo
artistica e técnica de criar o visual e o estilo de um filme, juntamente com o diretor e o fotégrafo — e em
alguns casos, também com o diretor de arte. “O desenhista de produgdo ¢ o responsavel por interpretar o
roteiro e a visdo do diretor para o filme e traduzir isso em ambientes fisicos nos quais os atores podem
desenvolver seus personagens e apresentar a estoria” (LOBRUTTO, 2002, p.1, traducéo nossa).
® Como n#o foi encontrada uma tradugdo para crossdressing nos dicionarios brasileiros, tendo sido
constatado apenas 0 uso do termo “travestismo” em textos portugueses, ¢ algumas referéncias a “cross-
dressing”, com hifen, neste texto utilizaremos como fonte o termo utilizado por Alison McMahan, autora
americana, mantendo a expressdo crossdressing no seu original.
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O crossdressing e 0 jogo de troca de papéis eram normalmente encontrados no
teatro de comédia®®, género comumente adaptado para o cinema. Contudo, encontrava-
se com certa frequéncia nesses filmes, uma carga melodraméatica que poderia
representar, por exemplo, as dificuldades que enfrentava o personagem principal em
relacdo ao mundo exterior, a sociedade. Isso ocorre no filme dirigido por Guy em 1912,
Algie, the miner, um filme que brinca com os papéis sexuais, ao utilizar um protagonista
masculino, com tracos e trejeitos femininos, o que provoca grande parte das piadas
visuais, mas também é o motivo pelo qual o protagonista é rejeitado dentro e fora de seu
grupo social.

Neste filme, Alice Guy conta a estdria do jovem Algie, o rapaz com trejeitos
afeminados, que tem que “tornar-se um homem” em dois meses, para poder se casar
com sua amada, de acordo com o contrato redigido pelo pai da moca. Para isso, ele tera
que ir viver entre mineiros — em um cenario que pode ser visto como uma quase pré-
historia do Velho Oeste filmico —, sob a tutela de Big Jim, um mineiro bruto e rustico
como o ambiente onde vive, e tornar-se um deles. O filme foi dirigido, além de Guy,
por Edward Warren e Harry Schenck, e apesar da direcédo dividida, o estilo reconhecivel
da diretora esta presente no filme através de diversos elementos.

O estilo de Guy se funda ndo apenas na tematica, mas também na forma como
essa realizadora se utilizou do dispositivo cinematografico para criar narrativas
fortemente dramatizadas, a partir dos recursos propriamente cinematograficos. Em seus
filmes, pode-se ressaltar o uso da profundidade, trabalhada através da camera, do
cenario, ou através da encenacdo em profundidade. Com a narratividade, Alice Guy se
tornou uma das mais importantes contribuintes para a consolidagdo posterior de um
cinema baseado na mise-en-scene em termos cinematograficos.

Como muitos cineastas desse periodo, particularmente os europeus, como aponta
David Bordwell (1999), Alice Guy utilizava camera fixa regularmente, realizando

diversos filmes baseados em planos-sequéncia®®. Como discutido anteriormente, os

81 O teatro de comédia, segundo Patrice Pavis, também se insere no género dramatico, abordando
tematicas como “questdes amorosas, de honra, de fidelidade conjugal e de politica” (1999, p. 52).
Contudo, nem todos os filmes do primeiro periodo que abordassem a comédia como género dominante,
seria uma adaptacdo do teatro de comédia. Filmes do cinema de atra¢des e também os filmes de
perseguicdo (ou chase forms) traziam elementos de comédia. Flavia Cesarino Costa analisa estes ultimos
como filmes invadidos por um “clima de irreveréncia e avacalhagio (...) que foram as primeiras formas de
narrativa freqiientes entre os anos de 1903 e 1906 (2005, p.49), originariamente cinematograficas.
%2 Como definem Aumont e Marie o plano-sequéncia, “trata-se de um plano bastante longo e articulado
para representar o equivalente de uma seqiiéncia” (2006, p.231). Ha, porém, filmes que apresentam
longos planos, sem necessariamente representar uma sucessdo de acontecimentos, como em uma
sequéncia. “Tal disting@o, porém, no mais das vezes, ¢ dificil, e geralmente fala-se de plano-sequéncia
quando um plano é suficientemente longo” (idem).
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realizadores que utilizavam a encenacdo em profundidade nesse periodo, desenvolveram
diversas técnicas para expressar profundidade, no intuito de clarificar a informacéo, e
dirigir a atencédo sobre o quadro. O recurso utilizado por Guy em alguns de seus filmes,
como Algie the miner, ¢ uma reformulacdo do que Bordwell identifica como uma
tendéncia europeia desse periodo, o chamado “primeiro plano francés” (French
foreground), onde os atores eram postos “acumulados” no primeiro plano da imagem,
permitindo muito pouco a se ver do fundo; ou seja, ndo expressando claramente as
informacdes envolvidas na cena. Contudo, a mise-en-scéne de Guy se revela mais
complexa e mais elaborada, no sentido do direcionamento e clarificacdo da informacéo
no quadro. Guy busca destacar o primeiro plano da imagem através de uma composicao
baseada no que Jacques Aumont (2002) detecta como a “mise-en-scéne estratificada”®®,

A nocdo de mise-en-scéne estratificada, como a detalha Aumont, divide-se em
trés possibilidades, através das quais € possivel enxergar diferentes estratos, ou
camadas, dentro de um filme, de um plano, ou mesmo de um personagem; ja que
Aumont considera a mise-en-scéne “uma certa relagdo de corpos atuantes no espago
cénico” (AUMONT, 2000, p.129)**. No tocante & estratificacio da cena, o autor refere-
se ao efeito de camadas em planos distintos dentro da profundidade do quadro, ou
dentro das proprias atuacdes dos atores; ou ainda, dentro do préprio filme, onde se pode
enxergar “desdobramentos” da mise-en-scene. “Se trata portanto de compreender a
seguinte questdo: como a mise-en-scéne durante uma certa duracdo (um plano apenas,
uma sequéncia ou todo um filme), pode se multiplicar?” (AUMONT, 2000, p.129)®°. A
utilizacao desse recurso se da quando a figuragcdo — ou atores secundarios — situada no
segundo plano do quadro, ¢ utilizada como um “muro vivo” (AUMONT, 2000,
p.131)%, onde os figurantes sdo incumbidos de gestos préprios, mas ndo se relacionam
diretamente com a acdo passada no primeiro plano da imagem, mas sim com um intuito
de tornar mais verossimilhante os espacos diegéticos, ou o cenario®.

Aumont busca essa nog¢do de “muro vivo” no teatro, percebendo-a no cinema
dos primeiros tempos mais préxima do conceito de quadro dentro do quadro,

funcionando da mesma forma que o emolduramento promovido por portas, janelas e

% Aumont utiliza o termo « mise en scéne feuilletée », que em tradugdo literal seria “mise-en-scéne
folheada”. No entanto, buscamos traduzir esta expressdo pelo sentido mais aproximado, que, como
discutimos a diante, traz a nogao de camadas, estratos.

* No original : « un certain rapport des corps actoraux a l’espace scénique », traducio nossa.

* No original : « Il s’agit donc de cerner la question suivante: comment la mise en scéne pendant un
certain temps (un seul plan, une séquence ou tout un film), peut elle se démultiplier? », traducéo nossa.

® No original : “mur vivant”, traducio nossa.

®” Aumont se refere ainda a “scénographie vivante” (ou “cenografia viva” em traducio livre), como um
sinénimo para “muro vivo”.
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outros elementos do cenario, importantes recursos de direcionamento da aten¢do, como
destaca David Bordwell. Mas o interesse de Aumont esta em uma relagdo hibrida, que
alguns filmes, particularmente do primeiro cinema, carregam no uso desse muro Vivo;
que como “muro”, deveria permanecer ao fundo, dando caracterizacdo a um conjunto
unico e determinado, onde cada plano e cada instancia da imagem teria a sua
importancia. Mas onde ocorre o hibridismo, parte desse muro “troca” de lugar, passando
em alguns momentos a participar da agdo a frente, como ocorre em Algie, the miner.

No filme, o uso de figuracdo é bastante corrente, e pode-se notar vivamente a
formagdo do “muro” defendido por Aumont. Guy da preferéncia a enquadramentos mais
frontais e com personagens e figuracdo centralizados, tanto na casa da namorada, quanto
no bar dos mineiros. O uso de figuragdo em muro no filme, ajuda a promover uma
visualidade mais profunda, formando linhas diagonais em relacdo a cdmera. Casa-se a
isso o trabalho no cenario no sentido de promover certa fundura, como era uma
caracteristica dos filmes de Guy desde a Gaumont (MCMAHAN, 2002, p.120). Com
uma profundidade de campo bastante alargada, que mantém toda a imagem em foco, a
sensacdo de achatamento, ou encurtamento das distancias pode ser sentida pelo
espectador, uma vez que a leitura da profundidade no quadro cinematografico se apoia
mais comumente no foco®. No caso de Algie..., no entanto, é através da estratificacio
que Guy compdem a profundidade de sua mise-en-scéne, e através do que muda
diversas vezes o centro da acao.

Quando Algie chega a casa da namorada, estdo ali além dela, o pai e a familia. O
pai se sobressai, por se colocar no primeiro plano da imagem, 0 mesmo em que estdo
Algie e a namorada. O muro vivo é formado pela familia, logo atrds, que parece
expressar de forma mais teatral as emoc¢bes que estdo em jogo no primeiro plano,
resultado do didlogo entre Algie e o pai da namorada. A namorada também participa
como “repetidora” da emogdo de Algie, reforgando-as através de gestos e expressdes
exagerados. No entanto, como aponta Aumont, 0 muro vivo ndo se mantém como uma
formagdo estatica, e alguns dos seus componentes — a namorada e um possivel avd —
assumem também posicdes no primeiro plano da imagem e passam a se relacionar

diretamente com o pai e com Algie. Neste momento, em que uma certa confusdo se

% Dentro da nocdo de perspectiva que rege o cinema, sugere-se que aquilo que est4 em foco esta4 mais
préximo, e o que se perde no desfoque, esta ao fundo; ou ainda, aquilo que estd préximo demais esta
desfocado, ja 0 que esta a média distancia, estd em foco; e isso se relaciona também com o tamanho que
0s corpos apresentam na tela (BORDWELL, 1999). No entanto, ha outras formas de leitura do foco, nao
necessariamente associadas a profundidade, como alerta Bordwell (1999), quando se trata, por exemplo,
de um foco ou um desfoque expressivo, que sirvam para exprimir o estado fisico de um personagem
ébrio.
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instala na tela, vemos dois didlogos simultaneos — entre o pai € o possivel avo, e entre
Algie e a namorada —; e atras deles, trés mulheres da familia da namorada, ainda em
formagéo de muro.

Essa sensacao de “muro humano” ¢ retomada em outros momentos do filme, na
casa da namorada e no bar dos mineiros; e ainda na cena climax, quando Algie revela a
sua mudanca, através de uma “atitude masculina”, ao salvar Big Jim de bandidos que
tramavam do alto de um penhasco, roubar o mineral precioso encontrado por Algie e
Jim. Nos dois primeiros casos, 0 uso da mise-en-scéne estratificada objetiva sublinhar a
noc¢ao perspectiva. Ja no terceiro caso, 0 que ocorre € uma montagem de acdes dentro de
um mesmo plano, a partir da qual dois fatos ocorrem simultaneamente, desembocando
em um mesmo final. Nos trés momentos, ocorre um claro direcionamento da atengéo no
quadro, através da estratégia de encenar em profundidade, utilizando o posicionamento

dos corpos.




Figs. 33 a 40: Algie...: A mise-en-scéne estratificada hibrida.

Outra forma de expressao da profundidade ocorre na casa da namorada, quando
0 mordomo entra e sai da sala a pedido do pai, indicando uma certa profundidade e
continuidade espacial dentro da diegese, ou seja, da casa, que tem saidas laterais e
continuidade ao fundo. As entradas e saidas sdo bastante exploradas no filme através
das portas de fundo, presentes em quase todos os cenarios. Nas realizacbes de Guy, 0
cenario, ou a paisagem de fundo ganham, em geral, grande importancia dramatica
(MCMAHAN, 2002), destacando-se os filmes em que Henri Ménessier contribuiu com
a direcdo de arte, compondo cenérios e ambientes visualmente impressionantes, como
em La naissance... e The Sewer (1911) — para este ultimo, Ménessier construiu o

submundo das redes de esgoto de uma Nova York ficticia.

(A

Fig. 41: The Sewe: Cenérios profundos de uma redé de ésgotos.
(fonte: MCMAHAN, 2002).

Ja em Algie..., a direcdo de arte ndo é creditada (ndo ha conhecimento de grande
parte da equipe original do filme), mas nota-se a utilizagdo de muitos cendarios — nove
ao total, em nove minutos de filme —, todos decorados de forma bastante distinta nas
linhas arquiteturais e nos objetos que os compdem, ndo se permitindo confundi-los.
Também é recorrente a presenca de linhas verticais marcadas na presenca de cortinas e

colunas na casa da namorada, realcando a nocdo de profundidade. Alem disso, a
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caracterizacdo dos ambientes permite a divisdo do filme em fases, ou “estratos”
temporais, que ajudam a demarcar a narrativa, montada de forma linear. Na primeira
fase, temos a apresentacao de Algie e de sua situacdo em relacdo a namorada, na casa da
familia dela. Na segunda, o0 heroi parte para o Oeste, com uma missdo a cumprir. Nesta
fase ele transita entre o arido ambiente externo e o bar, ambos frequentados pelos
mineiros. No Oeste, Algie ir& se transformar, para poder, na Gltima etapa, voltar a casa
da namorada para pedi-la em casamento.

A mise-en-scene em Algie... exprime-se de forma elaborada, buscando suporte
em recursos propriamente cinematograficos, principalmente na articulacdo que
demonstra dos elementos cénicos; contudo ainda apresenta influéncias externas
diversas. A presenca do muro humano e o apelo melodramatico expdem o hibridismo
desse cinema, ainda sob forte presenca do teatral. Os elementos melodramaticos se
instalam vivamente na comédia, seja atraves das atuacGes exageradas, ou
antinaturalistas — principalmente para 0 cinema, onde 0s atores ocupam O primeiro
plano da imagem, e podemos ver mais detalhadamente suas atuagdes, sem necessitar
grandes esforcos —, ou seja, na encenacao extremamente teatral dos atores; ou ainda,
no préprio drama que vivem 0s personagens, oprimidos por questdes exteriores, como a
incompreensdo da familia da namorada de Algie, em relacdo a ele; ou ao possivel
alcoolismo de Big Jim®.

O cinema de Guy €, dessa forma, representativo de um cinema ainda hibrido, de
transicdo entre um cinema que replica elementos teatrais, para um cinema que utiliza
sua propria linguagem — que, para alguns autores e realizadores, atingiria um auge de
suas potencialidades expressivas durante o cinema classico sonoro, a que Aumont
(2006) se refere como “segundo cinema”. Contudo, é importante pontuar neste
momento, o0 que o cinema de Guy traz de crucial para nossa reflexao, sobre as formas de
encenagdo que o0 cinema apresentava, ainda sob essa influéncia do teatro sentida
fortemente em Algie..., mas ja descobrindo e desenvolvendo suas formas e dispositivos
préprios.

De forma subterranea ou epidérmica, o teatro continuou a ser referéncia de
tudo aqui a que chamei — por esta razdo — “primeiro cinema”. O modelo de
uma accdo dramdtica confinada num espago fechado, mais ou menos

assimilavel a um cubo cenogréfico, com longas falas dialogadas, continuou
durante muito tempo a ser o esquema tipico deste cinema; conheceu muitas

% Uma variante do drama, o melodrama carrega em si elementos que remeteriam & comédia lacrimosa do
teatro europeu do final do século XVIII, como seus golpes de teatro (XAVIER, 2003, p.23) e reproduz,
como analisado anteriormente, conflitos entre os valores familiares e 0 mundo externo, algo fundamental
para a criagdo da estoria contada em Algie....
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variantes, mas nenhum o pds profundamente em questdo (sic) (AUMONT,
2006, p.70).

Ainda a respeito da busca do cinema por uma linguagem propria, Aumont reflete

sobre a metafora, elemento que se torna fundamental da expressdo da imagem filmica e

que ainda se apresenta de forma incipiente em Algie..., como vemos pelo figurino,
cores, atores e cenarios.

Com a metéafora, ndo terd o cinema esperado reproduzir esta passagem de um

regime do drama, do género, da convencdo, da palavra em acto, para um

regime da linguagem (das imagens), da indiferenga do tema e de uma espécie

de “escrita”? O que seria entdo da encenacdo? Se € evidentemente ajustada ao

cinema dramatico, poderemos phamar ainda “encenagdo” ao trabalho de

escrita que funda a metafora? E acerca deste ponto que se interroga, logo

apos a guerra, na altura em que nasce um “segundo cinema” (aquele que,

tendo adquirido os meios técnicos pressupostos pelo Cinematografo, pode

preocupar-se frontalmente com a sua enunciagdo), a critica francesa (sic)
(AUMONT, 2006, p. 60).

Se por um lado, o teatro ainda é o grande influenciador da dramatizacao filmica
desse periodo, por outro, é o desenvolvimento de praticas ja conhecidas na primeira
metade do primeiro cinema, juntamente com a exploracdo de outros esquemas de
encenacdo e narrativa que haviam se desenvolvido com o aprimoramento do aparato
técnico do cinema — como 0 surgimento de lentes que permitiam um foco mais longo
—, e sobretudo a prépria mudanca nas demandas filmicas, que se tornavam mais
complexas; que irdo determinar as bases para uma expressdo dramatica propria desse
meio. Apoiado na camera e na montagem, e na narratividade e dramaticidade que a
manipulacdo desses dispositivos permite ao realizador, o cinema estabelecera mudancas
na forma de encenar ja nesse periodo.

A montagem é tida como elemento mais importante na visdo de diversos
teoricos, entre os quais André Bazin, que a reconhece, juntamente com “a composicao
plastica da imagem como a propria esséncia da linguagem cinematografica” (1991,
p.70). Contudo, a encenacdo em profundidade, que se baseia na camera fixa, ndo seria
deixada de lado. No cinema de Alice Guy, o hibridismo ndo se revela apenas na
influéncia de linguagens, mas ainda, na composicdo de uma encenacdo fortemente
baseada na camera e na profundidade (a partir dos estratos), que, todavia, € pontuada, ou
interrompida e estratificada pela montagem —, porém ainda em Algie..., utilizada de
forma timida. A realizadora usa a montagem ndo para nos dar pontos de vista
alternativos, mas principalmente para unir as sequéncias de forma cronoldgica. Os
inserts do contrato redigido pelo pai da namorada e do calendario revelam um uso ainda

simples deste dispositivo, servindo como forma de criar uma estrutura temporal, sendo
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o calendario uma forma visual de representar o tempo. Além disso, assim como o
personagem titulo, que demonstra um amadurecimento ao final do filme, a montagem
na sequencia final se mostra mais desenvolvida, apoiada em uma das qualidades Unicas
do cinema: a mudanca de ponto de vista em um Unico acontecimento. Guy cria uma
acao paralela no momento em que Big Jim e Algie chegam a casa da namorada e 0
velho caubdi utiliza tiros, na maneira do “Velho Oeste de bater a porta”. Do outro lado,
0 mordomo se assusta.

E possivel assim, ver elementos, mesmo que ja de forma bem distante, da

0 principalmente na ligacdo entre as sequéncias,

chamada “montagem de atragdes
retomando a ideia do que Aumont definiu como estratos. Retomando a sequencia em
que Algie volta a casa da namorada, com alguns cortes, Guy monta uma sequéncia
“pasteldo” absurda, na qual Big Jim arromba a porta e deixa 0 mordomo caido no chéo,
enguanto lhe aponta uma arma. O patético que contamina essa sequéncia, se estende até
o fim do filme, quando Algie e Big Jim, ambos portando armas, ameacam a familia da
namorada, enquanto esta parece rir bastante.

Percebe-se no filme, que a montagem se desenvolvia como um recurso voltado
para a construcdo da narrativa, e de seus desdobramentos temporais e espaciais, ja de
forma mais “madura” que no cinema analisado de M¢élies. A montagem marca
fortemente no filme a linearidade cronologica — esta se estrutura a partir do prazo dado
ao protagonista para cumprir sua missdo de transformacéo pessoal. As no¢des de tempo
e espaco sdo trabalhadas a partir do casamento de elementos narrativos e dramaticos,
promovido pela montagem — como vemos através da cenografia e das mudancas de
cenario, das mudancas de roupa que caracterizam por exemplo a transformacdo do
personagem principal e da cadmera, que ao final, busca diferentes pontos de vista,
articulados na montagem.

O que se pode examinar na obra de Guy, é um constante hibridismo, de forma e
conteido, caracteristico de um periodo de transi¢cdo. Assim, na unido entre a larga
profundidade de campo — que permite manter o foco em toda a imagem, bem como o
quadro aberto, no qual as figuras humanas se mostram bem proximas a cdmera —, as

atuacdes exageradas, o figurino, a maquiagem, os cenarios marcantes, e principalmente

" A nocdo de montagem de atracdes foi defendida por Serguei Eisenstein, como apontam Jacques
Aumont e Michel Marie, ao tentar definir a montagem utilizada em filmes dominantemente ndo
narrativos, que exerciam a justaposicdo de planos sem uma forte associagdo entre si; sendo semi-
auténomos.Como resumem Aumont ¢ Marie, a “nogdo polémica que define um certo estilo de montagem
(Eisenstein 1924), fundada na justaposicdo de sainetes semi-autdbnomos, de estilo voluntariamente
caricatural ou burlesco, como atragBes de music-halls, dos quais o termo é tomado emprestado” (2006,
p.97, grifo dos autores).

87



a montagem, o filme revela uma natureza hibrida no uso de recursos proprios do cinema
e no uso de elementos teatrais.

Algie... € um filme da segunda metade do primeiro cinema, quando a linguagem
narrativa se desenvolvia no cinema, bem como 0s esquemas de encenacdo. A cena
cinematogréfica se estrutura nesse momento como a mistura de tendéncias e influéncias,
entre as quais a teatral e a pictorica. Entretanto, com o desenvolvimento de recursos
proprios ao cinema, como a montagem e a profundidade de campo, essa relacdo comeca
a modificar-se, expondo expressdes distintas do que se via na pintura, na fotografia e
principalmente nos palcos. O cinema precisava se tornar uma arte, € como uma arte,
tornar-se independente econdmica e esteticamente, como aponta Jean-Claude Bernardet
(2006), mas isso so seria possivel se ele tivesse sua propria arte, sua propria cena, a sua

mise-en-scéne; chega-se enfim a “Era dos Estudios”.

2.4.0 “segundo cinema”

No entendimento de David Bordwell, os esquemas de encenacdo, bem como as
técnicas de direcionamento do olhar a partir de 1910, haveriam se desenvolvido devido
a uma demanda surgida com a complexificacdo dos filmes, que se tornavam mais
longos, e das narrativas, que apresentavam desdobramentos mais complicados. O autor
analisa obras de realizadores como Victor Sjostrom, Louis Feuillade, Léonce Perret e
Victorin Jasset, que realizavam um cinema onde a “encenacao atinge uma complexidade
composicional e densidade emocional ndo vista até poucos anos antes” (BORDWELL,
1999, p.196)"*. Estes eram encenadores que utilizaram e desenvolveram, na pratica e
pela intuicdo, muitas vezes, a estratégia da encenacdo em profundidade em seus filmes,
particularmente baseada no jogo de ocultamento/revelacdo, como explora Bordwell, que
aponta que este esquema tinha o objetivo principal de guiar a atencdo do espectador ao

longo da narrativa, e clarificar momentos importantes para o entendimento da estdria.”

™ No original: “staging achieves a compositional intricacy and emotional density unseen only a few years
before”.
"2 Em seu extenso estudo no livro On the history of film style (1999), David Bordwell discorre sobre as
estratégias dominantes de exploracdo da profundidade utilizadas desde os anos 20, como a nogdo
“biplanar” dessa década, onde dois planos da imagem estavam em evidéncia; ou ainda, do primeiro plano
(ou close up) com o fundo desfocado, dos anos 30 — estratégia que se tornou uma referéncia, se
mantendo ainda hoje como pratica recorrente no cinema —; ¢ o pan-foco (pan-focus), da mesma década,
no qual uma grande 4rea da imagem se mantinha em longo foco — técnica fortemente desenvolvida por
Greg Toland, diretor de fotografia que trabalhou com importantes diretores, entre 0s quais John Ford,
Archie Mayo, Howard Hawks, William Wyler e Orson Welles. Essas duas técnicas sdo analisadas pelo
autor através de diversos exemplos da cinematografia, dentro de um conceito técnico, a partir do qual
entende-se como a escolha de determinadas lentes que existiam no periodo, associado a praticas proprias,
permitiram aos realizadores criarem expressdes Unicas e inerentes ao dispositivo cinematografico. Como
nosso escopo nesse trabalho ndo é propriamente erigir uma visdo sobre o funcionamento técnico do
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A partir desse periodo, o tedrico americano, enxerga, atraves da analise das
expressoes de diversos realizadores que atuavam principalmente nos Estados Unidos e
na Europa, mas também alguns dos cinemas japonés e russo, entre os anos 10 e 40, o
desenvolvimento na direcdo de um cinema que se tornou dominante na forma de
producdo e representacdo, seguindo regras estritas para a composicao cénica e narrativa,
derivadas de esquemas desenvolvidos no primeiro cinema. Da mesma forma, o
reconhecimento do encenador filmico como aquele que se preocupa com “o sentido
global do ritmo e da tensdo dramatica (...) € o Unico que pode compreender o
argumento, ¢ também o Unico que tem em mente uma imagem de conjunto do filme”
(AUMONT, 2006, 133), passa a se estabelecer no cinema.

Ainda, como ressalta Bordwell (1999), fora do ambito direto da camera, a
encenacdo filmica era também trabalhada através do cenério, da iluminacéo, da atuacdo
e de outros recursos que também fortaleciam as noc¢des de perspectiva na imagem e de
direcionamento da atencdo, em uma estrutura narrativa. Ainda que néo fale diretamente
da nocdo de realismo, Bordwell ressalta a naturalizacdo das atuagdes, ja em 1910 —
como no caso dos filmes de Gad, com Asta Nielsen, atriz reconhecida por esse estilo —,
que passou a ser dominante no cinema classico. A relacdo entre o realismo e a mise-en-
scéne cinematografica que inicialmente se d& a partir dos pardmetros discutidos
anteriormente, ou seja, no ambito da imagem e do drama teatral importado para a tela;
terda seu estabelecimento dentro do que Bordwell (1999) nomeia uma “motivagao
realista”, que norteard a composi¢do cénica e narrativa no cinema cléassico; formando
um modelo, a partir do qual diversos cinemas irdo reagir em oposi¢do, ou manté-lo
como parametro. Ou seja, como percebe René Prédal (2008), a forma de aproximacéo
do real escolhida por cada cinema, ou obra filmica individual, servira como uma forma
de distingdo entre cinemas, escolas, paises e realizadores.

No cinema cléassico, principalmente no hollywoodiano, a mise-en-scéne se
desenvolvera através de composicBes imageéticas, que buscam naturalizar os elementos
colocados em cena, e pela prépria forma como se estrutura a narrativa, Como veremos
adiante. Assim, entre a década de 10 e os anos 40, o que se verifica € uma intensificacdo
nessa motivagdo realista, buscada através da composi¢do complexa entre a camera —
entendendo-a como um dispositivo que oferece possibilidades no enquadramento, na

profundidade, no foco —; os elementos de cena — figurino, maquiagem, dire¢do de

dispositivo filmico, mas sim seus desdobramentos estéticos, ndo nos aprofundaremos na descri¢do dessas
técnicas, que podem ser encontradas tanto no estudo de Bordwell, quanto de outros autores, que se
concentram mais diretamente sobre a fotografia no cinema.
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arte, iluminagdo, entre outros — e o que também ¢ um elemento cénico, mas mais
especificamente dramatico, a movimentagdo, o posicionamento e a atuagdo dos atores.
Em muitos casos, também a montagem iria contribuir, como anotam Bordwell (1999),
Prédal (2008) e Aumont (2006), para a intensificacdo dramaética realista da mise-en-
scene filmica, o que na verdade desperta certa discordancia de visdo entre alguns
tedricos. Porém torna-se evidente, em todos os casos, a complexificacdo da mise-en-
scene cinematogréafica.
O conceito fundamental que se pode extrair disso, é que o cinema desse periodo
— que se configura, no conceito de Jacques Aumont (2006) a transi¢cdo entre o primeiro
e o segundo cinemas — estava encontrando suas proprias formas de representacao,
através da articulacdo estética dos dispositivos técnicos proprios desse meio; e
liberando-se assim, em grande parte, do arcabouco de outras artes. O encenador filmico
também se erige nesse conjunto, através de seu olhar na constituicdo cénica em
profundidade. Como percebem Bordwell e Aumont, o encenador nesse cinema passa a
ser reconhecido por sua atuacdo no espaco de composicdo da imagem filmica, através
do qual ele pode inserir a sua visdo; contudo, no sistema classico, esse espaco €
comumente disputado entre o diretor e o produtor filmico. A evidenciacdo do trabalho
de alguns encenadores nesse sistema — como Alfred Hitchcock, Howard Hawks e Billy
Wilder e de obras como Cidaddo Kane, entre incontaveis outras —, se liga ao
reconhecimento do modelo como uma expressdo propriamente cinematogréafica, onde o
estilo pessoal dos realizadores esta intrinsecamente ligado a forma como eles constroem
suas narrativas, respeitando as normas desse modelo, mas fazendo sobressair suas
visGes, através da manipulacdo que impBem ao dispositivo em favor de uma
expressividade distinta.
O futuro do cinema [...] ndo estd nas mdos dos encenadores, mesmo que
sejam grandes estilistas como sdo hoje os melhores deles, mas sim as maos
dos autores, ou seja, daqueles que tém algo a dizer e sabem dizé-lo em
termos visuais. Desde ha muito que os argumentistas teriam ganho de causa
se soubessem escrever em imagens, mas s6 sabem exprimir-se em palavras
[...]. Para um verdadeiro autor de filmes, ndo ha diferenca essencial entre a

planificacéo, a encenacdo e a montagem. S&o trés fases diferentes de uma
mesma operacdo criadora [...] (MITRY apud AUMONT, 2006, p.115).

Como observa Jean Mitry, esse conceito encosta em noc¢des que seriam
debatidas pela critica cinematografica sob o viés da autoralidade no cinema; no entanto,
neste ponto, o que nos interessa primariamente € o0 entendimento sobre o
desenvolvimento das formas de encenacdo até os anos 40, quando entdo se consolida o

periodo classico hollywoodiano; e ainda, compreender como, neste cinema, o encenador
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se torna uma figura central no desenvolvimento das formas de expressdo dramaética,
através da estruturacdo da narrativa e da mise-en-scene filmicas. Para tanto € importante
remontar como os esquemas de encenacdo foram se tornando mais complexos, a partir
da década de 10, e como foi se configurando o espaco de atuacdo do encenador.

No inicio desse periodo, o cinema ainda mantém fortes relacées com influéncias
artisticas, entre as quais o teatro € a mais debatida. Para Aumont (2006), apesar de todo
0 progresso no uso da montagem e da encenagdo em profundidade, o cinema ainda se
prendia a influéncia teatral através de duas instancias principais: o lugar e o verbo. A
noc¢ado de verbo se relaciona principalmente ao dialogo melodramatico. Segundo o autor,
uma mudanca nesse status se dd quando o cinema passa a acentuar “o puro valor da
imagem”, através do uso de metaforas visuais, ou alegorias, definindo sua propria
linguagem através da imagem e ndo a utilizando mais em substituicdo a palavra, como
qguando da importacdo da encenacdo teatral para o cinema. Ha aqui uma sensivel
aproximacao ao “mito do cinema total” teorizado por Bazin, quando se fala deste meio
desenvolver sua prépria linguagem, ndo a linguagem cinematogréfica como a
conhecemos hoje; mas a linguagem da imagem, e através dela poder expressar qualquer
qualidade. Aumont disserta brevemente sobre esse pensamento, porém o que o autor
busca ¢ depurar o conceito de “cinema da imagem pura”, ndo como um cinema total,
mas como a forma distinta que fez este meio valorizar a encenagdo, que somente se
refere ao plano — este bidimensional, mas sugerindo a tridimensionalidade a partir da
perspectiva —, e ndo ao espago tridimensional real com que conta o teatro. Segundo o
autor, a diferenca entre a encenagdo no teatro e no cinema, é justamente essa, que no
cinema, a encenagdo se concentra sobre o plano, tudo se volta a ele. No teatro, ha todo
um espaco profundo real para se explorar.

No cinema primitivo, 0o argumento é determinado por duas condigdes
concretas: em primeiro lugar, uma condi¢do representativa — um pequeno
numero de pontos de vista fixos (os “quadros”); em segundo, uma condi¢do
narrativa — uma forte compressio da intriga, para levar em linha de conta a
duragdo muito curta do filme. A primeira condi¢do manifesta claramente um
legado teatral directo e imediato; a primeira decisdo -esteticamente
significativa tomada por Griffith consistiu em ter pedido, no seu oitavo filme
(For Love of Gold, filmado em 21 de Julho de 1908), que aproximassem a
camara dos actores durante um mesmo quadro, para mostrar melhor as suas
expressdes; um quadro continha assim dois planos — quebrando a equagdo
até entdo absoluta entre quadro (teatral) e plano (cinematografica). Quanto a
segunda condigdo, nunca seria esquecida pela inddstria do argumento,

mesmo quando os filmes se tornaram mais longos (sic) (AUMONT, 2006, p.
41).

O cinema da imagem se reporta, segundo Aumont, a forma poética da expressao
filmica, consolidada ainda no cinema mudo. “Este deslocamento e mudanga do papel da
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metafora — que, de substituto da linguagem falada se transformou em figura retérica,
manipulavel a vontade — sdo, sem duvida, aquilo que separa mais o primeiro cinema

299

do ‘segundo cinema’” (2006, p.59). O segundo cinema, a que ele se refere Aumont, ¢ o
préprio cinema sonoro, que Vviria substituir o modelo de producéo dos primeiros anos do
cinema e consolidar o modelo narrativo classico.

H& neste ponto, uma aparente discrepancia de datas, entre 0 que conceitua
Aumont sobre o cinema da imagem pura, e 0 pensamento de David Bordwell, que erige
sua pesquisa sobre o cinema produzido na década de 10, o qual, através da encenacgéo
em profundidade, procura uma expressdo propriamente cinematografica. O primeiro
cinema propriamente, que se estende entre aproximadamente 1894-1895 e 1915-16
(CESARINO, 2005), apresenta em sua primeira década a caracteristica de uma grande
mistura de esquemas cénicos, entre 0s quais, ja florescia a nocdo de profundidade, como
aponta Bordwell (1999), que, na segunda metade desse periodo, seria fartamente
desenvolvida por realizadores, particularmente os europeus, 0 que configuraria, na viséo
do autor, j& uma expressdao distinta do cinema. Jacques Aumont (2006), todavia,
enxerga que somente no final do primeiro cinema, e ao longo da década de 20
principalmente, o despontar de uma arte pura, que Se expressa através de uma
linguagem prépria, baseada na poética da imagem. N&o se pode esquecer que o tedrico
francés alarga o conceito de primeiro cinema, estendendo-o até o fim desse periodo de
transicdo que leva ao cinema sonoro.

O que conceituam os dois autores ndo é necessariamente conflitante, se
mantivermos o entendimento de que o cinema estava buscando o desenvolvimento de
sua linguagem e de estruturas de producédo, ainda no primeiro cinema; contudo, até a
chegada e efetivo estabelecimento do som no cinema, a partir de 1927, até o inicio dos
anos 40, houve um “intervalo” de aproximadamente uma década, na qual os cineastas
puderam explorar estratégias de expressdo que ja haviam sido elaboradas até aquele
momento. A introducdo do som no cinema provocou obviamente mudancas nas formas
de producao, e principalmente nos esquemas de encenacdo; afinal, podia-se entdo falar;
o0 som modificava o direcionamento de atencdo, alterando a forma de percepcdo das
linhas de acdo inscritas sobre o quadro.

Segundo David Bordwell (1999), entre os anos 10 e 30, o cinema “oscilou” entre
formas expressivas, que derivavam do primeiro cinema e das experimentacdes iniciadas
nesse periodo. Essa oscilagdo seria notada na forma representativa que o cinema traria a
cada momento, sendo o final do primeiro cinema um periodo de maior espaco para

expressdes ficcionais narrativas. Contudo, nos anos 20, particularmente com as
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vanguardas filmicas que floresceram nesse periodo, houve uma grande expressao que
fugia ao narrativo e as formas tradicionais que se consolidavam anteriormente. Contudo,
nessa mesma década, o cinema narrativo, como aponta Bordwell — ¢ alguns tedricos e
realizadores, como Hitchcock —, atingiria um “auge” em sua expressao muda. Essa
sera a forma que chegara aos anos 30, quando entéo o cinema se consolidara narrativa e
sonoramente.

Dentro da mesma questdo, Jacques Aumont cita o pensamento conceitual de
Jacques Ranciére”, que opde dois regimes histéricos da literatura, o regime
representativo, ligado a modelos como o classico, e baseado em um principio de ficcéo;
e 0 expressivo, ligado ao romantico e ao moderno, no qual ha um “principio da
poetizacdo (um primado da linguagem)” (2006, p.60). Aumont busca relacionar a
expressao filmica que se apresentou ap0s 0 primeiro cinema, ja nos anos 20, baseada na
metafora visual, ao regime expressivo teorizado por Ranciere. O autor releva a mudanca
que se opera na linguagem filmica nesse periodo, como a passagem de um cinema
baseado no drama, na representagdo, para um cinema que exprime uma linguagem e
uma poética préprias, baseada na imagem. Ja os anos 30, como apontam Bazin e Astruc,
representam uma década em que a expressao dominante no cinema volta a ser um
espaco de representacdo, da narrativa ficcional. Como aponta David Bordwell (1999), o
cinema traca assim um caminho, desde o primeiro cinema, baseado em experimentacoes
e articulacdes do proprio dispositivo, com o intuito de desenvolver diferentes estratégias
de encenacdo e narratividade, ao procurar uma expressao distinta. E isso se da ndo de
ndo de forma Unica, ou orientada por um projeto de encenacao definido.

Analisando a obra de alguns realizadores que atuavam nesse intervalo, entre os
quais alguns ndo americanos, que trabalhavam esquemas distintos de encenacéo,
Bordwell faz um levantamento do incremento das estratégias de montagem e encenacéo
em profundidade que foram experimentadas entre os anos 20 e 40, ilustrando sua
percepcdo sobre esse periodo, onde despontavam expressdes ainda multiplas, que
mesclavam o0s esquemas de encenacdo. Como exemplo, no cinema francés, Renoir
buscou alternativas para, junto com a montagem, fazer uso de uma grande nocdo de
profundidade como um acentuador dramético, como o faz em A regra do jogo (1939).
Ja na cinematografia japonesa, Bordwell encontra em Mizoguchi, em Elegia de Osaka
(1936), a exploracdo da profundidade acentuada, sem se apoiar na montagem para

pontuar a profundidade. Como resume o autor, “alguns diretores estavam aprendendo a

™ Aumont se refere ao livro do livro de Ranciére, La parole muette, Paris, Hachette, 1998, pp.20-29.
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guiar a atencdo dentro do plano no exato periodo em que outros estavam aprendendo a
guiar a atencdo entre planos” (1999, p. 197)™.

Em diversos momentos, Bordwell direciona sua analise sobre a encenacdo em
profundidade para uma comparagdo com o resultado atingido por este Cidaddo Kane, ja
que este filme serviu como uma obra simbolo do periodo de consolidacdo do cinema
classico narrativo sonoro, nos anos 40, durante o qual a montagem e a encenacao serdo
dispositivos fundamentais na expressao deste meio. O autor ndo reputa a esta obra uma
mudanca no uso da perspectiva no cinema’®, mas antes de tudo, a v& como um caso
extremo da exploracdo das possibilidades que o cinema ja havia desenvolvido, no
tocante a encenacdo em profundidade e a montagem.

E a associacgio entre a montagem e a encenacdo em profundidade que se tornara
0 eixo principal dessa mudanca no cinema, apresentando-se a partir de diversas
configuracBes até os anos 40. Segundo Bordwell, a composi¢do que tem como base a
montagem, ird se derivar, ap6s o primeiro cinema, como a tendéncia dominante;
enquanto a encenagdo em profundidade torna-se uma forma de pontuar ou acentuar
dramaticamente um determinado acontecimento ou fato.

O autor, no entanto, ressalva que a visao erigida pela versdo tradicional da
histéria do cinema se limita a identificar os recursos artisticos préprios desse meio
apenas através da montagem, pelas possibilidades “antiteatrais” oferecidas por ela.
Assim, enguanto a encenacdo em profundidade era explorada por realizadores, tanto na
pratica, como em teorias, como as desenvolvidas por diretores como 0 russo Lev
Kuleshov e o dinamarqués Urban Gad; grande parte da teoria do cinema se dedicaria
historicamente & montagem, como dispositivo articulador da linguagem filmica e base
axial do cinema narrativo que vinha se projetando mais intensamente a partir da
segunda metade do primeiro cinema. Para Bordwell, esse pensamento diminui a
importancia do poder expressivo da mise-en-scéne calcada na profundidade do plano
unico — e, em geral, fixo — como forma de dirigir a aten¢cdo do espectador; mas
também como determinador do ritmo dramatico e narrativo, e, principalmente, como

forma de composicdo (organizacao) do quadro.

™ No original: “Some directors were learning to guide attention within the shot at exactly the same period
that others were learning to guide attention among shots”.
> A estratégia de encenacdo em profundidade explorada em Cidaddo Kane ndo conta com 0s mesmos
recursos do esquema desenvolvido desde o primeiro cinema. Como uma expansdo da nocdo de pan-foco,
o sentido de profundidade neste filme ndo foi atingido apenas através de lentes, mas através da
reimpressdo, ou dupla exposicdo da pelicula, com o uso de mattes, ou mascaras, que cobriam parte do
negativo e deixavam outras partes expostas; 0 que em seguida era revertido, permitindo nova impresséo,
agora na parte virgem do filme, que, combinada com a imagem anterior, mantinham a ideia de
continuidade espacial e grandissima profundidade (BORDWELL, 1999).
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Nessa querela, o tedrico Noél Burch sustenta que a tradicdo da encenacéo
baseada no plano fixo, de diretores como Louis Feuillade, se basearia no tableau que
influenciou a primeira década do cinema (apud BORDWELL, 1999); ou seja, nos
filmes que tinham como forma de composicdo da cena o esquema das chamadas
“pinturas vivas” (tableaux vivants) — como o filme de Ferdinand Zecca e Lucien
Nonguet para a Pathé, La Vie et la Passion de Jésus Christ (1903), no qual os
realizadores se baseiam em gravuras biblicas. Bordwell entende esta como uma visao
revisionista, a qual se opde, por entender que os realizadores de 1910 em diante
apuraram e refinaram as taticas de encenacdo surgidas anteriormente, causando uma
mudanga no esquema representativo do cinema, com o intuito ndo de reproduzir um
esquema visual pictorico, mas sobretudo, de direcionamento do olhar, proporcionando
leituras do quadro que modificam a percepcao dramaética, e 0 entendimento narrativo.

Bordwell acredita ainda que, assim como as estruturas narrativas baseadas na
montagem foram uma resposta as demandas impostas ao cinema, quando a narrativa se
complexifica, entre 1907 e 1914, que trouxe a necessidade ao cinema de desenvolver
esquemas que pudessem guiar o espectador e tornar claro aquilo que estava sendo
contado; a mise-en-scene em profundidade também poderia ser vista como uma resposta
a essa demanda, havendo se tornado um formato convincente de contar uma estoria, de
maneira mais refinada e sutil que o corte. O autor entdo aponta que 0 esquema de
encenacdo em profundidade se manteria sendo utilizado pelos cineastas, de forma
dominante, para propoésitos determinados no intuito de enfatizar dramaticamente uma
cena. De diversas maneiras, os realizadores iriam buscar “dosar” as estratégias de
encenacgdo, buscando o alargamento de seus estilos pessoais, e construindo suas
expressdes dentro de um ambito industrial do cinema (BORDWELL, 1999).

2.4.1. O cinema classico hollywoodiano

Cidaddo Kane é oriundo de um cinema especifico, que sua grandiosidade
denuncia, o das grandes producdes hollywoodianas do periodo classico desse cinema.
Ainda que alguns autores, como o proprio Bordwell apontem que esta obra seja
“ligeiramente nao classica” (BORDWELL, 2005b), Cidadao Kane encarna o legitimo
representante da poténcia estética do cinema americano produzido em Hollywood entre
os anos 40 e 60, quando o modelo classico narrativo mostraria sua exceléncia (e
eficiéncia) narrativo-representativa. Esta obra veio coroar um cinema onde as

estratégias de encenacdo j& ndo residiam somente na camera, na montagem, ou mesmo
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no som’®, mas em um conjunto ao qual se adicionam elementos como a iluminagéo, o
cenario e a atuacdo, dentro de um conjunto de alternativas limitadas de expressao,
determinadas por uma codificacdo rigida, e produzida dentro de uma hierarquia
fortemente definida. Essa estrutura buscava uma efetividade comercial e estética, na
comunicabilidade do espetaculo filmico, como esclarece David Bordwell (2005b).

Dentro desse sistema, Jacques Aumont aponta para um outro dispositivo, que
considera central para toda essa engenharia motriz hollywoodiana, o que ele chama de
“argumento”. O uso que Aumont da ao termo nos permite entendé-lo em um sentido
mais amplo, como a narracdo, ou seja, a narrativa e o enredo sobre 0s quais se erige um
filme; ou ainda, como o prdprio roteiro, no qual toda a estrutura do cinema cléssico se
baseia. E interessante a visdo que Aumont langa sobre o roteiro, como pega-chave no
modelo classico, evidenciando o duplo status que ele carrega. Primeiramente como
elemento fundamental da organizacdo da producao, em termos industriais. O tedrico se
volta para preocupacdes econémicas e estéticas da configuracdo do modelo classico de
cinema, a partir da confeccdo do roteiro, apontado por tantos realizadores como
primeira instancia de ordenacdo e estruturacdo da realizacdo filmica, dentro de um
sistema rigidamente hierarquizado. A evolucdo nas formas de desenvolvimento do
roteiro na Hollywood dos anos 20 aos 40 — com o estabelecimento de setores de
roteiros dentro dos estudios, e a associacdo de roteiristas a géneros filmicos, entre outras
praticas — ira evidenciar a preocupacao do produtor filmico com a necessidade de criar
filmes géneros e modelos que agradem ao publico e que fossem o resultado de um
modelo de eficiéncia econdmica, baseado em regras estritas, onde o roteiro é a base
(SCHATZ, 1988).

Essa estrutura também evidencia com a emergéncia do sistema classico como
modelo dominante de producéo, o estabelecimento de padrdes estéticos, como identifica
David Bordwell (2005b), ao analisar o outro ambito a que se refere o roteiro, o de
dispositivo que articula a fabula e a primeira instancia de estruturacdo da narrativa
filmica. Como descreve Thomas Schatz (1988), o roteiro sera em Hollywood, a base
para o trabalho de organizacdo da producdo e chave para a composicdo cénica do
diretor. O roteiro, ou argumento, como nas palavras de Jacques Aumont, pode, por essas
razdes, ser visto como elemento central na constituicdo e consolidacdo do modelo

classico, e entendido como um dispositivo de articulagdo entre o potencial econémico-

® Segundo Bordwell (1999), havia pouca experimentacio com o som buscando a expressio de
profundidade, pois poucos realizadores buscavam se arriscar nessa area, onde ainda ndo havia fartos
recursos, e pelo pouco dominio sobre a técnica.
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industrial desse cinema, e sua expressdo estética, pela complexa gama de implicacfes
que ele tem na estruturacdo do cinema narrativo como uma forma industrial de
producao.
O argumento &, acima de tudo, uma economia: economia narrativa, em que a
condensagdo ¢ a virtude principal; economia industrial, assente na “producdo
em cadeia de prototipos”; por ultimo, economia representativa, uma vez que

0 argumento primitivo é totalmente determinado pela légica do quadro
(AUMONT, 2006, p. 43).

A abordagem proposta por Aumont, dessa forma, néo considera o conceito de
argumento apenas pela instancia econdémica que ele representa, mas também pela face
literéria e adaptativa que ele oferece, e como meio que relaciona o cinema a influéncias
anteriores, como o teatro e a literatura. O autor cita o cineasta do periodo classico,
Edward Dmytryk, que descreve de forma bastante pontual como o cinema classico de
Hollywood se estabelecia sobre esquemas proprios desenvolvidos nas décadas
anteriores, que ja haviam codificado de maneira bastante abrangente os elementos
importados de outras artes; contudo, como ressalva Dmytryk, ainda se projetava sobre
ele a sombra dessas influéncias.

Angulos de filmagem tdo variados quanto possivel, esquecendo
absolutamente a ‘quarta parede’; jogo com as objectivas; naturalizacdo da
representacdo do actor, etc. Mas esta obsessao por uma encenagdo especifica,

estranhamente permanece presa nas malhas dos dois dados de base do teatro,
0 verbo e o lugar (sic) (apud AUMONT, 2006, p.71).

Essas duas instancias, o verbo e o lugar, sdo essencialmente com o que lida o
roteiro no tocante a construcdo da fabula, ou seja, do enredo, que sera desenvolvido
através da narrativa erigida para o filme. Entretanto, no cinema classico, a necessidade
de composicdo tempo-espacial atinge formas diferenciadas do teatro e de outras artes, a
partir da exploracdo de dispositivos como a camera, a profundidade e a montagem, em
uma associacdo determinada pela causalidade e por uma motivacdo realista, como
entende David Bordwell (2005b), onde o roteiro serve como base da estruturacéo das
situagdes — que envolvem os personagens, as acgoes, as reagdes, € outros elementos —
que serdo representadas no filme.

Sob este ponto de vista, 0 autor analisa a conformacdo do cinema cléssico, se
voltando quase que exclusivamente para um estudo mais formal do seu modelo
narrativo, baseado em esquemas que se estabeleciam pela pratica. Seu estudo nédo é
delimitado a um periodo estrito, mas por todo o ambito pelo qual o autor enxerga que o
periodo classico se estendeu — entre aproximadamente 1917 e 1960 —, desde que

despontam no cinema o0s primeiros elementos que comporiam esse sistema. Para o
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autor, o modelo classico se consolida como um sistema que se apoia nessas bases,
formatado por regras extrinsecas, buscando a eficiéncia artistica e intelectual do
dispositivo filmico, a partir de uma estrutura coerente e coordenada por uma certa
“inteligéncia”, que respeita a ordem industrial desse sistema, 0 que também apontam
Aumont (entre outros, 2006), Prédal (2008) e Thomas Schatz (1988).

Uma grande diferenca entre a visdo de Aumont e Bordwell sobre o tema é o0 peso
dado por cada autor ao mecanismo industrial hollywoodiano, que, na visdo do teérico
francés, parece sobrepujar a importancia e mesmo a inteligéncia apontada por Bordwell,
que organiza o sistema classico hollywoodiano. A estrutura “taylorizada” de produgao
que marca esse estilo — segundo o termo utilizado por Jacques Aumont (2006) — tem
como sustentaculos a base literéaria, na qual o cinema se apoia principalmente atraves da
adaptacdo; o star system e o sistema de géneros filmicos (PREDAL, 2008). Esse tripé
norteara uma producao que busca o equilibrio e a eficiéncia no uso desses elementos, a
partir de uma expressdo fortemente controlada por regras que recaem sobre a forma
narrativa. Para Aumont, esse € um sistema em grande parte dominado pelo produtor, e
onde as regras, tanto sustentam a estrutura produtiva e hierarquica, quanto servem para
criar um modelo narrativo; e dessa forma, se apresentam como limitadores a expressdo
cénica da visdo do diretor filmico.

David Bordwell se distancia dessa preocupagdo com o produtor, e entende as
regras narrativas, ndo como uma limitacdo, mas como alternativas no uso do dispositivo
filmico (da linguagem), de que dispdem o realizador, dentro de um estilo determinado e
coerente de narrativa e encena¢do. A visdo do autor americano em relacdo a narracao,
ainda que inicialmente destituida de um debate em termos de producéo, é fundamental
para o reconhecimento do que foi a expressdo maxima do cinema classico sob a ética
estética e de consolidacdo da linguagem.

Entre os muitos tedricos do cinema na contemporaneidade, é realmente
destacavel o trabalho de David Bordwell, pelo espaco que o autor vem dedicando em
suas pesquisas ao estudo narratologico filmico, tendo como tema central a reflexdo
sistematica sobre a narrativa hollywoodiana classica, como encontramos em seu texto O

cinema classico hollywoodiano: normas e principios narrativos’’ (apud RAMOS,

"7 Este texto é encontrado traduzido em portugués no livro de Ferndo Ramos, Teoria Contemporanea do
cinema - Volume |1, de 2005, versdo na qual nos apoiamos. Originalmente foi publicado no livro de Philip
Rosen, em Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader, de 1985, que apresenta uma
organizacdo de textos significativos na historia da teoria filmica, para a compreensdo de aspectos do
cinema relatados no titulo. Para mais informagdo, vide referéncias bibliogréaficas.
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2005b), e nos livros Narration in fiction film (1985) e Film Art (2008), este ultimo, com
Kristin Thompson.

Nestes estudos, Bordwell se atém a uma abordagem estrutural e formal da
narracao classica hollywoodiana, como esclarece na abertura do texto publicado por
Ferndo Ramos, e analisa a narrativa classica como um sistema primariamente causal,
onde todas as relagcbes sdo motivadas pelo regime de causa e efeito. Essa relagdo, no
entanto, também € mantida por motivacGes realistas, que regem as configuracoes
espacgo-temporais e, até certo ponto, também as acdes. Para Bordwell, na conformacéo
desses aspectos, o filme classico hollywoodiano ainda apresenta uma forte necessidade
de composicdo dos espagos fisicos e temporais e a constituicdo psicologica dos
personagens, também de forma clara e ldgica. Assim, neste cinema, cada elemento esta
presente por uma razao, que ira relacionar os personagens e levar ao desenvolvimento
da estoria.

Pode-se compreender ainda, que a mise-en-scéne se conforma como um produto
do que Bordwell aponta como a necessidade composicional, que atravessa esse sistema.
A encenacdo classica encerrara 0s mesmo objetivos narrativos, de contar uma estéria
dentro de trés condicBes fundamentais: clareza, énfase (dramatica) e direcionamento da
atencdo do espectador. Estas sdo trés premissas béasicas do cinema classico, como
assinala o autor, que se consolidaram nesse modelo; muito embora sejam nogdes que o
cinema ja vinha desenvolvendo anteriormente. Todavia, no classico narrativo, a norma
principal, que relaciona todas as outras, e que torna distinto esse modelo, é a
causalidade —, ou seja, uma representacdo onde uma agdo ou acontecimento leva a
outro, em um encadeamento l6gico composto através da encenagdo dos atores, da
movimentacdo e do enquadramento da cdmera, dos cenarios e por todos o0s dispositivos
envolvidos na construcdo da cena narrativa, todos regidos pela causalidade. Assim,
qualquer elemento no cinema classico € motivado — o que parte de um principio
estrutural do préprio drama.

Para Bordwell, esse é o0 objetivo principal do sistema classico hollywoodiano, o
de comunicar uma histéria de forma eficiente (apud AUMONT; MARIE, 2006, p.55). E
com esse propodsito que operam as duas instancias da narracdo, fabula (enredo) e trama
(narrativa) — conceitos que Bordwell busca no formalismo russo, mas que ja estdo
presentes, como vimos, em Aristdteles. No cinema classico, a causalidade se torna o
“principio unificador primario” dessas duas instancias, e o realismo a motivacdo mais

comum de cada acdo, personagem ou situacdo (BORDWELL, 2005b, p.280).
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O filme classico, regido assim pela relacao de causa e efeito, “respeita o padrao
candnico de estabelecimento de um estado inicial de coisas que € violado e deve ser
restabelecido. (...) A trama é composta por um estagio de equilibrio, sua perturbacéo e a
luta e a eliminacdo do elemento perturbador” (BORDWELL, 2005b, p.279). Essa
estrutura, ressalta o autor, é heranca da peca bem feita, da histéria de amor popular e do
conto de fada do final do século XIX, modelos que seguem essa estrutura candnica.

O conceito de causalidade, como j& destacamos, aparece sutilmente ao longo do
texto de Bordwell, enquanto ele destrincha seus conceitos sobre a encenacdo em
profundidade no primeiro cinema. De certa forma, essa visdo pode, erroneamente ser
relacionada a um certo positivismo no pensamento do autor sobre o desenvolvimento da
forma cinematogréafica. E importante frisar que esta pesquisa busca se afiliar a autores e
pensamentos que entendam o cinema através de sua histéria, e ndo simplesmente por
um determinismo técnico que encontramos em alguns teoricos mais tradicionais. Ao
entendermos que o cinema seguiu o caminho narrativo como uma “escolha”
determinada por diversos fatores, entre 0s quais a necessidade de agradar ao publico, e 0
fator econébmico ligado a isso; percebemos que este foi um processo néo
necessariamente natural e inescapavel para o cinema, mas que se deu a partir de
demandas sociais, que se apresentavam naquele momento, e também como resultado do
que se experimentava no cinema naquele periodo e que era oferecido ao publico.

A partir disso, reforca-se a opinido de Bordwell sobre um sistema regulado por
normas extrinsecas, onde a fabula apresenta um personagem em geral bem definido
psicologicamente e orientado por um objetivo claro. O que também se conforma com a
historia canbnica. A trama, como estrutura que apresenta a fabula, constréi a disposicdo
temporal e espacial do enredo do filme, além da composicdo do comportamento dos
personagens e do andamento das situacdes, através da exposicdo das acbes. Na
configuracdo temporal, por exemplo, é pela estruturacdo da trama que percebemos a
nogdo de “duragdo dramatica”, com artificios como a corrida contra o tempo, muito
comum no cinema classico — como, por exemplo, o desarme de uma bomba, ou o
tempo para libertar a mocinha, antes que o trem a atinja —; situacdes estabelecidas
sempre por uma relacdo causal e motivadas realisticamente’, que determinam
claramente o tempo e 0 espago.

Essas sdo caracteristicas primordiais do classico hollywoodiano — a

determinacdo do tempo-espaco, a definicdo clara dos objetivos dos personagens, a

8 E importante frisar que neste estudo entendemos o termo “realisticamente” a partir do conceito de
impresséo de realidade.
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necessidade realista, entre outras —, fundadas primariamente no drama de heranca
teatral. Podemos entender, a partir disso, a expressao filmica do sistema classico como
um cinema onde a representacdo dramatica passa a ser feita ndo mais atraves da
importacdo de modelos, mas dentro de um estilo préprio e cinematografico. Esse estilo
se baseia em uma encenacao propriamente filmica, ou seja, uma mise-en-scene definida
pela articulacdo de dispositivos cinematograficos, determinada por demandas préprias
do modelo, e outras no nivel individual da expressdo do realizador, objetivando o mais
claro entendimento do enredo contado pela trama.

O conceito de trama, que pode também ser entendido também como o de
narrativa filmica, como nos esclarece Bordwell, coopta antes de tudo, a ideia de
organizacao espaco-temporal da fabula. Restringindo-se a essa nogao formal, Bordwell
nos esclarece sobre os principios de construcdo desse dispositivo, dentro do modelo
classico. A trama classica é geralmente apoiada em duas linhas causais, que, apesar de
distintas, séo interdependentes. Essas esferas sdo representadas em geral pela narrativa
do romance, e pela outra esfera, a do trabalho, ou da situacdo onde se estabelece um
conflito principal. Isso se da em grande parte das narrativas hollywoodianos desse
periodo, e que acaba por funcionar muito bem, por exemplo, em filmes policiais, pela
concentragdo de uma das linhas narrativas na circunstancia de crime, como no caso do
noir, Pacto de Sangue (Billy Wilder, 1944); mas também em comeédias como Nada é
Sagrado (William Wellman, 1937).

No primeiro, a trama do romance se estabelece entre o agente de seguros Walter
Neff e Phyllis Dietrichson, a segunda esposa de um empresario para quem Walter vende
seguros. Walter se apaixona por Phyllis e os dois planejam e executam juntos o
assassinato do Sr. Dietrichson, motivado pelo recebimento da indenizacdo dobrada de
um seguro feito em nome do empresario. A linha que apresenta o envolvimento
romantico de Walter e Phyllis esta irremediavelmente ligada ao desenvolvimento da
narrativa de assassinato. E € justamente quando os amantes passam a se desentender,
gue o crime comeca a ter seu mistério desvendado.

Ja em Nada é sagrado, a primeira linha causal é uma satira a sociedade
midiatica, contando a estoria de Hazel Flagg, uma jovem do interior, que, apos ser
diagnosticada fatalmente com contaminagdo por radiacdo e ganhar da fabrica onde
trabalha uma indenizacdo, recebe o diagnostico correto, que lhe diz que estd em perfeita
salde. Seus planos de viajar para Nova York ficam entdo ameagados. Hazel, no entanto,
decide seguir com a farsa da doenca, e assim viajar para a Big Apple. A sua suposta luta

heroica, pelo tempo que lhe resta, € 0 que a leva a conhecer o jornalista Wally Cook. O
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repOrter vé no caso da jovem, sua grande chance de voltar por cima para 0 meio
jornalistico, transformando-a em martir. O envolvimento romantico entre o0s
personagens é inevitavel, assim como o seu fortuito encontro. As duas linhas narrativas,
a da doenca de Hazel, a quem Cook consegue transformar em heroina nacional, dando
impulso a sua prépria carreira, e 0 romance que comeca a desabrochar entre eles, se
desenvolvem de forma paralela, em diversos momentos havendo interferéncias muatuas,
onde uma linha apresenta elementos que provocam efeitos na outra.

Para Bordwell, a progressividade da narracdo classica hollywoodiana € bastante
codificada, principalmente na cena, onde 0s personagens tentam atingir objetivos:
marcam tempo, lutam etc. A informag&o, no entanto, deve chegar ao publico; assim, a
cada cena, o espectador é localizado em tempo e espago e 0S personagens relevantes e
seus estados psicologicos sdo especificados, muitas vezes sendo uma continuidade de
uma situacdo ou acdo apresentada em cena anterior. Vemos isso em Pacto de Sangue,
quando Phyllis vai a casa de Walter, depois do primeiro contato entre os dois, mantendo
a ambiguidade de comportamento e o ar sedutor. Assim, entende-se que a cena conclui
os desenvolvimentos de causa e efeito, ou da continuidade a eles para a proxima cena.
Segundo Bordwell, é essa ligacdo entre segmentos, promovida pela causalidade, que
embasa uma das caracteristicas fundamentais desse modelo, a linearidade causal — e
ndo necessariamente cronoldgica.

As nocdes de linearidade e causalidade no filme classico hollywoodiano foram
muitas vezes discutidas por tedricos do cinema, tanto no plano do estudo narratolégico,
como no campo ideoldgico. Muitos desses debates apontaram como um resultado disto
a transparéncia na narracdo, a partir da qual o filme hollywoodiano faria erigir um
discurso ideol6gico do proprio cinema, ou mais precisamente da narracdo, a partir do
qual se firma a crenca na expressao filmica que acontece e se desenvolve por si mesma.
Como se aquilo que vemos ndo fosse uma direcdo do olhar propriamente, mas uma
direcdo privilegiada, muitas vezes onisciente, do olhar, a partir da qual vemos tudo o
que se passa e do melhor lugar. Jean-Louis Comolli (1991), que relaciona a camera
filmica como lugar primeiro da transparéncia no cinema, questiona justamente a ideia
desse “automatismo” do pensamento, criticando as bases tedricas que livram o cinema e
a camera de uma ideologia prevalente, a ideologia de quem o faz — como reforga Jean-
Claude Bernardet (2006).

Bordwell defende neste ponto uma nocdo que configura o carater de andlise
narratologica que toma seu texto. Para ele, a narracdo classica se reveste de uma

“inteligéncia editorial”’, que seleciona os fragmentos temporais que devem ser
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informados na trama, direcionando alguns para serem tratados como cenas, e enxugando
outros, que devem ser resumidos. E essa “inteligéncia” na escolha de fragmentos (cenas,
planos, informagdes...), que determinard a estrutura de progressdo da trama, bem como
sua sucessao, ou eficiéncia, compreendida através da oscilacdo das propriedades, e das
bases narrativas. Assim, o paradigma classico se baseia em parametros de eficiéncia na
composicgdo estética da trama, que contribuem fortemente para que se conte uma estoria,
dentro de um modelo determinado. Ou seja, dentro de um estilo balizado por regras
estritas, a partir das quais se pode erigir uma ficgdo autossuficiente, na qual o espectador
possa depositar sua crenga no “pacto de confianga” que o cinema oferece (PREDAL,
2007), o que determina a eficiéncia do sistema.

Retornando a abordagem de Jacques Aumont (2006), voltada para o modelo
industrial “taylorizado” que se instalou em Hollywood, entendemos que o argumento
causal corporifica essa ideologia voltada para um formato comercial, no qual ha a
fatidica necessidade de nunca se perder a atencdo do espectador.

N&o poderiamos dizer melhor. O argumento do filme mudo americano da
primeira década do século XX — de onde sairia o modelo mais reproduzido
no cinema mundial — baseia-se num aristotelismo perfeito: ndo hé accéo
sem causa, ndo h& causa sem conseqliéncia, substituicdo, sempre que
possivel, da estrutura alternante por uma estrutura linear e, finalmente a

perspectiva da eficiéncia, com aquele sustained climax, onde desponta a
preocupacdo quantitativa e comercial (sic) (AUMONT, 2006, p.43).

Mais uma vez, a abordagem “dupla” do autor ao dispositivo filmico, nos leva a
compreendé-lo ndo apenas sob a Otica da forma e do valor econdmico, mas

fundamentalmente em como isso interfere no contetdo artistico desse cinema.

A medida que os filmes se tornam maiores, a intriga torna-se cada vez mais
complexa, e a marca do classicismo hollywoodiano foi entdo insistir
obstinadamente em narrativas l6gicas, em que o espectador estd sempre a
receber explicacdes daquilo que vé e ouve, em que ndo tem de ter de se
esforcar muito para adivinhar ou perceber o encadear dos acontecimentos. Ha
muito os produtores preocupados em terem argumentos coerentes, em que as
causalidades séo bem explicitadas, em que as consequéncias sdo retiradas de
forma expressa, que se esforcam por impor aos realizadores a preservacao
desta limpidez e normalidade. Kristin Thompson viu esta exigéncia como a
base de todo o “estilo classico hollywoodiano”; cita, por exemplo, este
conselho “Se vocé tem uma intriga muito boa, como uma joia, dé-lhe um
estojo de continuidade que ela merece. Ndo a afogue no alcatrdo de uma
accdo sem ligagdes [raccords]” (sic) (AUMONT, 2006, pp. 46-47).

A diferenciagdo entre os pensamentos de Bordwell e Aumont se evidencia
novamente neste ponto, pois, ao invés de enxergar o cinema como um dispositivo de
natureza econdmico-artistica, que aposta na invisibilidade de seus recursos de produgéo

para reafirmar a crenca momentéanea do espectador na autonomia cénica, € com isso
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fortalecer os lagos de identificacdo com o espectador, Bordwell utiliza o conceito de
invisibilidade para definir o que € na verdade, o efeito da ideologia da transparéncia
criticada por Comolli, Aumont e outros autores. A invisibilidade, como estilo narrativo,
¢ 0 que “nao vemos” na imagem filmica, a sensacao de que tudo o que ocorre, ou ocorre
por si mesmo, ou ndo deve ser perceptivel. A cdmera que acompanha o personagem em
sua acdo, devido a causalidade j& instalada na trama, e a propria progressdo das
situacbes imposta pela trama, nos sugere acompanhar 0 personagem, tornando
desinteressante quem, ou 0 qué motiva esse movimento da camera. Acentua-se com isso
a importancia da acdo descrita pela imagem, como um mundo a parte (autbnomo), para
onde o realizador deseja que 0 espectador se projete.

Como discutimos anteriormente sobre a impresséo de realidade no cinema, no
classico esse efeito € impulsionado ainda, por uma narrativa causal e de motivacéo
realista, exposta através da composicdo cénica. Segundo Bordwell, é a partir da
construgdo temporal da narrativa, que primeiramente a invisibilidade se estabelece na
trama, como no caso da instalagdo das “duracdes dramaticas”, ou seja, o tempo que o
personagem tem para cumprir um objetivo. A partir dessa estruturacdo, a trama classica
respeita os limites duracionais da fabula — nao omitindo fatos, mas resumindo-0S, ou
reiterando-os —, e respeita também a caracteristica da comunicabilidade —, pois o
espectador recebe todas as informagfes necessarias, ja que a narrativa classica deixa
normalmente muito pouco (ou nada) sem esclarecimento.

Da mesma forma, a composicao espacial apresentada pela trama afeta o0 grau em
que se estruturam as propriedades da narragdo classica. O posicionamento dos atores no
cinema classico tem o objetivo de fazer com que se apresentem de forma “clara” para a
camera, a0 mesmo tempo, sem denotar que se dirigirem a ela. Bordwell (2005b) analisa
uma sequéncia do filme classico Jejum de amor (1940), dirigido por Howard Hawks, na
qual Hildy Johnson vai ao escritério de Walter Burns, de quem esta separada, para que
Ilhe dar a noticia de que vai se casar novamente. O posicionamento do atores é
inicialmente frontal & camera, mas o olhar de Hildy se coloca em diagonal ao
espectador. O mesmo se estabelece nos planos seguintes, nos quais 0s dois personagens

contracenam. Os olhares e as a¢fes corporais nunca se dirigem a camera.
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Figs. 42 a 45: Jejum de amor: posicionamento e autoconsciéncia.

A necessidade de composicdo presente no estilo classico, que motiva a
construcdo do tempo e espaco determinados, e a definicdo do estado psicolégico dos
personagens, impulsiona a reconstrugdo através da trama, da historia contada pela
fabula, em tempo, espaco e acdo, de forma altamente compreensivel. E essa estrutura
que funciona em Jejum de Amor, quando Hildy e Walter se encontram, para que, em
poucos minutos, possamos estar a par das identidades dos personagens, sua relacéo e o
que podera desencadear desse encontro.

Em seu livro, Figuras tracadas na luz (2008), Bordwell volta a esta sequéncia,
dessa vez para uma apreciacdo sobre a mise-en-scéne do filme e sua produgdo de
sentidos. A cena sustenta o jogo de olhares entre Hildy e Walter, que traduz a luta de
sexos estabelecida entre eles. Em uma série de planos de conjunto e um primeiro plano
de Hildy, Hawks constréi um dialogo com diversas camadas de sentidos, baseadas na
troca de olhares, no posicionamento dos personagens, no dialogo, no cenério e figurino

e no enquadramento’. Bordwell chama atencdo para o chapéu utilizado pela

7 A escala de planos no cinema néo tem um padréo definido, mas classificaces aproximadas, de acordo
com a abertura do quadro, em relagdo a figura humana, ou ao objeto a que se refere a imagem. De acordo
com a classificacdo dada por Steven D. Katz, a abertura de planos encontra variaveis como o extremo
close-up (extreme close-up) — ou primeirissimo plano, como se adotou no Brasil —, no qual detalhes do
rosto sdo mostrados; o close-up, ou primeiro plano (full close-up), até a linha do peito; o plano médio
(medium shot), que enquadra até a linha de cintura, e que algumas vezes confundido com o plano
americano (medium full shot), que enquadra o personagem até o joelho, entre outros planos, que seguem
essa evolucéo da abertura do quadro (1991, p.122).
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personagem, que se relaciona com sua atual condicéo de futura esposa e ex-jornalista, ja
que, nesta cena, Hildy vem anunciar a Walter seu afastamento da fungdo no jornal, onde
ele era também seu chefe, e seu casamento. Quando ainda na fungéo de jornalista, Hildy

usava outro tipo de chapéu, que ela voltara a usar logo em seguida, quando volta a ativa.

Figs. 46 e 47: Jejum de aor: O chapéu de comprometida e o chapéu djornalista.

A visdo de Bordwell sobre a mise-en-scene deste filme baseia-se fortemente na
necessidade de composicao espacial e psicoldgica, que ele identifica presente no estilo
classico hollywoodiano. Na configuracdo espacial classica, a montagem representa um
papel fundamental, tanto na composi¢do geogréfica, como para dar encadeamento aos
planos dentro da cena, e forjar a progressao da encenacdo e da trama. Baseado nisso,
Bordwell destaca dois esquemas de encenacao largamente utilizados no periodo classico
americano, o “levanta-e-fala” e o “anda-e-fala”, embasados no que ele aponta como a
cena padrdo cléssica: a conversa. Na cena de Jejum de amor, o diretor, Howard Hawks,

lanca mao desses esquemas para construir o dialogo entre Hildy e Walter.

Na abordagem “levanta-e-fala”, que pode se tornar “senta-e-fala”, os
personagens aparecem tomando posicdes, geralmente num plano-sequéncia.
Um eixo de acdo governa as orientacfes e linhas de olhar dos atores, e as
tomadas, embora variadas em angulo, sdo filmadas de um mesmo lado do
eixo. Os movimentos dos atores s&o coordenados pelos cortes. A medida que
a cena se desenrola, os planos tendem a se aproximar dos atores, levando-nos
para 0 @&mago do drama. A montagem analitica apresenta
campo/contracampo, angulos na altura dos ombros e planos unicos — tudo
que se exige para seguir os codigos tradicionais da montagem da
continuidade cléssica. Quando os personagens mudam de posi¢do dentro do
espaco, aparece um novo plano geral para nos informar (BORDWELL, 2008,
p. 45).

A qualificagdo de “plano de conjunto” (two shot) néo esta tdo ligada a relagdo com o corpo humano, mas
a quantidade de corpos em cena. Dessa forma, como revela o nome em inglés, o plano de conjunto
abrange duas pessoas ou mais, que formem um grupo distinto e relativamente proximo da camera, que,
normalmente mantém um dialogo entre si.
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No entanto, como nos confirma o proprio autor, € a forma como Hawks
coordena sua mise-en-scéne dentro de um enquadramento mais ou menos pré-definido,
ou melhor, sua maneira de encenar dentro desse esquema, que difere esta cena de
simples “aplicagdo de formula” classica. Ou seja, o estilo classico, como defende
Bordwell, consiste de um nudmero estrito de dispositivos técnicos particulares
organizados em um paradigma estavel e estruturado de acordo com as demandas da
trama; contudo, a necessidade de composicdo narrativa oferece ao realizador
alternativas para sua expressao, através dessa gama de dispositivos determinados. O que
extraimos da viséo do autor, é que a mise-en-scene é um conjunto dessas alternativas, e
que pertence ao campo da composicio da narrativa. E nesse espaco que atua o
encenador filmico cléassico, erigindo composi¢Ges que podem reproduzir esquemas, ou
criar expressdes distintas e autorais, ambas as formas, no entanto, em ambos os casos, o
encenador necessita articular dentro das regras classicas, os cddigos cinematograficos,
através da manipulacdo de dispositivos, como a camera, 0s atores, 0 cenario e a

montagem.

2.4.2. A motivacdo composicional e a mise-en-scéne classica

Como vemos em Bordwell, a forma como os dispositivos filmicos sdo operados
no filme classico, segue a légica propria desse modelo de constru¢do da narrativa.
Dentro dessa l6gica, a motivacdo composicional ird variar de acordo com os padrdes
definidos para cada trama; e a técnica dessa composi¢do — termo utilizado pelo autor
—, ou estratégia escolhida pelo realizador é motivada pela interagcdo dos personagens,
que é o objetivo maior. Assim, na visdo de Bordwell, a técnica a partir da qual a
narrativa é construida no filme classico, privilegia o fornecimento de informacGes
necessarias ao entendimento da trama, e parte essencialmente da interagcdo entre 0s
personagens. Serve ainda para acentuar — redundando, acrescentando etc — as relagdes
de producdo de informacdo. No entanto, para o autor, algumas vezes o estilo aplicado se
torna excessivo, “suplementando decorativamente as exigéncias denotativas” da trama,
excessos que viriam do género (BORDWELL, 2005b, p291).

O estilo de narracdo empregado no filme hollywoodiano cléssico, segundo
Bordwell, estimula o espectador a definir um tempo e espaco no qual se passa a fabula,
que seja coerente e consistente. Dessa forma, a compreensdo do espectador sobre a
atmosfera que se estabelece e a logica em que se passa a histdria, vém da trama, que

objetiva atingir clareza denotativa. Para isso, o estilo classico oferece alternativas
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técnicas, que operam dentro das regras basicas de causalidade e realismo. Um claro
exemplo disso é o estabelecimento da relacdo temporal entre cenas, onde ficam claros
os limites de um segmento e de outro, pelos padrbes de passagem — como fusdes,
cortes secos, planos mais fechados, ou planos mais abertos etc. O autor ainda caracteriza
o0 estilo classico como aquele que mantém o objeto de interesse centralizado a cada
plano, o que relaciona assim o enquadramento e a movimentacdo de camera como
dispositivos fundamentais para o reconhecimento de um filme classico.

Dentre as diversas obras produzidas sob esse paradigma, a cinematografia de
Alfred Hitchcock é certamente uma das mais representativas desse periodo classico,
sendo fartamente discutida e estudada, devido justamente ao fato de dar corpo, de forma
Unica, ao modelo que este cinema instituiu. Além disso, Hitchcock soube, como poucos,
estabelecer uma assinatura filmica, reconhecida através da forma como seus filmes eram
produzidos — em grande parte, Sob menor influéncia de produtores e do estudio, que na
maioria dos filmes da época (entre outros em TRUFFAUT, 2007; SCHATZ, 1988) —;
pelos enredos que adotava, geralmente envolvendo elementos de suspense; mas
principalmente pelas narrativas, baseadas na expressdo da imagem, através da camera e
da montagem, e fundamentalmente na mise-en-scene.

Um caso exemplar do estilo hitchcockiano de narrativa e encenagéo, analisado
por diversos autores, entre os quais Frangois Truffaut e Eric Rohmer, Disque M para
matar é uma adaptacdo filmica da peca de Frederic Knott, filmada nos anos 50, quando
tanto o sistema classico, como o proprio Hitchcock ja se encontravam estabelecidos em
Hollywood. O filme se inicia com um primeiro plano de um telefone preto de disco, de
desenho funcional e estilo discreto, porém visto de forma imponente na tela, sob os
créditos. O aparelho é objeto fundamental no desenrolar do enredo do filme, estando

implicito no titulo a sua importancia.

ALFRED HITCHCOCKS

Figs. 48 e 49: Disque M para matar: Montagem nos créditos mostra elemento central do filme, o
telefone.
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O telefone é um recurso fartamente utilizado no cinema, servindo como um rico
dispositivo de relagdo entre acbes e espacos remotos, mas com uma ligacdo dramatica
de tempo, espaco e acdo, em geral composta através da montagem. E dessa forma que
Hitchcock explora esse objeto, contando a estoria do casal Tony e Margot Mary
Wendice (Ray Milland e Grace Kelly), quando o marido, um ex-tenista profissional,
endividado, cria um plano para matar a esposa, pelo dinheiro dela, apds descobrir sua
traicdo. Ao mesmo tempo, estd chegando a cidade o amante de Margot, o escritor de
estorias criminais, Mark Halliday (Robert Cummings). Tony chantageia entdo um
antigo colega de Cambridge, para obriga-lo a cometer o crime contra a esposa, em um
plano esquematizado detalhadamente. Contudo, o plano ndo é bem sucedido, morrendo
entdo o ex-colega de Tony; o que leva o inspetor-chefe Hubbard (John Williams),
impecavelmente britanico, a investigar o caso.

Como em muitos de seus filmes, a narrativa hitchcockiana mostra-se fortemente
causal, sendo erigida tanto através do esquema baseado na montagem, quanto em uma
estratégia de mise-en-scene profunda, meticulosamente orquestrada. A narrativa é
bastante pontual quanto as informacdes que revela ao espectador, sempre deixando claro
0 essencial para o entendimento do enredo. Logo no comeco do filme, o primeiro plano
do telefone é seguido por um plano de detalhe do mesmo aparelho, evidenciando o
namero 6, relativo a letra M, que Tony discara ao ligar para a esposa, como parte do
plano do assassinato. Hitchcock, por ser um realizador que apostava no suspense — €
ndo na surpresa, como bem diferencia na entrevista a Truffaut (2008) —, expde todo o
plano de Tony logo no inicio do filme, e 0 que vemos, é como esse plano é executado, e
como as falhas, e alguns acontecimentos inesperados, modificam as expectativas de
Tony (e, as vezes, do espectador), em torno da acdo que ird ocorrer.

Assim, cada sequéncia é uma composicdo de causalidades, que, como observa
Bordwell a respeito do segmento narrativo cléssico, é o fechamento de causalidades
anteriores e o inicio de novas causalidades, que ddo seguimento a trama, dando origem a
outros segmentos. O filme todo é assim estruturado, tanto no &mbito da sucessdo de
sequencias, como na sucessao plano a plano, ou de acdo em acdo. Um momento muito
interessante para ilustrar tanto a causalidade da obra, quanto das estratégias de
construcdo cénica, € 0 momento em que Tony revela ao ex-colega, Capitdo Lesgate
(Antony Dawson) o0 esquema para assassinar a esposa, o que inclui a chantagem que ele
faz com o ex-colega, que o leva ao convencimento em participar do crime, e, em

seguida, passa as instru¢des de como cada um tera que agir durante o assassinato.
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A sequencia, de exatos vinte e trés minutos, € precedida pela ligacéo de Tony, ao
ex-colega, sem se identificar, com a desculpa de comprar seu carro. Fingindo uma
torcdo no joelho, Tony pede que Lesgate o visite naquela noite, quando sua mulher e
Halliday acabam de sair juntos. Tony entdo prepara todo o ambiente para receber o ex-
colega, comecando com o uso de luvas, que a camera, depois de acompanhar toda a sua
movimentacao entre a escrivaninha e o sof4, vem buscar em um plano aproximado. Esse
plano serve para explorar a geografia onde se estabelecera o instigante dialogo entre
Tony e Lesgate.

Hitchcock utiliza entdo a técnica do campo/contra-campo para acompanhar o
didlogo, porém ndo dentro dos esquemas “senta-e-fala”, ou “levanta-e-fala” tradicionais,
mas em um casamento com planos fixos de conjunto, e de planos em movimento, que,
em geral acompanham a movimentacdo de um dos personagens e 0s objetos que
manuseiam. Nota-se nessa escolha o casamento de esquemas que configurara tanto esta
sequéncia, quanto a maior parte do filme e da obra hitchcockiana, entre a montagem e a
encenagdo profunda. Como observa Bordwell (1999), os grandes mestres da mise-en-
sceéne, como Hitchcock, ou Hawks ndo deixavam de lado o plano de conjunto, como em
Disque M para matar (1954) e Jejum de amor (1940), respectivamente, justamente para
abrir espacgo para a encenacdo dos atores (2005b, p.293). Como vemos nas figuras a
seguir, o realizador utiliza-se da técnica do campo/contra-campo para acompanhar o
dialogo, ainda pacifico, porém desconfiado, entre os dois homens. No entanto, quando
decide evidenciar que ndo ha igualdade de condicBes entre os dois personagens, mas
que Tony conhece segredos de Lesgate e comeca a chantagea-lo, se sobrepondo a ele,
Hitchcock opta por um plano de conjunto, onde Tony aparece “acima” de Lesgate,

ainda apoiado na bengala, que usa para fingir a falsa tor¢cdo no joelho.
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Figs. 50 e 51: Disque M para Matar: Casamento de movimento de cdmera com planos fixo.

O que se segue, é uma sequéncia de planos que privilegiam a encenacgdo de
conjunto, com os dois atores se posicionando de acordo com a situacdo que vai se
revelando a cada momento. Tony demonstra um crescente controle sobre as acdes de
Lesgate, que, por sua vez, vai aos poucos tomando consciéncia do gque esta acontecendo.
Em determinado momento, Tony se encontra em pleno controle da situacdo, e deixa
sobre a poltrona onde sentava, a bengala; isso chama a atencdo de Lesgate, que comeca

a tomar consciéncia da situacao que se arma a sua frente.

Figs. 52 e 53: Disque M para Matar: Valorizagao dramatica dos objetos de cena (a bengala).

Ao longo da sequéncia, diversos objetos ganham importancia na narrativa e

servem como “propulsores” da crescente tensdo dramatica da cena, como a bengala, ou
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as tacas de bebida, das quais posteriormente Tony limpa as impressdes digitais, que,
como outros objetos, servem como demarcadores da geografia cénica, quando compdem
0 quadro na conversa entre Tony e Lesgate. Esses objetos nos permitem acompanhar os
termos em que se estabelece a relagcdo entre Tony e Lesgate, como vemos com 0S
abjures, troféus, quadros que decoram o apartamento e o proprio telefone, que servem
para “nivelar” os dois personagens, ora parecendo estar em igualdade, ora um deles
parece dominar a agdo; em geral Tony. Enquanto o ex-tenista vai mostrando seu
dominio sobre a situacdo, Lesgate toma consciéncia do plano de assassinato e da
gravidade da chantagem que o impele a essa acdo. A interpretacdo dos atores é um
elemento fundamental para esse adensamento na composi¢do dramética da cena, uma
vez que € a partir do conjunto de outros elementos, com as movimentagdes, 0S
posicionamentos, as expresses faciais e principalmente com os olhares deles, que

percebemos o jogo de intencBes entre 0s personagens.

Figs. 54 a 57: Disque M para Matar: A troca de olhares e o posicionamento dos atores. Nota-se a
constante presenca de um abajur e em seguida, do telefone.

As interpretacfes, bem como a caracterizagdo dos personagens — através do
figurino e dos tipos que eles incorporam —, dos cenarios e das situacdes, sdo motivadas
por um realismo proprio ao modelo classico. Nota-se nas figuras acima, por exemplo,

no direcionamento do olhar dos dois atores, posicionados de frente para a camera, que
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eles “fingem” nao fazer parte do dispositivo, “encarnando” seus respectivos
personagens, assemelhando-os a “pessoas reais”. A atuagdo passa a impressdo de que
ndo existe uma camera entre a cena e o espectador; como se ndo houvesse mediacao,
passando a nocao de uma transparéncia, cara a este modelo. As acdes e reacbes dos dois
personagens, bem como a nog¢do de profundidade erigida pelo conjunto camera, cenario
e movimentacdo, trazem a imagem e a narrativa, valores de aproximagcdo com a
realidade; ou melhor, com a expectativa que temos de uma realidade, a partir da
proposta filmica, moldada pelo enredo, pelas demandas de estilo e género, entre outras
caracteristicas do modelo classico, no qual o filme se insere.

Percebe-se assim no filme de Hitchcock, uma mise-en-scene montada a partir de
diferentes esquemas de encenagéo, que variam de acordo com a necessidade narrativa e
com a intensidade dramatica que o encenador procura atingir. Sob uma forte
causalidade, a composicdo dramatica da narrativa se utiliza dos elementos analisados
com o intuito de instituir um jogo cénico envolvente, onde um plano leva ao seguinte,
em uma fluéncia determinada pelas escolhas do realizador no uso dos dispositivos
filmicos.

O uso da profundidade é um desses dispositivos fundamentais para o
estabelecimento do ritmo dramatico da cena — e do filme como um todo. Disque M...
foi produzido para exibicdo em 3D — durante a qual os espectadores utilizariam os
oculos proprios para a geracdo do efeito — e projecdo 2D comum; ou seja, o diretor
deveria criar uma impressao de profundidade que funcionasse nos dois sistemas. Assim,
para explorar a tridimensionalidade no filme, Hitchcock compGe cada plano a partir da
relacdo entre corpos e objetos. Os enquadramentos produzidos por uma lente prépria
para acentuar o efeito 3D, exploram o cenério diagonalmente, ou através do movimento,
sendo raramente frontais; o que contribui para uma composi¢cdo em profundidade, onde
a presenca de objetos de cena, como abajures, garrafas, tacas, e o préprio telefone, é

marcante, e intencionalmente localizada entre os atores e suas movimentagoes.
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Figs. 58 a 61: Disque M para matar: O uso marcante da profundidade e a exploracéo da
tridimensionalidade.

A exploracdo de uma profundidade expressiva é dada assim, através da relagdo
entre os corpos e pela forma como a iluminacéo lhes empresta volume e dramaticidade.
Nas figuras acima, podemos perceber a relacdo entre o personagem Tony, clara e
diretamente iluminado, com os troféus que possivelmente ganhou no ténis, as costas. O
ténis é o passado do personagem, quanto tinha entdo um casamento feliz, uma profisséo,
reconhecimento e dinheiro. No momento em que se passa a sequéncia com Lesgate,
Tony relata como tudo isso ficou perdido apds a traicdo da mulher. O posicionamento
um tanto cinico do personagem contrasta com a desconfiada movimentacédo de Lesgate,
inicialmente iluminado por uma luz mais suave, em quadros de pontos de sombra e luz.

Essa composicdo de fotografia e da iluminacdo, primeiramente reforcam a
unidade espacial do ambiente onde se desenrola a cena. Entretanto, o trabalho mais
elaborado com a iluminacdo e a camera se revela no “jogo duplo” que a cena desdobra,
entre 0 conjunto e o isolamento. Logo no inicio da conversa, vemos 0s atores em planos
de conjunto, € sob uma luz mais suave e “igualitaria”. No entanto, com o avangar da
cena e com a movimentacao dos personagens, sobretudo de Tony, percebemos como os
planos passam a isolar os personagens, e posiciona-los sob uma luz mais endurecida;
com isso presenciamos a tomada de poder do ex-tenista, sobre Lesgate, que vai se vendo

ser convencido, sob chantagem, a praticar um assassinato. A luz ainda contribui para
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acirrar as expressoes faciais e corporais dos dois atores, enquanto a cena ganha em teor
dramatico.

O figurino dos personagens replica, de certa forma, essas caracteristicas, que sdo
acentuadas pela luz e isoladas em determinados planos pela profundidade, como vemos
nas figuras acima. Os tipos que os atores encarnam, carregados de uma fleuma britanica,
encobrem as intengdes criminosas e as atitudes imorais, que ambos praticam para obter
dinheiro e manter seus status sociais. Percebe-se assim, que essas camadas de
profundidade psicologica, compostas para cada personagem sdo evidenciadas,
ressaltadas e replicadas atraves da caracterizacao fisica pelo figurino, pelas atuacdes,
gestos e expressoes; pela iluminacdo e pela forma como a cdmera vai encontrar esses
personagens, imersos em uma situagao de crescente tensao.

Como analisa David Bordwell (2005b), e que se pode notar em Hitchcock, é o
funcionamento de um conjunto de dispositivos mais propriamente técnicos, dentro de
uma codificacdo propria do modelo classico, que contribui para erigir uma narrativa
dentro dessas regras estritas de causalidade e realismo. Encontramos esses dispositivos
na iluminacdo, que pode destacar figuras e fundo; na cor, que atua na definicdo dos
planos espaciais; ou, ainda, no registro sonoro, que busca a maxima clareza para 0s
didlogos; e nos movimentos de camera, que emprestam volume ao espago cénico e 0
tornam inequivoco; o que também pode ser atingido pela cdmera através do uso de
lentes que provogquem mudancas na profundidade de campo. Além disso, a camera, fixa,
ou em movimento, compde comumente 0 espaco de atuacdo do ator, antecipando sua
movimentacdo, ou quando um objeto é mostrado antes que se refiram a ele, como no
caso da bengala.

Contudo, as escolhas de Hitchcock para a visualidade dada ao filme, ao mesmo
tempo se prestam a compor uma narrativa classica, servem para evidenciar o estilo com
o qual o diretor decidiu impregnar sua cena e a propria narrativa. Nao se trata nem
apenas de uma escolha definida pelo estudio, que decide sobre a producao de um filme a
partir de uma tecnologia 3D; mas também se refere a forma como Hitchcock decide
levar a frente esse projeto e extrair dele uma narrativa que respeita as regras classicas —
desde o inicio conhecemos 0s objetivos de cada personagem, suas intencdes e
percebemos a causalidade que se forma cena a cena, cada uma encadeada de forma clara
e verossimil com a realidade que se quer comunicar —, e que se utiliza de esquemas
forjados nesse modelo para compor, sob sua visao Gnica, uma mise-en-scéne classica.

Dentro do preciosismo na revelacdo pontual de informacdes e na composicao

dramatica dos personagens e situaces, em muitos de seus filmes, Hitchcock inclui,
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através da imagem, do texto, ou da caracterizacdo dos personagens, informacoes
supérfluas para a narrativa, mas que servem para “adornar” seu estilo, em geral
elementos que marcam alguma ironia, caracteristica comum dos filmes desse realizador;
ou as aparicdes do diretor nos primeiros minutos dos filmes (os chamados cameos). Em
Disque M..., 0 cameo acontece em meio ao dialogo em que Tony mostra uma foto a
Lesgate, onde estdo em uma comemoracdo em Cambridge. A mesa, ambos estdo
cercados por outros ex-colegas. O diretor aproveita a ocasido para fazer uma de suas

conhecidas aparicdes no filme, logo nos primeiro minutos.

Figs. 62 e 63: Disque M para matar: Na primeira figura, vemos Tony entregar a Lesgate a foto da
comemoracao. Na imagem seguinte, em um plano de detalhe, vemos o cameo de Hitchcock, & esquerda,
em destaque.

E na montagem, como percebe Bordwell, que todos os elementos que compdem

a narrativa sao formalmente articulados; desde o encadeamento das cenas, e a marcagéo

de transicdo entre elas, até a justaposicdo causal, que ird determinar novas relagdes entre

os planos, de forma a acentuar no¢Ges de movimento, volume, profundidade etc. No

cinema hitchcockiano, a montagem é um elemento fundamental para o reconhecimento

do estilo individual deste realizador em sua composi¢do narrativa. A partir de uma

decupagem cléssica e causal, seus filmes apresentam sequéncias onde cada plano torna-

se geralmente indispensavel para trazer alguma informacao para a compreensao de suas

narrativas de suspense, forjando uma montagem progressiva para a trama. Além disso, o

ritmo narrativo é controlado através da justaposicdo de planos, de forma mais

intensificada nos momentos de maior dialogo, preservando os planos mais longos para
0S momentos em que 0s personagens se dao conta de algo que estava implicito.

A montagem classica tem como objetivos fazer com que cada plano seja o

resultado l6gico de seu antecessor, e reorientar 0 espectador por meio de

posicionamentos repetidos de camera. A desorientagdo temporaria é aceita

somente quando realisticamente motivada. (...) A desorientacdo estilistica,

em resumo, apenas é aceitavel quando transmite situacdes desnorteantes
contidas na histéria. (BORDWELL, 2005b, p.292).
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Na sequéncia em que Tony chantageia Lesgate, o realizador busca a cada
momento, através da decupagem, o melhor posicionamento dos atores, em relacdo um
ao outro, e em suas posicdes em relacdo ao cendrio; e através da montagem, ele da ritmo
e progressividade a narrativa, evidenciando uma escalada dramatica entre a chegada de
Lesgate “inocente” a0 apartamento, até 0 momento em que aceita praticar o assassinato.

Uma outra estratégia é a encenacdo proposta a partir do uso da cdmera em
acentuado plongé®, o que nos permite ter uma melhor vis&o da sala onde estdo os dois
personagens e da geografia onde se passara o crime. Além disso, neste instante, a
camera propde um momentaneo afastamento entre a linguagem cinematografica e a
linguagem ficcional, porém na mudanga de paradigma no posicionamento de cimera —
que havia se mantido a altura dos olhos, até entdo — evidencia-se 0 dispositivo (no caso
a camera), acima do intuito narrativo; entretanto, o conjunto (movimentacdo de camera,

encenacdo, narrativa) se mantém sob a estética realista.

Figs. 64 a 67: Disque M para matar: A cAmera alta para explorar o cenario do crime.

O uso da montagem mais uma vez da ritmo a cena, de forma “invisivel”, pois
ndo e utilizada de forma a desviar a atencdo da acdo que ocorre, mas sim, de

acompanha-la, evidenciando cada momento mais importante. Em filmes como Psicose

8 Os termos plongé e contra-plongé sdo utilizados para descrever o posicionamento de cAmera feito de
cima, ou a baixo, em relacdo ao objeto. Pode-se utilizar também os termos camera alta, ou camera baixa,
respectivamente.
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(1960), ou Os péassaros (1963), Hitchcock utiliza a montagem de forma mais aparente e
estilistica, como quando no filme de 63, Lydia Brenner (Jessica Tandy) encontra seu
vizinho morto pelos passaros, sem os olhos e ensanguentado. Hitchcock amplia essa
imagem, ja em si bastante chocante, cortando de um plano de conjunto, para um mais
aproximado do homem.

Em Bordwell (2005b), h&4 uma preocupacdo com a ldgica da montagem cléssica,
que, segundo o autor, em geral molda a trama dentro do estilo classico, através de
esquemas bastante conhecidos, como a cobertura de dialogos feita por plano/contra-
plano por raccord® (como ilustram as figuras 58 a 61); ou de planos mais gerais ao
final do filme, recursos que encontramos fartamente em Disque M.... Para Bordwell, a
escala de panos existe dentro de uma certa codificagdo — primeiro plano para reagoes
emocionais, plano geral para situagdes de grupo, entre outros c6digos®® —; mas a
insercdo disso no filme através da montagem gera outras codificacGes, como no caso da
camera alta, vista na figuras 64 a 67, que ndo evidenciam, por exemplo, uma no¢éo de
poder de um personagem sobre 0 outro; mas apresenta uma mudanca de ponto de vista,
utilizada pelo diretor para explorar a geografia cénica e reforcar a nocdo de onipresenca
do narrador — e por extensdo do espectador, ou seja, a ideia de que sabemos de tudo o
que se passa naquela sala —, em um momento-chave para o entendimento do plano de

assassinato.

81 A prética do raccord, que é maximamente aperfeicoada durante o cinema cléssico hollywoodiano,
consiste principalmente da montagem onde a troca de planos se torna o mais possivel apagadas para o
espectador, como nos dizem Jacques Aumont e Michel Marie (2006). Ou seja, no raccord, ha uma
continuidade ideoldgica do movimento, no tempo e no espago, na sucesséo de planos.

O termo, do francés, é comumente utilizado no jargdo do trabalho em cinema, mais particularmente nas
areas da montagem e da continuidade. Em inglés utiliza-se ainda o termo Continuity editing, que
retomada mais facilmente a ideia de uma continuidade direta da acdo no tempo-espago. Isso reforca a
nocdo de auto-ocultamento que David Bordwell discute no cinema classico. No entanto, a continuidade
ndo se liga diretamente ao raccord, pois mesmo com o uso da elipse, que apresenta um efeito oposto,
sendo uma descontinuidade primariamente temporal, pode ndo haver “salto” ideoldgico na acdo,
mantendo-se para o espectador a l6gica linear que governa o filme de continuidade.

A descontinuidade, no entanto, pode ser marcada pelo falso-raccord, que se apresenta como um corte
“que escapa a 16gica da transparéncia que atua na articulagdo ” (AUMONT; MARIE, 2006, p.116). O
falso-raccord é, como o raccord, uma convencdo, na qual se cré que a veracidade estd do lado da
continuidade do visivel.

8 parece-nos, por vezes, que a abordagem dada por David Bordwell & narrativa classica hollywoodiana
revela passagens que aproximam o sistema classico de uma férmula, ou de uma viséo fortemente técnica;
como quando ele nos descreve os modos do enquadramento do corpo, mantido primariamente a altura dos
olhos; ou da expressa proibicdo aos falsos raccords. No entanto, Bordwell enfatiza que “esse aspecto
paradigmatico faz do estilo cldssico, com todas as suas ‘normas’, ndo uma férmula ou receita, mas um
conjunto historicamente determinado de alternativas mais ou menos provaveis” (2005b, p.294). Para ele,
as normas da trama e os elementos estilisticos se modificam com o tempo. Mas os principios
fundamentais do paradigma se mantém: a causalidade, a orienta¢do por objetivos, prazos finais etc. E “a
estabilidade e a unidade da narracdo hollywoodiana sdo na verdade duas das razdes para denomina-la
classica, ao menos no sentido de que o classicismo, em qualquer arte, sempre se caracterizou pela
obediéncia a normas extrinsecas” (BORDWELL, 2005b, p.295).
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Para muitos autores, a montagem é o elemento fundador da narrativa filmica
classica, ja que é a partir dela que é possivel articular os segmentos narrativos. Cabe, no
entanto entender a que nos referimos quando aludimos ao conceito de montagem, uma
nocdo altamente complexa no campo do cinema. Na analise do filme Jejum de amor,
feita por David Bordwell (1999 e 2008), citada anteriormente, e quando nos fazemos
referéncia a montagem hitchcockiana, em Disque M..., o termo pode ser entendido
duplamente, a partir da nogdo de decupagem, ou seja, a planificacdo da cena descrita
pelo roteiro; e secundariamente, na sua articulacdo atraves do recurso de justaposicao
desses planos, ou seja, a montagem propriamente.

E interessante esse duplo entendimento, ja que os autores cujos conceitos sobre
montagem e encenagdo vimos discutindo — particularmente Bordwell e Aumont —,
abordam esse dispositivo nesses dois ambitos; sendo particularmente importante para o
teorico francés, a decupagem na conformacéo do cinema classico; ja Bordwell, se refere
diretamente a montagem como uma articulagdo narrativa de abrangéncia mais geral em
relacdo ao cinema. Percebe-se ainda, que o préprio conceito de decupagem se desdobra,
passando a se relacionar tanto com a montagem, na noc¢do do plano a plano, quanto com
a camera, como a escolha do plano em seu enquadramento, escala e movimentacao.
Dessa forma, a articulagdo cémera-montagem torna-se o conceito central no
entendimento da nocdo de decupagem, e é fundamentalmente em torno do que giram as
teorizaces de ambos 0s autores, quando analisam os esquemas de encenacgdo do plano
fixo, ou a estratégia baseada na montagem, ou ainda, o papel do encenador frente as
possibilidades que oferece o dispositivo filmico. E ainda um conceito crucial no
entendimento do que teorizam Bordwell e Aumont no tocante a como o estabelecimento
dessa articulacdo serviu de base para a consolidacdo do cinema classico.

Como vemos em Bordwell, o autor enxerga na trama o potencial fundamental
para a individualizacdo da assinatura de um realizador — o que se percebe desde sua
analise da encenacdo em profundidade, a qual aponta como objetivo maior, o
direcionamento da atencdo, assim como na trama causal. J& Aumont atribui inicialmente
maior valor a encenagdo como esse espago de expressdo — ou a propria composigdo da
imagem, como podemos depreender de suas elucubragdes sobre o cinema da “imagem
pura”. Todavia, um ponto de concordancia fundamental para os autores € a importancia
que dispensam a decupagem, como dispositivo antes de tudo estético e intelectual, que
ird presidir tanto a construcdo da trama, como da encenacdo. A decupagem, como

vimos, pode ser entendida duplamente como a escolha do plano em um enquadramento,
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e ainda como a sucessdo plano a plano. Para Bordwell, ela €, dentro do cinema cléssico,
o0 sistema mais codificado, relacionando cAmera e montagem.

Bordwell e Aumont irdo se voltar para a camera, como a primeira instancia de
producao de sentido — e de informagao, na visdo narratologica — na trama classica. A
partir da camera, tanto os planos — entendidos como unidades filmicas —, quanto os
diferentes pontos de vista — articulados a partir das unidades filmicas —, serdo
produzidos. E na camera ainda, onde Jean-Louis Comolli (1991) enxerga a
materialidade do direcionamento ideoldgico, que Bordwell apontara como a fonte
primaria das alternativas que o sistema classico representa. A camera sera por isso, um
dispositivo através do qual o cineasta buscara sua expressdo individual, sua assinatura
filmica.

Por outro lado, na visdo de Aumont, a decupagem, como peca-chave da narrativa
classica, ndo deve ser tomada por um valor técnico definitivo, mas por seu carater
intelectual e estético, sendo no sistema classico, o realizador a peca-chave de
modificagédo da planificacdo, ao sabor do que considerasse melhor solucéo para o filme.
Neste ponto, o tedrico empresta ao realizador hollywoodiano uma grande autonomia, da
qual, como visto em Schatz (1988), nem todos os diretores usufruiam realmente, ja que,
ao mesmo tempo, considera o sistema classico um modelo altamente formalista e
"taylorizado", onde muitas vezes quem assumia o controle estético, era o produtor. No
caso de Hitchcock, no seu inicio no cinema americano, este realizador teve seu trabalho
fortemente submetido as decisbes de produtores como David O. Selznick, que
mantinham estreito controle sobre a realizacdo de filmes, como reconta Thomaz Schatz
(1988). No entanto, ao longo de sua carreira, este diretor alcangou um status de grande
importancia, e com alto poder de decisdo sobre suas producdes; tornando-se muitas
vezes produtor de seus proprios filmes, o que Ihe dava uma relativa autonomia na
realizacdo, ja que sua obra ainda assim esteve por todo o resto de sua carreira, atrelada
ao Sistema de Estudios.

E interessante aqui a divergéncia em relacdo ao pensamento de Bordwell sobre o
mesmo tema, jA que o tedrico americano parece deixar pouco espaco para essa
autonomia do realizador, a quem, apenas no dominio dos dispositivos anteriormente
codificados do sistema, pode encontrar uma expressédo individual; porém condicionada
aos cOdigos narrativos e representacionais desse sistema, o que faria mais sentido dentro
de uma visdo sobre o funcionamento industrial do modelo classico, o que ndo é
realmente a tonica da visdo do autor. Assim, ainda em divergéncia com Aumont,

Bordwell demonstra ndo entender o sistema classico a partir da estrutura industrial de
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producdo, mas sua expressdo através de alternativas codificadas para a construcdo de
narrativas; ou seja, de um espaco no qual o cinema classico haveria se desenvolvido por
regras extrinsecas, mas nao necessariamente exteriores ao ambito narrativo — regras
que formatam a narrativa filmica através de convencdes desenvolvidas a partir de
dispositivos propriamente filmicos—; ou seja, intrinsecas ao campo estético.

Apesar de tragarem abordagens distintas, porém dedicadas ao mesmo tema — o
da anélise da instituicdo da mise-en-scéne cléssica, visando o entendimento de como
esse dispositivo posteriormente se modificou, chegando a sua conformacgéo
contemporanea —; as visoes de David Bordwell e Jacques Aumont tendem a convergir,
quando ambos se voltam para a discussdo sobre o uso da montagem, ndo mais
necessariamente dentro de um esquema que se concilie com a encenagdo no cinema
atual.

A partir da inauguracdo do que se conhece como sua formulacdo contemporanea
— a partir da data mais ou menos definida pelo inicio da década de 80, como apontado
por diversos autores, entre os quais Fernando Mascarello e Mauro Baptista (2008) —, o
cinema passou a se apresentar em expressdes bastante distintas, que mostram grande
descontinuidade com a tradicdo classica de representacdo. Entre essas vertentes,
podemos citar a pés-moderna e a pds-classica, como novos “paradigmas”, nos quais a
montagem ser& apontada por ambos os autores —Bordwell (2008) e Aumont (2006);
assim como por René Prédal (2007), entre outros —, como um dos principais
dispositivos a oferecer “alternativas de afastamento” do modelo classico de
representacdo ¢ narrativa — por motivos diversos, que passam pelos avangos
tecnoldgicos (como a edigdo digital, entre outros), mudangas nas relagdes com o
espectador e com o proprio real, entre outros fatores. Aumont serd quem defendera de
forma mais direta essa posi¢do, apontando a montagem como a grande responsavel por
um possivel rompimento irrevogéavel com a tradi¢do cinematogréfica da encenagéo.

Segundo Bordwell, os esquemas de encenacdo, que se tornaram um padrdo no
cinema classico, sofreram modificacdes a partir do declinio da producdo do Sistema de
Estudios, em meados anos 60, o que favoreceu neste mesmo cinema a generalizacdo no
uso de esquemas, antes definidos por demandas narrativas e estilisticas, hoje se voltam
para a valorizagdo do dialogo e da imagem que perde sua objetividade narrativa, através
da montagem.

N&o importam as variacBes ou alternativas que possam encontrar, esses
esquemas sdo quase uma segunda natureza para os cineastas (...) A diferenca

basica é que, em 1930, uma cena como a de Jejum de amor, de Hawks,
poderia integrar a montagem analitica com uma coreografia complexa. No
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cinema contemporaneo, a estratégia do “levanta-e-fala” domina. Tendo
colocado os atores em seus lugares, os diretores dinamizam os dialogos pela
montagem e por outros artificios cinematograficos. Chamaremos esse novo
estilo, que emergiu nos anos 1960 e se difundiu enormemente nos anos 1980,
de continuidade intensificada. (BORDWELL, 2008, pp. 45-46)

Essa discussdo sobre a montagem é altamente pertinente, a partir do momento
que analisamos o0 modelo classico como ponto do estabelecimento da mise-en-scene
cinematogréafica, buscando compreender as modificacdes que se operam nas formas de
representacdo no cinema contemporaneo. O modelo hollywoodiano significou a
consolidacdo de uma expressdao propriamente filmica, que so foi possivel a partir da
articulacdo promovida pela montagem e pela cadmera. Na contemporaneidade, a
montagem continua sendo debatida como elemento crucial da articulacdo do codigo
filmico, e reconhecida como dispositivo central na distingdo da expressdo filmica, seja
no periodo cléssico, contemporaneo ou “primitivo”. Assim, o que se torna fundamental
para 0 nosso entendimento, é a conformacdo da montagem como um dispositivo
técnico-ideologico, que ndo apenas justapde imagens, mas permite ao cinema narrativo,
produzir novos sentidos, a partir dos sentidos pré-existentes na imagem isolada. E
possivel observar a partir disso que, em diferentes periodos, o cinema — e a sociedade,
de uma forma geral —, que se constitui de espectadores e realizadores de filmes, passe a
produzir novos sentidos a partir de novos cddigos, seja no campo da fabula, da
narrativa, da encenagéo, ou mesmo da ndo narratividade e da ndo representatividade,

isto €, através de novas nog¢Bes de composicao estéticas.

8 Grifos do autor. Em inglés, intensified continuity.
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3. A MISE-EN-SCENE NA CONTEMPORANEIDADE
Neste capitulo intentamos abordar questbes fundamentais para nossa reflexao
sobre a mise-en-scéne filmica em sua conformacdo contempordnea. Em seguida ao
estudo que tecemos sobre o cinema classico e os padrdes representativos e expressivos
que se tornaram um paradigma dominante para esta arte, buscamos compreender como
esse modelo teve continuidades e rupturas na contemporaneidade e como se configura
hoje a nocdo de mise-en-scene e 0 espago onde se aloca o olhar do diretor nesse novo

cenario.

3.1.As questdes sobre a mise-en-scéne

N&o sdo muitos os autores na atualidade que se debrugcam sobre discussdes em
torno da cena cinematogréfica, relacionadas a questdo da producdo de sentidos a partir
das escolhas feitas pelo diretor. Ainda assim, entre 0s poucos que o fazem, ha ainda
muitas dissensdes. No entanto, no que se pode encontrar de concordancia entre esses
autores — incluindo nomes como Jacques Aumont (2002, 2006), David Bordwell
(1999, 2008), René Prédal (2008), Lucilla Albano (2004), Sergei Eisenstein (1989),
Michel Mourlet (2008), entre outros —, pode-se extrair uma definicdo basica do termo
“mise-en-sceéne cinematografica”; ainda que sob grande dificuldade e muita
controvérsia. Esta seria compreendida como a relagdo entre corpos, linhas e texturas,
compostas (postas em cena) pelo encenador, em uma configuracdo espago-temporal, a
partir da imagem filmica em profundidade, com o intuito de se produzir algum sentido,
para se contar uma estdria, ou configurar uma situacéo.

Todavia, somente nesta primeira defini¢do, encontramos pelo menos quatro
questdes que podem ser levantadas e colocadas em discussdo, na busca por um
entendimento do termo mise-en-scéne. De que forma podemos estruturar uma
abordagem ao dispositivo da mise-en-scene, observando as atuais reflexées no campo
tedrico sobre este tema? O que compdem a mise-en-scéne afinal na contemporaneidade
e quais suas modificacdes em relacdo a configuracdo classica? Qual o status, ou
posicionamento ocupado pelo metteur-en-scéne frente a cena hoje? E finalmente, o que
é a mise-en-scene e como ela se desdobra no cinema contemporaneo, ou seja, podemos
falar de uma “mise-en-scene contemporanea”?

Neste capitulo, intentaremos debater as trés primeiras, deixando para 0s
comentarios finais a Ultima. Em primeiro lugar, devemos compreender 0s
entendimentos que apresentam alguns autores hoje sobre a mise-en-scéne, e 0 que

compreendem como sendo os elementos técnicos e estéticos que a compdem, ou seja,
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seus meios de producdo de sentido nesses dois campos. Ressaltamos assim as distintas
abordagens e aplicacdes que o termo apresenta, como na visao de René Prédal (2008),
que levanta pelos menos duas compreensdes diferentes para o termo, uma de base

tedrica, e outra de base estética.

Assim podemos propor duas definicdes para a mise-en-scéne
cinematografica, uma tem um minimo e outra o sentido amplo, a primeira de
esséncia tedrica e a segunda estética (mas também pratica)

- No sentido restrito do termo, a mise-en-scéne é o que se destaca da
especificidade do trabalho no platd, a tarefa visivel do realizador durante a
fase de filmagem: direcdo de atores, movimentos de cAmera, enquadramento.
- Mas o fato de que esse trabalho do como filmar, esse modo de
composicao dentro do quadro em funcéo do sentido, da emogéo e do belo foi
forcosamente precedido por uma fase de preparacdo
(roteirizacdo/decupagem) e devera continuar apés a operagcdo de montagem,
nos leva forcosamente a considerar uma segunda definicdo, que, longe de
reduzir a mise-en-scéne a uma acep¢do puramente profissional do termo,
engloba praticamente todo o conjunto da criacdo cinematografica. A mise-en-
scéne consiste assim da expressdo de um olhar pessoal sobre o mundo, da
representacdo do real de tal maneira que ele (O REAL) ganha sentido através
da operacdo da comunicacdo estética, ou seja, justamente pela maestria dos
meios especificos no sentido restrito do termo (PREDAL, 2008, pp.9-10)*.

Prédal investiga dessa forma, a mise-en-scene Como um processo que perpassa a
intencdo do realizador de produzir sentidos, a partir da imagem e de um estilo pessoal,
ndo apenas como um resultado estético, advindo de uma articulacdo técnica
determinada. Sobre isso, Patrice Pavis fala da distin¢do entre os termos representagéo e

3

mise-en-scene, onde aquela se trata do objeto empirico de tudo o que é “visivel e
audivel na cena, mas que nao foi ainda recebido ou descrito como um sistema de
sentidos”, ou de significantes cénicos (apud SILVA, 2006)®. J4 a mise-en-scéne “¢ o
ato de emprestar uma forma, antes mesmo que uma linguagem, ao que ainda nao tinha”

(idem).

Nao se trata de um objeto ‘empirico, o conjunto incoerente de materiais, nem
mais a atividade mal definida do diretor e de sua equipe antes da entrega do

8 Tradugdo nossa. No original: «Ainsi peut-on proposer deux définitions de la mise en scéne
cinématografique, une a minima et l'autre au sens large, la premiére d’essence théorie et la seconde
esthétique (mais aussi pratique).
- Au sens restreint du terme, la mise en scéne est ce que ressort de la spécificité du travailde plateau, la
tache visible du réalisateur dans la phase de tournage : diréction d’acteurs, mouvements d’appareil,
cadrage.
- Mais le fait que ce travail du comment filmer, ce mode de composition dans le cadre en fonction du
sens, de [’émotion et du beau ait forcément été precedé par une phase de préparation
(scénarisation/découpage) et devra se poursuivre aprés par l’opération de montage, nous améne
forcément a envisager une seconde définition, qui, loin de réduire la mise en scéne a une acception du
terme puremente professionelle, englobe pratiquement tout | ‘ensemble de la création cinématographique.
La mise en scéne consiste alors a exprimer un regard personnel sur le monde, a representer le réel de
telle facon qu’il prenne sens par l’opération de la communication esthétique, c’est a dire justement, par
la maitrise des moyens spécifique du sens restreint du terme ».
% No original: « visible et audible sur la scéne, mais qui n'a pas encore été recu et décrit comme um
systeme de sens », grifo do autor, tradugdo nossa.
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espetaculo. E um objeto de conhecimento, o sistema de relacdes que a
producdo (os atores, o diretor, a cena de um modo geral), tanto quanto a
recepcdo (os espectadores) estabelecem entre os materiais cénicos, agora
constituidos em sistemas significantes’ (PAVIS apud SILVA, 2006)%.

E importante instalar uma pequena discuss&o aqui sobre o recorte que Pavis e
Prédal e outros autores utilizam ao analisar a encenacdo. Pavis sustenta uma visao mais
abrangente sobre a encenacgdo, que envolve a agdo do metteur-en-scéne, o conjunto de
relagbes composto em cena, através de seus elementos constitutivos, e a legibilidade da
cena por parte do publico. Ja Prédal, envolve o estilo pessoal no processo de criagdo
cénica. Esta € uma visdo que proporciona um entendimento condizente com a posi¢édo
do metteur-en-scéne cinema classico e mesmo com o cinema moderno, que surge no
declinio do primeiro. No entanto, como discutiremos adiante ainda neste capitulo, pode
ndo ser eficiente ao analisar essa mesma questdo no cinema contemporaneo. Por
enguanto, vamos nos ater ao primeiro questionamento sobre a compreensao do termo
mise-en-scéne, e posteriormente nos voltaremos a preocupacdo mais direta com o
metteur-en-scene.

Todavia, devemos aproveitar aspectos ressaltados pelos dois autores. Para
Prédal, é importante relevarmos a no¢do de construcdo da cena a partir de uma viséo, ou
seja, uma légica que parte do artista para a obra. J& em Pavis, encontramos o0 conceito
de uma relacdo triade na producdo de sentidos, que podemos entender, em tragos
basicos, como uma preocupacdo artistica mais abrangente, que se concentra na relacao
entre a visdo do artista, a obra em si, e o olhar do espectador. Isto constitui o cerne da
discussdo sobre as formas de representacdo e sua relagdo com o real nas artes na
contemporaneidade.

O filésofo Jacques Ranciere (2009), ao tratar do conceito de “partilha do
sensivel”, que envolve a ideia de uma distribuicdo politica dos espacos ocupados por
cada uma das instancias (a obra, o artista e 0 espectador) nas artes representativas na
contemporaneidade se volta para a descri¢do de trés regimes de identificacdo da arte que
se estabeleceram no pensamento critico ocidental, antes e apds a inauguracdo da
modernidade. O regime ético, o regime representativo ou poético, e o regime estético.
Para o autor, o regime da arte que a modernidade instala, o estético, estabelece uma

nova relacdo entre arte e vida, ou seja, a arte em sua aproximacao (ou afastamento) do

8 No original: « empirique, I'assemblage incohérent des matériaux, ni davantage I'activité mal définie du
metteur en scéne et de son équipe avant la livraison du spectacle. C'est un objet de connaissance, le
systeme des rapports que la production (les acteurs, le metteur en scene, la scéne en général) comme la
réception (les spectateurs) établissent entre les matériaux scéniques désormais constitués en systemes
signifiants », traducdo nossa da citacdo em francés.
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real, e principalmente um afastamento do regime representativo, isto €, da arte baseada
na mimesis.

Retomaremos esse pensamento sobre os regimes da arte neste capitulo;
entretanto, o que buscamos salientar inicialmente das visdes de Ranciere, Pavis e
também Prédal, é que, dentro dessas preocupacdes com a arte, particularmente a
representativa, na contemporaneidade, estdo questdes fundamentais, que servirdo de
base para nossas reflexdes: as relagfes que o cinema tragca com o realismo na atualidade;
como se alteram as formas de producdo de sentido e configuracdo da mise-en-scéne; e
como as formas de expressdo do metteur-en-scéne sdo articuladas na obra, ou seja, de
onde o diretor lanca seu olhar para a cena. Contudo, preferimos nos afastar da
preocupacdo com o terceiro elemento dessa relagdo, o da posicéo do espectador, ja que
nossa proposta, desde o inicio, visa a construcdo de uma analise voltada para a mise-en-
scéne filmica em sua conformagdo contemporanea, se detendo no “fazer” estético desse
dispositivo — o espago ocupado pelo metteur-en-scéne —, e nos sentidos artisticos que
ele evoca dentro do cinema dramaético.

Essas sdo as nocgdes que primeiramente podem nos encaminhar para a
determinacdo de definicdo de mise-en-scene que buscamos. Na problematica
relacionada por Prédal, que envolve os mdltiplos entendimentos do termo, percebemos
que ambos os sentidos descritos pelo autor se encaixam na noc¢do langada por Pavis, que
localiza esse dispositivo dentro do campo da representacéo, e na relacdo que promove o
metteur-en-scene, entre os materiais cénicos. Assim, é o resultado dessa relacdo, mais
do que o processo vivo no platd o que nos interessa. Portanto, privilegiaremos em nosso
estudo, a segunda defini¢do dada por Prédal — sem ignorarmos a primeira, quando
necessario, para uma melhor compreensdo do dispositivo cénico em sua prética, e da
atuacdo do metteur-en-scene.

Finalmente, entendemos que o significado que o cinema mudo tentou fazer
brotar através de associagOes simbdlicas existe dentro da prépria imagem, no
desenvolvimento da narrativa, em cada gesto dos personagens, em cada fala

do didlogo, nos movimentos de camera que relacionam objetos a objetos e
personagens a objetos (ASTRUC apud BORDWELL, 2008, p. 33).

A mise-en-scéne é entdo tratada neste estudo como o resultado das agdes do
metteur-en-scene em uma cena dramatica, a partir daquilo que é evidenciado pela cena
filmica, através da imagem primariamente. 1sso nos leva a extensdo da primeira questao,
relativa ao direcionamento da abordagem que damos a mise-en-scene. Nao buscamos
tracar uma andlise para desvendar (ou reconstituir) as intencdes do diretor, mas erigir
um estudo no sentido de percebé-la como a expressao dramatica, na qual identificamos
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estratos psicoldgicos produzidos pela representacédo figurativa, criada a partir da relagédo
entre os signos filmicos. A mise-en-scene produz (e ndo determina) sentidos, “para que
aquele que a decodifica construa sua propria hipdtese a partir do sistema escolhido pelos
produtores” (da mise-en-scéne) (SILVA, 2006). Dessa maneira, a abordagem a esse
dispositivo a partir dos sentidos produzidos por ela, é a visdo que vem sendo
privilegiada mais recentemente no estudo da mise-en-scéne, por autores como Jacques
Aumont (2006) e David Bordwell (1999, 2008) e outros. Sera também considerada
neste estudo como referéncia e como parametro para a escolha das visdes em que nos
baseamos.

Uma segunda questdo que surge a partir disso, se relaciona a forma como alguns
autores que abordamos delimitam o conjunto de contribuigdes que define a mise-en-
scene filmica. De uma forma geral, ha o consenso de que o cenario, encenacdo dos
atores, a profundidade de campo, a iluminacao, as cores, o figurino e os objetos de cena
sdo elementos constituintes da mise-en-scéne. Ou seja, é atraves das relagdes tracadas na
imagem entre eles, que se constitui inicialmente a cena filmica. No entanto, em sua
diferenciacéo, o cinema admite, como discutimos anteriormente, outros dispositivos que
podem contribuir para a composicdo dramatica, como a profundidade de campo,
analisada longamente por Bordwell (1999). No entanto, justamente a cadmera e a
montagem, fortes diferenciadores da arte cinematografica, sdo primariamente estudadas
como dispositivos que ndo se relacionam diretamente a composi¢do da cena de forma
dramaética, mas sim a construcao da narrativa, como forma corrente no modelo classico.

Destarte, a maior parte dos autores prefere restringir a mise-en-scene ao conjunto
de elementos determinados pela origem classica, e a partir desse paradigma buscar a
compreensdo de modificacbes que possam ter ocorrido com o declinio do modelo
tradicional e a emergéncia de novos cinemas; particularmente na contemporaneidade. O
que nos parece interessante nessa questdo, ndo € necessariamente montar um conjunto
dos dispositivos que compdem a mise-en-sceéne, mas antes de tudo, buscar analisar a
encenacdo como uma estrutura articulada por esses dispositivos, que irdo contribuir para
um maior ou menor efeito dramético da cena filmica. Autores como Bruce Kawin
(1991), por exemplo, irdo considerar como elementos que influenciam a construgao
cénica, outros dispositivos, pouco reconhecidos como parte da mise-en-scéne, coOmo 0
som e a textura filmica — que esta relacionada a densidade da pelicula escolhida.

E interessante perceber que, em suas anélises sobre a mise-en-scéne no cinema, e
sobre a narrativa classica, nem David Bordwell, nem Jacques Aumont se detém sobre

uma reflexdo mais demorada sobre a chegada do som ao cinema e suas influéncias na
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mise-en-scéne. Esses autores, inclusive, ndo consideram o som como elemento participe
da mise-en-scéne filmica, dando atencdo exclusiva a imagem e a narrativa na producdo
de sentidos do filme. Com exce¢do de Kawin, nenhum outro autor demonstra essa
disposicdo em aceitar 0 elemento sonoro como parte importante da composi¢cdo do
ambiente e mesmo da construcdo psicoldgica de personagens, ou do estabelecimento do
espaco e tempo filmicos. Contudo, no filme O Baile (1983), Ettore Scola compdem uma
grande poesia visual e sonora, sem falas, que reconta a histéria da Franca, entre 0s anos
30 e 80, a partir da reunido de um grupo em um saldo de danca. O filme se baseia em
uma mise-en-scene, onde o que esta em destaque sao a expressoes fisicas dos atores, as
trocas de figurino, as dancas e a musica, que toca ao longo de todo o filme, em diversos
ritmos, de acordo com a época.

A propria trilha sonora de filmes classicos, como os de Hitchcock, é elemento
fundamental para a compreensdo e a composicdo da encenacdo e da narrativa;
contribuindo para adensamentos dramaticos de cenas de suspense, ou para a construcdo
psicologica de situacbes e de personagens. Percebe-se assim, a falta de uma
compreensdo “unificada”, ou instituida, para a analise da mise-en-scéne filmica.
Contudo, existe ainda assim, uma ideia geral que embasa a visdo de diversos autores,
como René Prédal (2007), David Bordwell (1999, 2008) e Jacques Aumont (2006), que
é a percepc¢do da mise-en-scéne em sua forma cléssica, que se funda na organizacéo do
plano (imagem) a partir de demandas narrativas e dramaticas. E na submissdo a esse
modelo que operam também dispositivos como a montagem e a camera — O
enquadramento oferecido por ela, 0s movimentos descritos etc.

O modelo cléassico foi dessa forma visto como um momento no qual o cinema
atinge uma certa perfeicdo, uma maestria cuja expressdo maxima era justamente a mise-
en-scéne. A partir do declinio do classico, passou a figurar uma oposicdo, ainda muito
viva hoje, sendo explorada tanto por Bordwell quanto por Aumont, que coloca em
campos distintos a mise-en-scene e 0s dispositivos considerados primariamente
narrativos, como a montagem e 0s movimentos de camera. Essa nocdo é originaria de
um debate critico fundado ao longo dos anos 50 e 60, que buscava compreender a
encenacdo filmica a partir daquilo que contribuia para sua composicéo, e de que forma;
e os sentidos que produzia. Tambem discutia o papel do encenador filmico, ou metteur-
en-scene, como artista responsavel pela composi¢do da mise-en-scéne, que era elevada
ao status de “arte do cinema”.

Esse debate se relaciona com a discordancia histérica no pensamento tedrico,

que se estendeu por campos tdo diversos quanto a semioética a filosofia e a teoria
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filmica. No campo da estética filmica, de nosso interesse, a querela foi iniciada por
André Bazin, nos anos 50, quando, como ja discutimos anteriormente, o autor divide o0s
realizadores filmicos entre aqueles que acreditam na realidade, e os que acreditam na
imagem, em uma nocao gue envolve a oposi¢do (ou simplesmente a relacdo) entre a
montagem e a cena filmica. Esse duplo entendimento iniciou uma discussdo que
colocou de um lado os criticos da Cahiers, e do outro, criticos como Michel Mourlet
(2008) e os macmahonistas, que defendiam ferrenhamente, um cinema da transparéncia
da montagem, da continuidade narrativa; ou seja, onde a montagem era um dispositivo
invisivel, favorecendo a fluéncia da mise-en-scéne e da narrativa.

Os jovens turcos da Cahiers encamparam e extremaram a Visdo bazaniana,
levando-a para o campo do estilo pessoal dos realizadores, e entenderam que, tanto a
montagem, como a mise-en-scene deveriam contribuir para a evidenciacdo do estilo
pessoal de um metteur-en-scéne, para seu reconhecimento como autor de um filme.
Haveria assim aqueles realizadores que apostariam em uma montagem mais voltada
para a continuidade, como Howard Hawks e John Ford; e realizadores como Alfred
Hitchcock, que evidenciam em suas montagens diversos momentos de “agressividade”
estilistica.

Mettre en scéne ¢ “montar a a¢do no palco” e isso implica dirigir a
interpretagdo, a iluminacgdo, o cenéario, o figurino etc. Desde Bazin, alguns
criticos passam a tratar a mise-en-scéne simplesmente como 0 processo
inteiro da direcdo de um filme, incluindo a encenagéo, a montagem e a trilha
sonora. Contudo, os criticos da Cahiers du Cinéma preferem reduzir o
significado do termo. Reafirmando Bazin, instituem a dicotomia mise-en-
scéne/montagem (concebida como montagem agressiva ou montagem
padronizada da continuidade). A tendéncia do diretor de mise-en-scéne é
minimizar o papel da montagem, criando significado e emocéo

principalmente por meio do que acontece em cada plano (BORDWELL,
2008, p.33).

Esse debate tomou outras direcGes (e proporcdes) que ndo nos interessam
contemplar aqui; contudo, é importante entendermos 0 que esta em jogo nessa 0posicao,
tanto para uma definicdo mais clara da abordagem que buscamos dar neste estudo a
mise-en-scéne; quanto para a confirmacdo daquilo que investigamos: uma possivel
reconfiguracdo na cena filmica hoje. O que esta se debatendo criticamente, € o respeito
ou a desvalorizacdo de alguns canones da expressdo classica do cinema, como a
transparéncia filmica, forma que pode ser sustentada ou destituida, a partir da visao que
o realizador imp6e ao filme, a partir da manipulagcdo/evidenciacdo dos dispositivos
filmicos. Assim, alguns realizadores buscam patentear a expressividade de um
dispositivo, 0 que pode fortalecer ou esvaziar as instancias narrativa e dramatica. Para o

Cahiers, isso poderia favorecer a assinatura desse realizador. Ou seja, quando
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percebemos a emergéncia da montagem na obra de Hitchcock; ou quando a
movimentacdo de cAmera de Orson Welles em A marca da maldade (1958), ou seus
enquadramentos exageradamente profundos em Cidaddo Kane, ndo visam expressar
apenas a causalidade de base realista que incorpora 0 modelo classico; mas antes de
tudo, buscam acentuar o drama dos personagens, tornando evidente o uso do
dispositivo; estamos de frente a um cinema menos preso ao cléssico e & nogdo de
transparéncia absoluta que rege esse modelo.
Como comenta Jacques Aumont sobre esse periodo:
Estamos em plena encenagdo classica, com seu paradoxo habitual entre a
discricdo dos enquadramentos, que tendem para a transparéncia, e a
permanente tomada de partido do autor, que ndo se limita a olhar de forma

neutra, mas conduz o nosso olhar e a nossa atencdo (AUMONT, 2006,
p.109).

Nesse ponto, parece interessante como um realizador como Hitchcock, tido por
diversos criticos, principalmente os da Cahiers, como um “mestre” do modelo classico,
seja também um encenador que extrapola as proprias linhas estritas que moldam esse
sistema. Seus filmes, apesar de fortemente causais e de respeitarem as normas da
transparéncia narrativa, no concernente a composicdo da imagem, as formas de
evidenciacdo do seu estilo se sobrepbem em importancia a trama. Vemos isso na
“extravagancia” da montagem e da movimentacdo de cAmera em Disque M... — como
no caso do uso da cAmera em plongé acentuado —, e ainda mais evidentemente em
Janela indiscreta, onde a camera ¢ investida, por diversas vezes, de fun¢des “humanas”:
como a visdo, a aproximacdo, o levantamento, entre outras formas de olhar que o
personagem de Jefferies lanca ao seu vizinho; isto é, sem que esses movimentos e
posicionamentos do dispositivo fujam ao realismo ficcional. Contudo, criam uma
expressao fortemente calcada nas possibilidades desse dispositivo.

O que cineastas como Hitchcock revelam é a ruptura com a intencdo da
transparéncia classica, através de um apuro da expressdo de dispositivos na composi¢do
da mise-en-scéne. Com isso, ha também o afastamento do ficcional, com o
distanciamento da producdo de sentidos através do drama e da narrativa, em favor da
expressao do dispositivo. Colocam-se em questdo aqui as formas de exprimir sentidos
que cada filme apresenta, de acordo com a maneira como os dispositivos filmicos sdo
manipulados, articulados e evidenciados. A partir disso, se constroem obras nas quais se
acentuam ou diminuem os efeitos narrativos e/ou dramaticos; ou ainda, nas quais se
atinge uma expressdo mais propriamente plastica da imagem. Essa variagdo estética se
observara de filme a filme, de acordo com a visdo de cada realizador, e também de
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acordo com o modelo, ou vertente em que se inscreve a producdo, ou seu género; entre
outras variantes.

Contudo, é neste mesmo momento em que os Cahiers se debrucam sobre o
preciosismo do classico, que este modelo de cinema passa por um decaimento, que,
como identifica Thomas Schatz (1988), se relaciona a diversos fatores, entre os quais, 0
proprio declinio do Sistema de Estddios que suporta esse modelo; mudancgas de nivel
ideoldgico da propria sociedade, que vive, em todo 0 mundo, um momento de grandes
convulsdes politicas e sociais; a mudanca no perfil das plateias, que se tornam mais
jovens e contestadoras, e ja ndo aceitam mais as velhas tematicas e padrGes narrativos, e
demandam mudancas nesse velho cinema; e ainda, a chegada de uma nova midia, a
televisdo, com a qual o cinema tem dificuldades, a principio, de concorrer.

Todas essas mudancas, exercem influéncia no proprio pensamento artistico e
critico no cinema, contribuindo entre outros motivos, para a criagdo de novos
paradigmas artisticos filmicos fora de Hollywood. Enfraquecendo da exigéncia narrativa
e dramética como formas de expressdo préprias desse meio, questionando o estilo
classico. A valorizagdo de um certo pensamento de “arte pela arte”, ou da exploragdo do
potencial do dispositivo filmico, ndo submisso necessariamente uma ldgica tempo-
espacial narrativa e dramética, de causalidade e transparéncia, como no modelo classico,
passou a emergir vivamente nesse periodo. Ou seja, surgiam novos cinemas que se
preocupavam com a expressao filmica liberta de influéncias cimentadas, e buscavam
saidas que solapavam a base de um cinema até entdo dominante estética e
ideologicamente.

Como apontam Fernando Mascarello e Mauro Baptista (2008) e Jean-Claude
Bernardet (1994), este mesmo periodo presenciou a emergéncia de cinemas nacionais
— como o europeu, o brasileiro e outros —, e vanguardas, que também fugiam,
obviamente, aos parametros classicos. Este € ainda um periodo de radicalizacdo da
critica artistica, que no cinema pode ser identificado em seu inicio na visdo dos Cahiers,
por exemplo, onde os criticos buscavam, como analisa Jean-Claude Bernardet (1994),
uma verdade artistica desse meio, baseada na mise-en-scéne, na manipulacdo dos
dispositivos filmicos dentro de propostas que visavam evidenciar a arte a partir de sua
propria forma, sob a visdo do “artista filmico”, o metteur-en-scéne, que assina a obra
filmica.

O que se configura nesse momento, € um forte questionamento sobre a cena
classica, estabelecida até aproximadamente os anos 60 como modelo dominante no

cinema, em relacdo a nogdo de paradigma efetivo da producdo de sentidos. Novos
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cinemas passam a impor uma degenerescéncia da dramaticidade classica, e da exigéncia
narrativa dentro da causalidade e transparéncia. O espa¢o que se abre com a critica
coloca o cinema classico em cheque, bem como os paradigmas representativos desse
modelo, quando os cinemas que passam a ganhar visibilidade nesse periodo, rompem de
diversas maneiras com o paradigma tradicional, principalmente através da valorizacédo
dos dispositivos filmicos, empregados fora de um contexto de representatividade
fortemente dramatica e narrativa, mas dentro de um “préprio da arte”, da imagem.

N&do é a declaracdo de fim do paradigma representativo candnico, mas a
insurgéncia de reacdes a esse modelo, que passam a coexistir num mesmo cenario.
Vanguardas como a Nouvelle Vague serdo vistas inicialmente como uma oposicao direta
ao classico. No entanto, posteriormente, essa nocao sera revista e, como apontam
diversos autores, entre os quais Jacques Aumont (2006), passardo a ser entendidas como
uma reinterpretacdo desse paradigma, e da propria arte cinematografica em suas
possibilidades expressivas. Sera a partir da Nouvelle Vague e de movimentos
contemporaneos a ela, que se inaugura o chamado cinema moderno, pelo qual sera
possivel falar realmente de rupturas com o paradigma classico; ainda que, a0 mesmo
tempo, este cinema ndo destitua o classico, que ainda serve de base ou referéncia a
diversas obras desse periodo. A Nouvelle Vague instaura assim, uma relagdo dubia com
o cléssico, que se inicia na admiracdo e mesmo homenagens aos mestres do modelo
candnico, como encontramos nos filmes e textos Jacques Rivette e Francois Truffaut; e
vai até um afastamento radical, que pode ser representado por nomes como Jean-Luc
Godard, ou, ainda, o préprio Rivette.

Estamos falando de um momento inicial de uma reacdo mais expressiva ao
modelo dominante, do qual nos parece importante pincar e investigar as rupturas e
continuidades propostas, e das quais derivaram diversas das expressoes
contemporaneas. Em Truffaut encontramos uma grande influéncia, como em Os
incompreendidos (1959) e Jules e Jim — Uma mulher para dois (1962), onde o classico
se faz presente pelo respeito, por exemplo, ao encadeamento causal da narrativa,
fortalecida pela narracdo em off, que tem muitas de suas passagens ilustradas pela
imagem; ou ainda, pela composicao cénica baseada na profundidade e na encenagdo em
conjunto; o que se da mais no primeiro filme, ja se percebendo em Jules e Jim..., uma
grande dissipacédo desses valores.

Por outro lado, alguns filmes de Jean-Luc Goddard, como Viver a vida (1962) e
O demodnio das onze horas (1965) demonstram total reacdo a transparéncia, a

causalidade e ao compromisso realista classicos. No entanto, obras como O Desprezo
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(1963), do proprio Godard, Paris nous appartient (1961), de Jacques Rivette e Ascensor
para o cadafalso (1958), de Louis Malle, trazem o que parece ser uma “mistura” de
tendéncias, onde o encadeamento causal das acdes, por exemplo, é mesclado a
momentos ndo narrativos, e onde o que esta em evidéncia ndo € a cena baseada no
drama intersubjetivo de personagens definidos em seus propositos, mas na
subjetividade, no “estado de espirito” dos personagens — ¢ interessante que Louis
Malle escolhe, por exemplo, uma trilha sonora belissima, composta pelo trompetista
Miles Davis, para adornar Ascensor.... Baseada em jazz a trilha exprime-se em um tom
bastante intimista, quase existencialista, que mescla a melancolia e a angustia que vivem
0S personagens principais da trama.

Ainda que a Nouvelle Vague seja um marco inicial da reacdo ao cléssico, e do
chamado cinema moderno, ndo é nosso objetivo, contudo, o aprofundamento neste
complexo e vasto movimento cinematografico. Todavia, € fundamental identificarmos a
crise que o declinio do classico instaura no cinema, e as saidas encontradas por
cinematografias como a francesa, no mesmo espaco de tempo em que Se inicia um
pensamento pds-moderno, que se instala nas artes em geral, inclusive o cinema. E nesse
momento que Jacques Ranciere identificara uma acentuacdo, ou a radicalizacdo de um
regime artistico inaugurado com a modernidade, o regime estético. Nesse regime, 0s
modos de fazer artisticos sdo postos em evidéncia, contrariamente ao regime da
representacdo. Assim, o regime estético que identifica a arte na modernidade vai contra
a estrutura representativa da arte, ou seja, é antes de tudo antimimético e autorreferente,
quando se volta ao proprio meio, em suas possibilidades de expressao estética. Como
define o autor, “o regime estético das artes € aquele que propriamente identifica a arte
no singular e desobriga essa arte de toda e qualquer regra especifica, de toda hierarquia
de temas, géneros e artes” (1999, pp.33-34). A preocupacgdo da obra artistica sob esse
regime se liga ao sensivel da propria matéria da arte, e ndo a exigéncia da aderéncia a
esse meio, de formas representativas que ndo lhe sdo naturais. Ou seja, a propria reacdo
gue a Nouvelle Vague e outras vanguardas iniciam, de rejeicdo a forma classica.

Estético, porque a identificacdo da arte, nele, ndo se faz mais por uma
distingdo no interior das maneiras de fazer, mas pela distincdo de um modo
de ser sensivel préprio dos produtos de arte. [...] Remete, propriamente, ao
modo de ser especifico daquilo que pertence a arte, ao modo de ser dos seus

objetos. No regime estético das artes, as coisas da arte sdo identificadas por
pertencerem a um regime especifico do sensivel (RANCIERE, 1999, p.32)

O cinema moderno, nascido na pos-modernidade, encarna justamente essa nogao

de uma arte estética, onde os padrGes representativos tradicionais passam a ser
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questionados. Na Nouvelle Vague, como em outras vanguardas e nos cinemas nacionais
gue ganham evidéncia na modernidade tardia, uma nova forma de realismo entra em
jogo com essas modificagcdes. O paradigma realista cl&ssico, baseado na causalidade e
no ocultamento do dispositivo, entra em cheque nesses cinemas, que buscam o apelo
dos sentidos. A manipulacao dos niveis de narratividade e dramaticidade é explorada na
pos-modernidade através de filmes que ndo representam mais necessariamente um
conjunto causal de ac¢bes, mas passam principalmente a retratar as impressdes pessoais
do ser humano sobre a sociedade que o circunda, e sobre sua propria condi¢do. O tema
hollywoodiano, que cabe no estudio e no formato género-adaptacdo-star system,
segundo René Prédal (2008), entra em declinio e a propria nocdo de género se torna
fragmentaria nesses filmes, dando espaco a obras nas quais ndo é possivel encontrar um
género, ator, ou trama determinados, que aproxime o filme de uma experiéncia
reconhecivel dentro dos padrdes anteriores.

Encontrado abundantemente no Neo-Realismo italiano nos anos 40, ou na
vanguarda Russa, nos 20 e no cinema moderno, 0 uso de ndo-atores se apresenta como
um desses fragmentos expostos, de narrativas que tentam expressar uma realidade
diversa daguela dramatizada pela mise-en-scéne codificada pelo sistema de estadios.
Em Os incompreendidos, a vida do jovem Antoine Doinel, que ndo se encaixa na
sociedade da qual participa e passa a viver de pequenos delitos, € um personagem
baseado na vida do préprio diretor do filme, Francois Truffaut, mas também se
confunde com a vida do préprio ator, Jean-Pierre Léaud. Diferente radicalmente da
fleuma inglesa dos personagens hitchcockianos, ou da classe afetada de Cary Grant e
Rosalind Russel em Jejum de amor, o filme busca narrar ndo as agdes encadeadas, mas
um conjunto de fragmentos de uma vida. J& em Deus e o diabo na terra do sol (1964),
Glauber Rocha utiliza cenério e figuracdo locais para representar a fabula sertaneja de
um casal nordestino, que, fugindo de Ant6nio das Mortes, se junta a um grupo religioso
liderado por um “santo”, e acabam cruzando o caminho de Corisco. A mistura de
personagens reais e situacdes proprias dessa realidade, com um mundo ficticio, recria a
nocdo de género, representando uma tematica relacionada a espacos reconheciveis da
vida social, apresentando um outro tipo de apelo realista nesse cinema, um realismo sem
hierarquia de género ou temas.

O pulo para fora da mimesis ndo é em absoluto uma recusa da figuragdo. E
seu momento inaugural foi com frequéncia denominado realismo, o qual ndo
significa de modo algum a valorizacdo da semelhan¢a, mas a destruicdo dos
limites dentro dos quais ela funcionava. Assim, o realismo romanesco é antes

de tudo a subversdo das hierarquias da representacdo (o primado do narrativo
sobre o descritivo ou a hierarquia dos temas) e a adogdo de um modo de
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focalizacdo fragmentada, ou proxima, que impde a presenca bruta em
detrimento dos encadeamentos racionais da historia. (RANCIERE, 1999, p.
35).

Os “novos cinemas” declinam — porém ndo abolem —a exigéncia narrativa e
dramatica do classico, dando a ele novas formas. O que se vé na pos-modernidade €, a
principio, uma negacdo e critica veemente ao moderno; contudo, em seu
desdobramento, ocorrera uma incorporacéo e até radicalizacdo do pensamento moderno,
como aponta Ranciére, extremando as nogdes de um regime estético. Para o cinema, a
entrada no pos-modernismo significa justamente uma ruptura, nao total, com um cinema
fundado na modernidade, o cléssico; significa ainda a retomada de algumas vanguardas
também surgidas nesse meio século inicial — a vanguarda russa, o expressionismo
alemédo, o neo-realismo italiano entre outras. Como apontam diversos autores, entre 0s
quais Fernando Mascarello (2006), 0 chamado “cinema moderno” nasce neste inicio da
p6s-modernidade artistica, em torno da década de 60; e ¢ a sua “radicalizagdo” e um

novo olhar sobre o classico, que leva ao chamado cinema contemporaneo.

3.2.Entre o classico e 0 pds-moderno

Inicialmente, definimos cinema contemporaneo em um sentido amplo,
localizando seus marcos histéricos inaugurais em fendmenos coincidentes
que ocorrem em fins dos anos 1970 e nos anos 1980: a diluicdo das
cinematografias modernas dos anos 1960 e 1970; a emergéncia dos cinemas
p6s-modernos ou maneiristas (por exemplo, Almodévar, o cinema de Hong
Kong e o sul-coreano) e dos pos-classicos (Cameron, Eastwood); o
surgimento de uma “Nova Hollywood”, fundada no filme blockbuster high
concept; a reinvencdo do legado dos cinemas modernos e a perda das
fronteiras entre 0 moderno e o cléssico, presentes no cinema contemporaneo
de autores como Ken Loach, Mike Leigh, Lucrecia Martel, Wong Kar-wai,
Hou Xiao Xien, Tsai Ming Lang, Eduardo Coutinho, Zhang Yimou, Jia
Zhangke, Arnaud Desplechin, Michael Haneke, Nanni Moretti, Pedro
Almodoévar, Lars Von Trier, Abbas Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf,
Michael Mann, Quentin Tarantino, David Lynch, para citar apenas alguns
dos cineastas mais importantes dos Gltimos anos. Enfatizamos apenas alguns,
porgue a lista deveria incluir dezenas de outros, prova de que o cinema hoje,
sujeito a grandes mudangas, continua vital e fascinante (BAPTISTA,;
MASCARELLO, 2008, p.14).

O cinema contemporaneo se apresenta, dessa forma, como um “estilhagamento”
do cinema moderno, que expde ainda mais a dubia relacdo com o classico, ao explorar
rupturas evidentes com esse modelo e, a0 mesmo tempo, apostar na continuidade de
alguns de seus padrbes representativos. Segundo Fernando Mascarello (2006), este
cinema reproduz novas convencdes de dramaticidade e narratividade, a partir de novas
(ou reinventadas) possibilidades de manipulacdo do dispositivo filmico, que, fora das

regras classicas, passam a reproduzir tendéncias culturais, econdmicas e artisticas
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diversas, que influenciam esse meio, apara além de antigas premissas econdmicas,
representacionais e nacionais (locais)®’.

De acordo com Luis Carlos de Oliveira Jr. (2010), entre os anos 1970 e 2000, o
cinema mundial teria se apresentado através de “diversas vertentes de um sobre-cinema,
ou de um hiper-cinema, ou ainda de um ‘cinema filmado’” (2010, p.80), citando a
expressdo do colaborador da Cahiers e cineasta, Jean-Claude Biette, sobre o cinema
maneirista de Rainer Werner Fassbinder.

Em todo caso, a caracteristica mais patente do cinema dos anos oitenta e
noventa é o extremismo, a tendéncia ao sobre-. Sobre-sensacdo, das
violéncias cultivadas por Peckinpah, Siegel ou Penn ao fenbmeno de massa
mais importante dos anos oitenta, a emergéncia do cinema de Hong Kong.
Sobre-citacdo, de Syberberg e seu caldo cultural ao Godard asfixiado de
referéncias dos anos noventa em diante, mas também, de maneira mais licida
e mais inesperada, a cineastas como Gus Van Sant, Todd Haynes ou Aki
Kaurismaki. Sobre-imagem, com os desencadeamentos do artificio, digital ou
ndo; vide o bullet time, invengdo extraordinaria (que obriga a reler de outra
forma o uso de um instrumento formal como o zoom). Sobre-dramaturgia,

nos neo-autores de Hollywood, de Ferrara a Lynch, passando por Verhoeven
e até Michael Mann (AUMONT apud OLIVEIRA JR., 2010, p.82)%.

O maneirismo é uma das classificagdes que recebem as expressdes filmicas
desse periodo, que apresentam esse ‘“sobre-cinema”. Oliveira Jr. analisa mais
longamente esta vertente, como um cinema cujas tendéncias ja despontavam no
classico, em filmes como Cidadao Kane; mas que somente posteriormente é entendida

como uma expressdo filmica, tardia a esse modelo, quando do aparecimento de

8 como apontam Fernando Mascarello e Mauro Baptista (2008), a insurgéncia na contemporaneidade,
em nivel mundial, de cinematografias antes inexpressivas, ou inexistentes, como o cinema iraniano, o
turco, ou o cinema de Hong Kong; a revitalizacdo de cinemas como o espanhol, o argentino, o brasileiro e
mesmo o Hollywoodiano; ou ainda, a multiplicacdo de produgdes de maltiplas nacionalidades, o chamado
cinema transnacional, representados por filmes como Diérios de motocicleta (Walter Salles, 2004) e Do
outro lado (Fatih Akin, 2007), evidenciam uma reconfiguragdo nas estruturas de producdo filmicas, que
envolve desde modificagdes nas politicas nacionais de cinema, desenvolvimento tecnoldgico, que permite
um mais amplo acesso a dispositivos de imagem e som; até mudancas em nivel sécio-econdmico-cultural,
ou seja, como ponta Mascarello, a prépria nocéo de globalizagdo. Essa nogdo de transnacionalidade, ainda
com base em Mascarello e Baptista (2008) deriva do conceito trabalhado por Denilson Lopes, que
designa mais do que uma expressdo cinematografica cinema, mas a tendéncia ao surgimento de produgdes
filmicas na contemporaneidade, onde a estrutura de produgdo é constituida de recursos econdmicos e
técnicos de paises e culturas diversas, como é o caso do filme Diarios de motocicleta, que reconta um
periodo na vida de Che Guevara antes de entrar para movimentos revolucionarios, em uma coproducao
entre Brasil, Franga, Estados Unidos, Chile, Peru, Argentina, Alemanha e Reino Unido. Mas a
transnacionalidade também pode ser entendida como a tendéncia vista em filmes que tratem de teméticas
transfronteiricas e transculturais, como é o caso do filme Do outro lado , realizagdo de diretor turco-
alemao, que trata da estoria de uma jovem revoluciondria turca que vai em busca da méde na Alemanha,
onde se envolve com uma estudante alema. Contudo a revolucionaria é for¢ada a voltar a Turquia, onde é
presa.
% O bullet time, citado por Aumont, é uma técnica de cAmera lenta, baseada na disposicéo de diversas
cameras ao redor de um objeto ou corpo, sincronizadas por computador, com o intuito de mostrar uma
imagem de movimento, em angulos que variam em até 360°, e podem mesmo parar 0 movimento,
enquanto muda-se o ponto de vista da acdo. Esse efeito foi popularizado pelo filme Matrix (Andy e Lana
Wachowski, 1999).
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cinematografias pos-modernas (ou contemporaneas). O maneirismo compreende,
segundo Oliveira Jr., correntes diversas, que mantém em comum essa nog¢do de tardio ao
classico®®. Mas o que realmente caracteriza esta vertente artistica e como ela se aplica
ao cinema, € a atitude estetica que ela traduz, quando o artista volta seus esforgos para a
técnica de um meio artistico, objetivando atingir a expressao e a emocao a partir do uso
que faz do dispositivo (OLIVEIRA JR., 2010).

Todavia, buscar uma definicio de maneirismo no cinema demanda um
entendimento mais abrangente, a partir do “momento maneirista”, derivando nas formas
que foram exploradas a partir dos anos 70 no cinema, em obras nas quais se verificava
niveis mais ou menos evidentes desse pensamento. Como analisa Oliveira Jr., 0
momento maneirista se inicia naquela relacdo um tanto nostalgica do “fim” do classico,
a partir da qual o maneirismo propde a manipulacdo se seus elementos-base, como 0
tempo ¢ o espaco, a decupagem, as atuagdes — que passavam a Se tornar mais afetadas,
ou mais concentradas. Sob a andlise de Oliveira Jr., podemos observar que a sucessao
de niveis de influéncia do maneirismo sobre os realizadores filmicos nos leva a uma
“maneira” onde “o real se esfacela e sua representagdo implica uma abstracdo de forma
precedente, uma certa independéncia quanto as leis orginicas que a sustentavam”
(OLIVEIRA JR., 2010, p.74). Esse nivelamento legou ao maneirismo uma grande
variedade expressiva, que variava entre a resposta a crise do classico, e a fuga total (ou
abstracdo) dessa forma “inocente” de cinema.

Esses dois polos — o de um cinema demasiadamente consciente de estar
muito avangado na sua histdria e o de um outro que mal parece ter tomado
conhecimento de que ha uma histéria; ou ainda, o de um cinema sobre-
enquadrado, sobre-dramatizado, sobre-excitado, sobre-saturado de citacGes e

o de um outro que, inversamente, se apresenta como poesia bruta do presente

assignificante — formaram as duas linhas de for¢a determinantes nas décadas
recentes (OLIVEIRA JR., 2010, p. 83).

René Prédal (2008), ao analisar o jovem cinema francés contemporaneo, de
realizadores como Clair Denis, Xavier Beauvois e Frangois Ozon, entre outros,
considera que, como ha 40 anos com a Nouvelle Vague, este € um cinema que se volta
mais para a realidade, do que para a imagem. Com isso, Prédal tenta retomar a
divergéncia plantada por Bazin, para aplicad-la ao cinema atual. Podemos entender a
estruturacdo da narrativa através da imagem em composicao, da cena articulada, ndo a

partir de elementos que se submetam as leis natureza, mas planejada através da

8 0 conceito de maneirismo no cinema nasce em 1985, no dossié publicado na Cahiers du cinéma,
denominado Le cinéma a I'neure du maniérisme, do qual se destaca o artigo de Alain Bergala, D une
certaine maniére, no qual o critico faz uma aproximacdo entre as tendéncias cinematogréaficas e o
maneirismo pictorico, que se instalou ap6s o auge do Renascimento.
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manipulacdo dos dispositivos filmicos com o intuito de exprimir dali sentidos. J& o
conceito de realidade, neste caso, se liga principalmente a uma tematica contemporanea,
de um cinema que retrata ndo apenas o subjetivo, mas muitas vezes passa a expressar-se
através dos sentidos evocados por uma imagem, em si ndo mais afogada no drama, na
representacdo da agdo intersubjetiva. Essa tematica “viva” ¢ um dos elementos que
caracteriza esse cinema, que ira apurar a sua relacdo com o real, a partir das questdes
abordadas. O cinema Europeu ird, particularmente a partir dos anos 90, se preocupar
com questdes como a imigracdo e suas implicacGes econdmicas e sociais no continente.
Caché (2005), do cineasta austriaco radicado da Franca, Michael Haneke, aborda o
racismo e a xenofobia, a partir de um pano de fundo bastante atual, baseado em
questBes historicas importantes, como a independéncia da Argélia e os impactos disso
na Franca.

Da mesma forma, o cinema dos belgas Jean-Pierre e Luc Dardenne, com Rosetta
(1999), aborda questBes socioecondmicas atuais na Bélgica, vistas através de uma
adolescente que vive com sua mae alcodlatra e age de forma arrebatada, buscando uma
chance de sobrevivéncia. No entanto, o que parece interessante no olhar dos Dardenne,
e 0 gque mais impacta na relacdo com o real, ndo é a tematica, mas principalmente o uso
da camera de forma a acompanharmos a a¢do quase que totalmente a partir do olhar da
personagem. N&o como um ponto de vista, mas como um olhar aproximado, a partir de
uma camera sensivel, que parece absorver e expressar, a0 mesmo tempo, as sensagoes e
emocdes vividas pela impulsiva Rosetta (Emilie Dequenne).

Este uso do dispositivo ndo privilegia uma mise-en-scene nos moldes cléssicos,
obviamente, mas sim a expressdo imagética da convulsiva vida de Rosetta. E esse
dominio da técnica, em favor de uma expressao fortemente calcada na tecnicidade do
dispositivo para explorar o real, que define esse cinema como uma expressdao pos-
moderna, ou mais diretamente, na definicdo de um cinema maneirista. A 0oposi¢ao
dispositivo/mise-en-scéne, dentro do que a entendemos dentro dos moldes cléssicos, se
coloca agora em relacdo ao cinema contemporaneo, na intensificacdo da expressdo da
imagem fragmentada, sobre a no¢do de um conjunto narrativo-dramatico, anteriormente
representado pela mise-en-scene.

Contudo, como percebe Oliveira Jr. (2010), o maneirismo reside na atitude
artistica que certos realizadores impdem a suas realizagdes, o que faz com que o cinema
maneirista, como o classifica Mascarello (2008), represente um grupo de filmes e
cinematografias que trazem, antes de tudo, uma tendéncia a transgressao a estrutura
anterior (classica), reflexdes sobre a crise deixada por esse modelo, e
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fundamentalmente, baseie-se na consciéncia do realizador em manipular o dispositivo
em suas possibilidades técnico-artisticas, buscando evidenciar uma nova relacdo de
realismo, a partir da propria técnica como forma de expressdo sensivel. Fugindo ao
dramatico — ou exacerbando-o para além dos padrdes classicos —, ou construindo sua
prépria narratividade, como aponta Aumont (2007), o cinema contemporaneo ira
apresentar diversas vertentes, mais ou menos infundidas de uma tendéncia maneirista,
entre as quais, muitos realizadores irdo transitar. David Lynch é um desses cineastas,
com uma obra inserida no chamado cinema independente americano, com realizacdes
fortemente pessoais, com grande apelo ao bizarro, ao estranhamento visual e sensorio,
baseadas em jogos psicoldgicos, que envolvem cores e corpos, e a desconstrugdo
tempo-espacial, como vemos em Veludo azul (1986) e Cidade dos sonhos (2001). No
entanto, em 1999, Lynch dirige Uma histéria real, um filme de evidente heranca
classica, realmente baseado em uma histéria real, de um homem ja idoso, que, ao
receber a noticia de que seu irmdo, com quem n&o fala ha mais de dez anos, sofreu um
derrame, decide partir em uma longuissima viagem em seu pequeno trator, para Vvisita-
lo.

O interesse nesse transito de Lynch esta no espaco que o cinema contemporaneo
abre no cinema, para a retomada do classico, ao mesmo tempo em que permite a
expansdo de tendéncias como a maneirista, a partir da crise que enfrentam tanto o
préprio classico, como o0 moderno. O cinema contemporaneo constitui assim um campo
diverso, onde os padrdes de representatividade estdo sendo ao mesmo tempo
questionados, alargados, refutados e revistos. Ao nos voltarmos para a nogéo de regime
artistico, como desenvolvida por Jacques Ranciére (1999), iremos perceber nesse
cinema a existéncia de um regime representativo ainda vigente e eficaz comercial e
artisticamente, como no fildo high concept (ou blockbuster), e no pos-classico —
classificagbes que servem de base para um entendimento de tendéncias dentro desse
cinema.

A nocdo de high concept é, alias, bastante discutida hoje no cinema, havendo
autores, como David Bordwell, que ndo a aceitam como classificacdo para um tipo de
cinema em que o apuro da técnica e da tecnicidade do meio é o elemento mais
importante na construcdo cénica. Derivam disso os altos custos que também
caracterizam essas producdes, e 0 impacto visual que elas promovem, com extremo
apelo a um “sobre-realismo”, ou hiper-realismo. Um filme como Avatar, dirigido por
James Cameron, é um interessante representante dessa classe de filmes, ao se apoiar em

uma estoria que retoma discussdes contemporaneas sobre a preservacdo da natureza
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como um pano de fundo para a épica aventura de Jake Sully (Sam Worthington), um ex-
fuzileiro americano, agora paraplégico, que ¢ mandado em missdo a lua Pandora, para
estabelecer boas relagdes com os Na’vi, habitantes locais, com o intuito de favorecer a
extracdo de unobtainium, um minério precioso, que pode produzir grande quantidade de
energia e ajudar na sobrevivéncia da Terra, que ja se encontra devastada. Como o ar de
Pandora € irrespirdvel pelos humanos, Jake e outros da equipe assumem corpos de

“avatares” idénticos aos habitantes de Pandora.

Figs. 68 a 71: Avatar: os avatares.

A partir de uma narrativa causal, Cameron elabora um filme baseado na
reconstrugdo digital de atores, cendrios, objetos de cena, iluminacdo e figurinos e, em
muitos casos, também da movimentacdo e do enquadramento de camera. O filme foi
exibido em formato 3D e 2D (projecdo comum, sem efeitos de trés dimensdes), sendo a
tecnologia 3D empregada, uma técnica novissima, que implica o uso de 6culos proprios
e coloca o espectador ndo assistindo a imagens em terceira dimensdo a sua frente, ou
quase lhe alcancando, como em Disque M..., de Hitchcock; mas perceptivelmente
dentro daquele universo, parecendo como muito préximos os elementos que saltam da
tela. O cendrio e alguns objetos de cena, particularmente, parecem “saltar” a vista, e sua
constituicdo através de técnicas de computacdo gréafica (CG), atraves de técnicas
fortemente realistas, valoriza o colorido, a profundidade e a textura, trazida a frente com

a terceira dimensao.
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Figs. 72 a 81: Avatar: O cenéri, 0s atores e 05 objetos de cena sdo construidos digitalmente.

No entanto, como uma critica geral ao blockbuster, a atencdo dada aos
elementos técnico-visuais para privilegiar a acdo em seu momento mais Vvivo, 0
movimento, ou a emogdo — as cameras em extremo close up de rostos, ou os detalhes
aproximados de maneira hiper-realista de movimentos, objetos, olhares, e outras acoes,

em grande parte através de apurada técnica de efeitos especiais digitais —, coloca de
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lado o elemento vital a encenacédo de base classica, a acdo conjunta, ou seja, a interacéo
dos personagens dentro do plano, ou entre planos, cujas agOes e presenca que S&o
determinadas de forma objetiva e causal; o que € construido atraves da interpretacdes
dos atores, da imagem de conjunto, e da explora¢do do cendrio — e de seus elementos
como cores, linhas, texturas —, o que 0S torna evidentes dispositivos de manipulacdo
dramética. Avatar propde ao invés, como diversos blockbusters, uma fragmentacéo da
acdo e da interacdo dos corpos, através de uma montagem que perverte as nogoes
classicas, ainda que mantenha, na maior parte do filme, o canone causal da narrativa.
Em Avatar, a causalidade € a forca maior de unido dos fragmentos da montagem.
Vemos isso em diversos momentos, como quando Jake Sully torna-se pela primeira vez
um avatar, ainda grogue no hospital em Pandora. Vemos a tela ser tomada por uma
imagem abstrata, que logo tomard forma e mostrara os médicos que acompanham a
introjecdo de Jake no avatar. A imagem abstrata se justifica, pois, pelo estado
psicofisico do her6i. Em outro momento, no ataque que Jake sofre de uma espécie de
felino de Pandora, h& o respeito a continuidade da acdo em termos cronolégicos, que
ajuda a estabelecer uma situacdo emocional crescente através de fragmentos causais

desta acao.

Figs. 82 a 85: Avatar: A causalidade fragmentada.
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Figs. 86 a 93: Avatar: A acdo fragmentada.

Essa fragmentacdo se torna generalizada ao longo do filme, tornando comum
enquadramentos extremamente aproximados (close ups extremos), inclusive havendo
dialogos que se baseiam puramente na troca de close ups, como quando Jake, enquanto
voa, conversa com Neytiri (Zoe Saldana) e Tsu’tey (Laz Alonso), que estdo, como
vemos em um plano mais aberto, a certa distancia dele; porém no didlogo, parecem
muito proximos, quase rosto a rosto. Assim, forcam-se as leis da causalidade em cima
da realidade. Além disso, a fragmentacdo esta também na busca pelo detalhe, que néo
somente a montagem fornece, mas principalmente o apuro do efeito especial digital,

como no incéndio a floresta de Pandora, ou nos detalhes das a¢des dos personagens.
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Figé. 94 a 103: Avatar: A fragmentacéo de corpos, a¢Oes e dialogos.

Jacques Aumont (2006) e David Bordwell (1999) falam sobre essa tendéncia em
um cinema contemporaneo, do abuso dos enquadramentos excessivamente
aproximados, deixando pouco espaco, ou quase nulo, para uma agéo, ou localizacdo de
fundo. Bordwell vai além e analisa dentro desta mesma tendéncia o uso de uma

profundidade de campo encurtada ao extremo, que se tornou mais comum a partir dos
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anos 90, e com isso, centraliza no quadro a figura em evidéncia na narrativa, em geral, 0
personagem que fala ou age. Em Avatar isso ocorre com certa moderacdo, pois o fundo
é parte do grande espetaculo visual que a tecnologia digital compde.

A partir disso, entende-se que diversos processos contribuem para um efeito
desdramatizante® no filme de James Cameron, assim como em diversas outras
realizaces sob esse mesmo impulso técnico-estético do blockbuster. Podemos apontar
0 estabelecimento de um padrdo narrativo adequado ao uso dos dispositivos filmicos
que preterem a narracdo da acdo a partir da interacdo de personagens, em favor da
evidenciacdo da acdo do corpo, do movimento fragmentado. No entanto, este cinema
mantém por base a premissa classica de contar uma estéria — por mais simpléria que
esta seja — de forma eficiente, baseada em alguns codigos narrativos e representativos
classicos, ja ha muito entendidos pelo publico. Este cinema ndo se configura assim, a
partir da nocdo do conjunto e da unidade classicos, ou o da reflexdo e do esforco
artistico sobre a técnica do meio, com o intuito de atingir uma expressdo sensivel que
rompa com os padrdes narrativos e representativos anteriores, como no cinema
maneirista; mas como analisa Jacques Aumont (2006), € um cinema que exalta o
“choque”, a sensacdo forjada principalmente através da montagem e da camera.
“Atualmente, ¢ notorio que a montagem se sobrepds a encenagdo. (...) Os filmes mais
normalizados tornaram-se sucessdes de pequenos choques de montagem na esperanca
de fazer ‘ver’ ou ‘sentir’ alguma coisa (por vezes sem nunca se saber bem o qué)”
(AUMONT, 2006, p. 180). O autor reconhece ainda um cinema da encenacdo que
haveria se transformado em um cinema da imagem. Cabe, no entanto, entender essa
imagem como o “plano”, ou unidade de imagem, que nem sempre esta submetida a uma
necessidade narrativa, e que se apresenta como um “fragmento”. Unidos para a
apresentacdo filmica, esses fragmentos filmicos provocam, como percebe Aumont,
pequenos “choques visuais”. Existe em Avatar claramente uma preocupagdo com o
plano como elemento de montagem, em uma narrativa fragmentaria.

Realizadores como Clint Eastwood, irdo erigir obras dentro dessa vertente, ao
trazer a tona géneros que ja ndo dialogam, ou pouco dialogam com o publico, como o
western, ou 0 melodrama. Menina de ouro (2004), do diretor, conta a estdria da jovem
Maggie Fitzgerald (Hillary Swank), determinada a se tornar uma lutadora de boxe pelas

méos do velho e exigente Frankie Dunn (Clint Eastwood), um treinador que com

%0 conceito de “efeito desdramatizante” como aqui utilizado, tem por base o pensamento de Hans-Thies
Lehmann (2007), sobre a arte na contemporaneidade, que, em sua configuracdo, apresenta um
afastamento das formas dramaticas tradicionais. No caso de Avatar, esse efeito é atingido, entre outras
formas, através da fragmentacdo do conjunto dramatico, ou seja, do conceito tradicional de cena.
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grandes sucessos no esporte, e, atualmente, dono de um ginasio de boxe. Frankie nédo
aceita treinar mulheres e acha Maggie velha demais para comecar uma carreira. Maggie,
no entanto, recebe o apoio do Unico amigo de Frankie, Scrap (Morgan Freeman), um ex-
lutador, que hoje toma conta do ginasio. Maggie tem uma vida ardua, lutando em um
emprego de garconete para sobreviver. E, apesar da dificil relacdo com a familia, tem
por objetivo ajuda-los. Frankie carrega a magoa do afastamento da filha, com quem
tenta contato por diversas vezes.

A partir desses pequenos conflitos, Eastwood monta um filme nédo apenas sobre
0 boxe, mas sobre as relac@es, por vezes brutais, que os lagos familiares abrigam. Pode-
se perceber uma divisdo na estéria em dois tomos, em termos tematicos e ritmicos: a
parte da ascensdo de Maggie como boxeadora, que inclui, a fase do convencimento de
Frankie por treinar a jovem, assim como o desenvolvimento da afei¢cdo paternal, que
tanto Frankie, quanto Scrap demonstram por ela; até o0 momento do declinio de Maggie,
apos o tragico acontecimento no ringue, até sua condicédo final no hospital. Nessa Gltima
parte, adensam-se as questdes familiares, e as acbes melodramaéticas, que na primeira
parte estavam sendo apresentadas e estruturadas.

Para compor o filme, Eastwood se baseia em uma narrativa fortemente causal,
onde todos os elementos sdo cuidadosamente apresentados, desenvolvidos e fechados,
como as relagdes de Frankie com a filha e as cartas que ele envia, e o final, quando
percebemos que a narracdo em off de Scrap, € uma carta que ele enviou a ela, contando
a estoria de Frankie e Maggie. As questdes secundarias também sdo fechadas, como no
caso dos lutadores que frequentam o ginasio, cada um caracterizado por uma
personalidade simples — o brigdo, o retardado e outros —, e que, no final do filme,
participam como importantes coadjuvantes no que seria a 110% luta de Scrap, que prova,
ainda numa ultima contenda, seu valor como lutador.

Mas Eastwood aprofunda esse olhar causal através de outros elementos
fundamentais na constituicdo da narrativa, como 0 enquadramento e movimento de
camera, também fortemente baseados na causalidade dos acontecimentos. O filme se
baseia primariamente no plano fixo e bem composto, que sustenta diversos dialogos
baseados no campo/contra-campo, onde apenas algumas vezes ocorre 0
reposicionamento, ou correcdo de camera para achar o interlocutor. Contudo nas cenas
de luta, essa cAmera se torna mais movimentada, quando persegue as lutadoras, ou
Frankie, do outro lado das cordas do ringue, o que lhe confere ainda mais a nogéo de

causalidade emocional.
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Figs. 104 a 109: Menina de ouro: A camera movimentada no ringue.

A fotografia contrastada e azulada revela imagens em que apenas com um fio de
luz é aparente. Os quadros sdo, em muitos casos, povoados de areas escuras, com 0
intuito de compor um mundo de acentuado contraste e luta, onde se dividem o0s
campedes e o0s perdedores. A iluminacdo serve também para marcar novos
enguadramentos dentro da propria imagem, fechando ainda mais o quadro visivel e
limitando o espago de acdo e reacdo dos personagens. Isso ocorre dentro do ginasio, ja
escuro no fim do dia; durante as lutas, nas quais vemos Frankie, ou Maggie por detras
das cordas; e principalmente nos dialogos entre Scrap e Maggie, ou entre Frankie e ela.
Esse isolamento do personagem provocado pela luz cria espagos que podemos perceber

um ringue pessoal, em que o personagem € o lutador em sua vida.
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Figs. 110 a 115: Menina de ouro: A luz contrastada.

Somente no hospital, quando Maggie ainda demonstra bom animo e Frankie
acredita em sua recuperacao, a iluminacdo se torna mais clara e difusa. Contudo, quando
Maggie comeca a perder as esperancas, apds a amputacdo de sua perna, 0 ambiente
volta a ser escurecido. Uma luz azulada e contrastada envolve novamente 0s
personagens e suas expressdes, quando Maggie pede que Frankie ndo a deixe viver
daquele jeito. Neste ponto, a iluminag&o neste filme, alcanca um alto nivel subjetivo, ou
introspectivo, quando nos coloca frente aos personagens absortos em suas proprias
consciéncias, como quando Frankie decide fazer a eutanasia em Maggie e, em conjunto
com a duragdo mais alongada do plano, a iluminagéo recorta a face de Frankie, que

pensa ainda, alguns momentos antes de ir até o quarto de Maggie no hospital.
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Figs. 116 a 121: Menina de ouro: A troca de luzes acompanha a troca de momentos dramaticos.

Como vimos anteriormente em Disque M..., de Hitchcock, a cdmera ndo chega a
um nivel de proximidade “subjetiva” dos personagens, como em Menina de ouro.
Apenas nos aproximamos da intencdo da cena, que é a de estruturar, ou planejar, uma
acdo — o plano de matar a esposa —, acompanhando a relagdo dos personagens. Todos
os elementos em Hitchcock compdem o drama intersubjetivo e apontam para uma
racionalidade daquilo que vemos e compreendemos da narrativa. J& em Menina de ouro,
h& uma clara preocupacao com o intrassubjetivo, ou seja, com aquilo que ndo é exposto
de maneira racional, mas que podemos perceber nas expressfes e nas acles, ao
tentarmos decifrar o que se passa no intimo de cada personagem. Hitchcock mantém sua

imagem no nivel intersubjetivo da relacdo dos personagens, enquanto o cinema de Clint
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Eastwood mergulha no subjetivo, nos conflitos mais profundos dos individuos
envolvidos na trama®.

Um elemento recorrente utilizado por Eastwood para manipular esse espaco em
que os personagens lutam por suas vidas, € a distancia focal, em geral curta, que
centraliza a atencdo no objeto ou no personagem na tela, relegando o fundo ao desfoque,
como composicdo de ambiente, seguindo a tendéncia descrita por Bordwell (1999). O
enquadramento também mantém o conceito de centralizagdo, sendo utilizado em
abundancia o recurso de planos mais fechados em primeiros planos, ou extremo close
up dos rostos.

Esse conjunto é a base para a composicdo cénica, que também se sustenta na
atuacdo dos atores, que encarnam personagens bastante marcados em suas posi¢oes
hierarquicas no mundo do boxe e na vida, o que inclusive é realcado por elementos
cénicos, como o figurino. Frankie, por exemplo, utiliza um figurino mais claro e é
marcado como o treinador, dono do ginasio e figura paterna para Maggie. J& Scrap,
utiliza roupas mais acinzentadas e envelhecidas, o que se justifica quando ele diz que
gasta o dinheiro que Frankie Ihe da para comprar meias, com apostas em corridas. O
figurino de Maggie se baseia em roupas mais escuras e retas, ligando-a mais a atividade
esportiva. Quando seus parentes vao visita-la no hospital, depois de uma semana que
chegaram a California, e se preocuparam antes em fazer turismo e visitar a
Disneylandia, Frankie entra em conflito com eles, pela pouca importancia que deram a

Maggie nesse tempo, apontando para suas roupas, caracterizadas com “mikeys”.

1 A compreensdo dos conceitos de intersubjetividade e intrassubjetividade passam pelo entendimento do
drama que se instalou na época moderna, que “concentrou-se exclusivamente na reproducgdo das relagdes
inter-humanas, ou seja, encontrou no dialogo a sua mediagdo universal” (PASTA JR., 2007, p.13). Peter
Szondi, que analisou este elemento longamente em seu livro Teoria sobre 0 drama moderno, aponta que
“toda a esfera do drama se formulava na esfera do ‘inter’, através do didlogo” (2007, p.30). Com a crise
desse género no século X1X, o intersubjetivo da lugar ao intrassubjetivo, no qual as relagdes passam a ser
expressas a partir das repercussdes intimas que elas tém nos personagens. Neste caso, “o fato torna-se
acessorio, e o dialogo, a forma de expressdo intersubjetiva, converte-se em receptaculo de reflexdes
monologicas’.
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Figs. 122 a 125: Menina de ouro: O figurino dos personagens determinando hierarquias.

E dentro desse jogo causal de composicéo, que também é estruturada a narrativa.
Reforcada pela narracdo em off de Scrap, que além de dar informacgdes importantes para
a continuidade da trama, também tece uma "narracdo paralela”, na qual utiliza diversas
metaforas do boxe e do esporte, para explicar, configurar e ilustrar as situacfes das
vidas das pessoas que ele reconta. A mise-en-scene é construida sob as mesmas regras,
ndo permitindo em nenhum momento que os dispositivos que a compdem, se
sobressaiam ou se evidenciem acima das necessidades narrativas.

A entrada da segunda parte da estoria, ndo € em si uma virada, e sim a
continuacdo daquilo que havia sido iniciado na primeira parte. Varios elementos que
foram "plantados™ no inicio, como a ma relacdo entre Frankie e sua filha; as culpas que
ele sente em relacdo a Scrap, e seus medos de arriscar por causa disso; os problemas da
familia de Maggie, e 0 porqué de ser Scrap guem narra a estéria, sdo elementos
retomados e fechados na segunda parte, reforcando a nocdo causal. Essa mudanca de
partes ocorre quando Maggie sofre o acidente na luta e, a partir disso, ndo pode mais
lutar, por ter ficado tetraplégica.

Dessa forma, o que a mise-en-scene do filme expressa como elemento evidente,
é o drama familiar, deixando o esporte em segundo plano. Utilizando elementos que
enfatizam o drama, como a camera lenta, por exemplo, colocada nas cenas no ringue e

nos posiciona ao lado de Maggie, em momentos de extrema emog&o para a personagem,
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como quando enfrenta dificuldades na luta e precisa dar a volta por cima. Outro
elemento fundamental para essa composicdo é a interpretacdo dos atores, e a forma
como encarnam personagem tdo classicamente determinados. Maggie é a lutadora
inocente, dedicada e fiel a Frankie, em quem busca a figura paterna perdida na infancia.
Frankie é o treinador honesto e talentoso, que se culpa por escolhas do passado e busca
afirmar seu lado paterno, rompido no afastamento de sua filha, mas que ele parece
renovar em cada relacdo, mesmo com Scrap; amigo fiel até o fim, e conselheiro de
Frankie. Esses personagens ndo apresentam caracteres falhos ou vacilantes, mas, ao
contrario, mantém uma continuidade moral. Da mesma forma, a familia de Maggie se
mostra apenas interesseira e invejosa do talento e das conquistas da lutadora. A
oponente de Maggie, Billie “The Blue Bear” (Lucia Rijker), que aparece por curto, mas
crucial tempo no filme, é de fato uma boxeadora na vida real, e uma ndo-atriz, 0 que
torna interessante essa insercdo em um filme com base tdo classica. Todos esses
personagens mantém total respeito as regras classicas de encenagdo, como descreve
Patrice Pavis:
Os atores devem escorregar discretamente para dentro de seus papéis,
entregar a fabula clara, observar as regras de tensdo dramética, 0os meios
discretos — olhares, atitudes, siléncios e palavras — ndo devem fazer
obstaculo ao discurso filmico ou & dramaturgia-mise-en-scéne, que séo eles

[os meios discretos] obrigados de ndo surpreender por sua complexidade ou
excentricidade (PAVIS, 1999, p.153)%.

O boxe feminino, que no filme é um pano de fundo para discutir as relacdes
pessoais, traz a obra de Eastwood uma certa atualidade, por ser um tema ainda raro no
cinema (e mesmo no esporte). As questdes de obesidade na familia de Maggie, e mesmo
as condicao social que enfrentam seus parentes — o irmao na prisao e a irma utilizando
beneficios do governo indevidamente —, sio o “macguffin™®® fundamental para
acentuar o drama vivido pela lutadora, e, a0 mesmo tempo, compor uma estoria crivel
no cinema atual. Todavia, como meio de atingir o realismo necessario a narrativa, 0 uso
de enquadramentos mais fechados e aproximados das reagfes dos personagens, em
detrimento dos planos de conjunto, ganha um apelo maior nesse cinema. Através da

articulacdo da montagem, o filme atinge certa ligeireza na duracdo dos planos e no

% No original: « Les acteurs doivent se glisser discrétement dans leurs roles, rendre La fable Claire,
observer les régles de la tension dramatique, des moyens discrets — regards, attitudes, silences et
paroles — ne doivent pas faire obstacle audiscours filmique ou da la dramaturgie-mise en scéne qui sont
eux aussi sommés de ne pas surprendre par leur complexité ou leur excentricité », tradugéo nossa.
% 0 termo macguffin é utilizado por Alfred Hitchcock para descrever um expediente corrente em enredos
filmicos, que se apoiam em toda uma acéo, que, na verdade, ndo é o objeto dramatico central do filme.
Este é caso de filmes que tem como pano de fundo um conflito como o da espionagem de guerra, que
envolve questdes de guerra e politica, mas que séo, na verdade, filmes que tratam de outras questdes,
como uma perseguicdo policial, ou um romance.
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ritmo interno deles — contudo, nem tanto quanto em Avatar. A cdmera dentro do
ringue, ainda que ndo seja inovadora — afinal este ¢ um filme posterior a obras como
Touro indomavel (Martin Scorsese, 1980) sobre o boxeador Jake LaMotta; ou ainda,
Matrix (Andy e Lana Wachowski, 1999), que explora a luta corporal atravées de diversos
outros recursos, como o bullet time, gerado por intervengdo digital —, muitas vezes
busca expressar o estado de espirito da personagem, através de manipula¢bes como a
camera lenta, a camera na mao e outros recursos visuais. N&do estamos falando aqui da
intensidade da expressdo emocional proposta por Rosetta, mas Menina de ouro utiliza
uma camera que expressa certa sensibilidade e que foge, em certa medida, da
frontalidade cléssica. A exigéncia realista que envolve Menina de ouro nos coloca mais
proximos dos personagens do que na narrativa hitchcockiana, por exemplo — ndo que
no periodo classico ndo houvesse realizacBes que apresentassem uma camera mais
realista, mas o mais comum era 0 modelo que tanto Hitchcock, como Hawks, Wilder e
outros realizavam —, porém ¢ menos proximo e menos moével que a camera da
Nouvelle Vague.

Em Menina de ouro, os saltos temporais sdo, como bem explica Bordwell a
respeito da narracdo classica, uma selecdo inteligente das informacGes que devem ser
mostradas, somados a essa descontinuidade que se acentuou a partir do cinema
moderno. Em Avatar, o que vemos, é uma descontinuidade espaco-temporal ainda mais
exacerbada, que privilegia ndo apenas contar a estoria que se desenrola, mas também —
e em alguns momentos especificos principalmente — expor os movimentos, as agdes
fisicas dos personagens, os detalhes dessa acdo, de forma hiper-realista, algo bem
proximo da ideia inicial dos truques de Mélies. Isso tudo expbe o proprio dispositivo
técnico, como a montagem, no caso dos filmes com planos de duracdo muito curta, onde
0 que a imagem mostra ndo € necessariamente uma cena ou parte de um conjunto
cénico, mas um fragmento imagético em si mesmo, que, em alguns casos, nem se liga
diretamente a causalidade narrativa. Outros elementos, como os efeitos especiais e 0
préprio 3D, sdo dispositivos colocados em evidéncia de tal forma, que em determinados
momentos, se sobrepfem a narrativa e a encenacdo. Avatar ndo nos coloca de frente
para 0 conjunto cénico bem arquitetado como o de Hitchcock no auge do cléssico; ou
mesmo o0 conjunto cénico pensado por Eastwood, j& em tempos atuais. O que
presenciamos no filme de James Cameron ¢ um “fantasma” do estilo classico, que segue
fortemente a nocdo causal, porém fere a nocdo de transparéncia, em favor da

evidenciacdo dos dispositivos técnico-artisticos, buscando um apuro realistico através

153



da imagem potente em si mesma, e ndo de uma nocao de quadro composto dentro de
uma nogdo de continuidade narrativa direta.

Por outro lado, essa fuga da continuidade narrativa classica ndo coloca Avatar
fora do representativo; ao contrario, o filme reafirma a no¢do de mimesis, porém, como
em Le monstre, ou em Escamotage d’une dame..., o importante ¢ o “truque”, a
impressao de realidade que a prdpria imagem nos traz, baseada nos padrdes atuais que
mantemos de realidade, e dentro dos codigos genéricos da ficcao cientifica, do drama.
Menina de ouro ndo foge a esse padrdo, contudo, sua aproximacdo com a realidade se
liga mais fortemente ao conjunto cénico, a partir da articulacdo entre os dispositivos
filmicos, como a luz, a cdmera, a montagem, os atores e todos 0s outros elementos que,
neste filme, contribuem para a composicéo cénica.

A oposicdo montagem/encenacdo, no caso do filme de Eastwood, ndo se
apresenta de forma tdo evidente, ou seja, a cena filmica ndo se mostra interrompida tdo
fortemente em seu fluxo tempo-espacial pela descontinuidade da montagem. Este
dispositivo assume em Menina de ouro, a fungdo priméria de unir e promover a
sucessdo continua de acBes cénicas. Ha duas caracteristicas importantes que marcam a
relacdo entre a encenacdo e a montagem nesse filme, uma que pode se ligar a
composicdo pré-classica e outra, a influéncias contemporaneas. Como vimos em
Algie..., de Alice Guy, a montagem encadeia as cenas para narrar 0 melodrama. Menina
de ouro apresenta um desenvolvimento dessa estrutura narrativa, que busca acentuar
gradativamente e cronologicamente o drama dos personagens. Diferente de Disque M...,
onde a trama sofre reveses, e 0 que é contado no inicio é retomado como elemento
dramético fundamental no fim, como as chaves.

A nocdo de mise-en-scéne estratificada, que vimos em Guy, pode ser relembrada
pela divisdo do filme de Eastwood em duas partes, que apresentam diferentes, porém
interdependentes, desdobramentos dramaticos. Por outro lado, a montagem também
serve como elemento de fragmentacdo da cena filmica, colocando muitas vezes os
personagens de forma isolada na imagem, seja no campo/contra-campo; seja em
primeiros planos que marcam reacdes ou emocdes distintas do personagem. No entanto,
essa fragmentacgéo, como discutimos, se torna ainda mais evidente quando reforgada por
outros elementos cénicos, como a iluminagédo e o figurino. A fragmentacdo no filme de
Eastwood é, de toda forma, submissa e favoravel a narrativa dramética. O realizador se
utiliza desses fragmentos para compor dramaticamente seus personagens e situagoes,

bem proximo a padrdes classicos de representagao.
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Tanto Avatar, quando Menina de ouro, sdo exemplos contemporaneos da
heranga classica e da roupagem atual que recebe representatividade, mesclando a
descontinuidade promovida pela montagem, com a causalidade e a continuidade
narrativa; ou a composicdo de personagens movidos por objetivos claros — tornar-se
uma lutadora, trazer a paz a relagdes entre dois povos —, a a¢des frouxamente ligadas
ao bojo narrativo. Ou ainda, apresentando formas de evidenciagdo do dispositivo que,
podendo ou ndo romper a nog¢do narrativa, no conjunto final, privilegia obras fortemente
representativas.

Como exemplificamos e discutimos anteriormente, iremos encontrar na
contemporaneidade outros cinemas que rompem com esse padrédo representativo
classico e pos-classico, buscando novas formas de figuracdo e expressdo. Um excelente
exemplo disso é o cinema produzido em Hong Kong hoje, com realizadores como,
Zhang Yimou, Hou Hsiao-hsien e Wong Kar-wai. Este Gltimo cineasta traz realizacdes
bastante distintas em termos visuais, que se sustentam na expressdo dos proprios
dispositivos estéticos, a camera e a direcdo de arte sobretudo, para atingir manifestagdes
que subvertem o padrdo canbnico de representatividade, e com isso 0s parametros de
drama, cena e mise-en-scéne. Suas obras sdo geralmente baseadas em imagens que se
assimilam a técnicas de pintura, pelo trabalho de composicdo com linhas, cores e
profundidade — chegando a lembrar realizadores como Jim Jarmusch, em Trem
mistério (1989) —, criando formas bastante expressivas visualmente, porém com
grande efeito desdramatizante.

O cinema de Wong Kar-wai, assim como o Jarmusch e mais evidentemente no
de Quentin Tarantino, Robert Rodrigues e alguns outros realizadores, o dispositivo
filmico é operado dentro de formas onde a estética da imagem se torna o elemento
fundamental de expressao e inclusive de reconhecimento do estilo desses cineastas,
muitos deles tidos como maneiristas. Esse cinema foge em grande medida dos
parametros representativos tradicionais ao modificar sua propria forma, e também das
influéncias externas. Na maior parte de sua historia, o cinema teve como influéncia o
teatro dramatico, a literatura e outras expressdes representativas. Na modernidade e
mais acentuadamente na contemporaneidade, o cinema passa a buscar nas influéncias
externas ndo mais 0 mimético, mas o que essas expressdes podem, em fusdo com o
préprio dispositivo filmico expressar esteticamente. O caso dos filmes de Quentin
Tarantino, onde vemos um intenso processo de ‘“colagem” de outras artes, como
quadrinhos, pintura, videogame, e mesmo de estilos estéticos anteriores do proprio

cinema. De uma forma geral, esse leque diverso que cinema contemporaneo apresenta,
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se concentra em um forte processo de afastamento do tradicional, através de expressoes
com forte intengdo desnarrativa e desdramatica.

E importante inserirmos aqui a visio de Jacques Aumont (2006) sobre a
conformacdo do cinema que se apresenta na contemporaneidade, ao qual o autor
denomina “terceiro cinema”. Por esta no¢do entende-se um conjunto filmico, de cujo
projeto estético Aumont questiona justamente a continuidade da tradicdo da mise-en-
scéne, e da forma de representatividade que ela incorpora. Podemos ainda encontrar
interessantes pontos de tangéncia desse pensamento com as visdes de Patrice Pavis
(1999) sobre o pos-representacional, e a de Hans-Thies Lehmann (2007), onde
encontramos o conceito de pds-dramatico nas artes.

Se falamos no cinema de um fim da encenacéo, forgcosamente estaremos tocando
em uma questdo de desdramatizacdo, como a que Pavis identifica como presente na
literatura, no teatro e no cinema contemporaneos, artes que se configuram como
expressdes pds-representacionais, particularmente a partir da dissolucdo do personagem
dramatico, ¢ que “¢ tanto do personagem, do autor-enunciador, quanto do texto
dramatico” (PAVIS, 1999, p.152) *. O trinémio narrador/personagem/narracéo e
palavra, que com a modernidade ja ndo cessava de se redefinir, Pavis o vé dissoluto na
contemporaneidade, porém nao destruido.

[Os casos de pods-representatividade] revelam a transformacdo de um
trindbmio de atribuicBes bem estabelecidas, em um mondémio que mistura e
reestrutura as categorias tradicionais. A nova combinatoria associa

corporalidade, enunciacdo e discurso, um trindmio que se aplica igualmente
ao teatro ou ao cinema pés-representacional (PAVIS, 1999, p.151)%.

A dissolucdo do personagem teorizada por Pavis na obra pds-representacional é
marcada por essa indissociabilidade entre o personagem e o enunciador — quem fala. E
importante lembrarmos o trinbmio obra-autor/enunciador-espectador relevado por Pavis
para a analise da arte pds-representacional. No cinema, o autor é a instancia que,
independente das visdes que aderem a essa figura a marca do génio artista, cria o
discurso filmico a partir de uma visdo. Esse autor pode ser aquele que evidencia

elementos de uma assinatura, como Hitchcock, ou diretores que moldam seus olhares de

% Pavis utiliza o termo “texto dramatico” (texte dramatique) que traduzimos aqui diretamente, no entanto
o0 termo literatura dramética possa ser mais adequado no intuito de ndo confundir o leitor com as diversas
no¢des que o termo texto carrega consigo (o de discurso, enunciado, significados, conjunto de palavras
etc). No original: « La dissolution est autant celle du personage, de [’acteur-énonciateur que du texte
dramatique », tradug8o nossa.
% No original: « Iis révélent la transformation d’un trinéme aux attributions bien établies en un monéme
qui mélange et restructure les catégories traditionnelles. La nouvelle combinatoire associe corporalité,
énonciation et discours, un trindme que s’applique égalment au théatre ou au cinéma post-
representationnel », traducdo nossa, grifos do autor.
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acordo com o modelo (ou posicionam este olhar sob as regras do paradigma), como
Wilder, ou Cameron, na contemporaneidade.

Dessa forma, o autor, ou enunciador, esta por tras do discurso filmico (planos,
enquadramentos, movimentacdes de camera e demais elementos), onde se da essa
dissolucdo. No cinema tradicional o personagem é achatado por um espaco que se
sugere profundo, restrito por linhas laterais e, geralmente, ideologicamente
determinado. No cinema contemporéaneo, vemos tendéncias que ndo resguardam mais
este espaco para o personagem. Em formas menos motivadas pela narrativa, e cada vez
mais por outros elementos, como o efeito estético dos efeitos especiais e da “montagem
de choques”, produz-se mais sensacdes que sentidos, e gera-se a impressdao de uma
imagem ndo restringida pelos limites tradicionais, retratando corpos, linhas e cores,
muitas vezes sem distin¢do, que parecem se estender para além dos limites formais do
quadro. Como Pavis completa, “A dissolugdo ¢ tanto aquela do personagem, do autor-
enunciador quanto do texto draméatico. Nao se pode mais se chegar a representar o que
isso seria — se seria para visualiza-lo/imagina-lo ou para delega-lo/substitui-lo” (idem,
pp.152-153)%.

O corpo falante ndo se distingue do personagem, reduzido a um sujeito
enunciador, nem do texto disperso sobre actantes indefinidos. Corpos,
sujeitos, discurso ndo apresentam mais uma fronteira nem uma identidade

prépria. O corpo ndo tem limites claros. Ele ndo se resume mais a uma
pessoa: a origem do sujeito ndo é mais retragavel (PAVIS, p. 152)".

Pavis enxerga o pos-representacional como uma faceta contemporanea da arte
representativa, que atinge o romance, o teatro e o cinema, os trés havendo passado por
diferentes regimes anteriormente, como o cléssico e o moderno. Neste ponto, nos
deparamos com uma nova coincidéncia de ideias entre Pavis, Aumont, e Lehmann no
tocante a uma pos-modernidade impulsionada pela desdramatizacdo, ou melhor, onde as
fronteiras dos codigos draméticos estdo sendo abaladas, e assim permitindo a
emergéncia de novas formas de expressao. Para Aumont, isso significou no cinema uma
sensivel diminui¢do do suporte “mise-en-scénico” na elaboracdo da expressdo filmica

do terceiro cinema.

% No original: « La dissolution est autant celle du personnage, de I'acteur-énonciateur que du texte
dramatique. On ne parvient plus a représenter quoi que ce soit — que ce soit pour le visualiser/imaginer
ou pour déléguer/remplacer », tradugéo nossa.
% No original: « Le corps parlant ne se distingue pas du personnage, réduit & un sujet énoncant, ni du
texte dispersé sur des actants indéfinis.Corps, sujet, discours ne présentent plus de frontiére ni dlidentité
propre. Le corps n’a plus de limites netes, il nese réduit pas a une personne : [’origine du dujet n’est plus
rétragable », traducdo nossa.
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Contudo, é em Lehmann onde podemos encontrar um entendimento mais claro
sobre a desdramatizagdo nas artes contemporaneas. Antes de nos debrugarmos sobre a
mise-en-scene, que seria a obra, ou produto final, e ndo a razdo, ou objeto desse
processo, devemos nos voltar ao conceito de pds-dramatico e, antes disso, a nocao de
drama, que vimos discutindo ao longo deste estudo, e pressupfe a interacdo conjunta
entre personagens, a partir da qual a “relagdo estabelecida (...) ¢ essencial para o
entendimento da realidade” (LEHMANN, 2003, p.10). O pds-dramatico é uma condicao
moderna, que remete ao conceito de dramatico, mas vem deslocar esse modelo
tradicional, a partir de propostas expressivas que estariam “para além da representagao
— 0 que por certo ndo significa simplesmente desprovido de representacdo, mas nédo
dominado por sua logica” (LEHMANN, 2007, p.58).

Segundo Lehmann, o p6s-dramatico se refere também a um “ponto de encontro
das artes” (2007, p.48), por buscar experimentagdes com a musica, a danga e outras
formas artisticas que o distanciam da necessidade dramética. Lehmann se refere mais
particularmente ao teatro, contudo o cinema também adquire essa multipla expressao.
Além disso, ambos os meios se tornam, como aponta Lehmann, artes auto-referentes,
que buscam a expressdo dos signos teatrais ou cinematograficos ndo impregnados pelo
drama, mas pela expressdo de seus signos proprios. Citando o teatro, o autor analisa
essa questdo da seguinte forma:

O teatro se reduplica, cita seu préprio discurso. A referéncia ao real s6 ocorre
como “enunciag¢do” indireta: somente quando ha um desvio de rota em
relacgio aos meandros internos dos signos teatrais, a sua qualidade
radicalmente auto-referente. A problematizagdo da “realidade” como
realidade de signos teatrais se torna uma metéfora para o esvaziamento das

figuras de linguagem, que se dobram sobre si mesmas (LEHMANN, 2007,
p.91).

Lehmann clama ainda que, na modernidade do teatro, diversos autores passaram
a se distanciar de elementos fundamentais ao drama, que se inserem em trés instancias
principais: 0 tempo, 0 espaco e as pessoas (ao que podemos entender como 0S
personagens em sua caracterizacdo psicologica). Na instancia do espaco, ou onde se
passam a acdo e a estdria contada, e onde se movimentam 0S COrpos, passam a Ser
destituidos da modelagem tradicional, frontal do palco dramatico. O autor cita um
exemplo interessante, da performance de a lliada, que se passava em diversos comodos
e andares de uma casa, onde estavam atores lendo a estdria, e por onde o0s espectadores
circulavam, podendo entrar e sair da casa. “A questdo que se pde com O novo
desenvolvimento do teatro € saber de que modo e com que consequéncias a ideia do

teatro como representacdo de um cosmos ficticio foi efetivamente rompida ou mesmo
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abandonada” (LEHMANN, 2007, p.47). Para além da preocupacao com o espectador, 0
gue nos interessa aqui sdo as formas como a arte pos-dramatica elenca rupturas com
elementos essencialmente draméaticos, como o cubo cénico, no caso dessa performance;
e o0 conceito de leitura e a ndo de interpretacéo (por personagens) do texto de Homero.

Outro elemento caro ao drama, o personagem, é afetado, segundo Lehmann, com
o distanciamento dos conceitos de carater, de figuras dramaticas e o de psicologia dos
individuos. Neste ponto, a visdo de Patrice Pavis (1999) é bastante esclarecedora,
quando o autor se refere a dissolucdo do personagem. No classico filmico, assim como
no teatro dramatico tradicional, o personagem era geralmente descrito ou apresentado de
forma distinta, e guiado por objetivos definidos. Seus estados psicolégicos eram
expressos de forma clara e determinados pela causalidade do enredo.

Pavis aponta como 0 momento pds-representacional nas artes, aquele no qual o
personagem € colocado em um plano de ndo identidade psicoldgica, tornando-o apenas
portador de um corpo que é preenchido de discursos exteriores a ele, relacionados a
narradores desconhecidos. Ou seja, 0 autor fala de um “efeito de desconstrugdo” que €
identificado nas artes representativas na pds-modernidade, a partir da promocdo da
unido “natural” entre o personagem e o ator — como em Os incompreendidos, de
Truffaut —; ou entre o personagem ¢ o texto — no caso, Pavis se refere ao texto visual
do cinema, quando o personagem que se funde (ou confunde) com a imagem, com o
plano. A nocdo de personagem se aproxima mais do corpo que ele representa na
imagem, do que como propriamente um sujeito psicologicamente definido — o que
vemos a exaustdo em Avatar, e com moderacdo em Menina de ouro, onde as cenas de
luta, ou de treinamento é que evocam esse tipo de dissolucdo do personagem no texto
visual.

Apesar da perceptivel concordancia entre os pensamentos dos trés autores que
citamos, Pavis, Lehmann e Aumont, quanto ao efeito de desdramatiza¢do que atinge o
cinema contemporaneo, os posicionamentos de cada um deles se diferem. Se a viséo de
Pavis se relaciona ao texto visual, a de Aumont se refere aos mecanismos que
transformam a imagem neste sentido. Aumont se volta mais uma vez para a montagem,
como dispositivo que fragmenta o0 personagem — em partes do corpo, em
movimentagdes especificas etc—, que promovem ainda o choque, ou a ruptura com a
continuidade espago-temporal onde habita e que constitui o personagem cléssico. Hans-
Thies Lehmann se detém na instancia do tempo mais demoradamente. O tempo visto
como tema, segundo o autor, passa a ser elemento desconfigurado de sua fungéo

dramatica, a da progressdo temporal. Para o autor, a unidade temporal que a arte
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representativa tradicional impunha, “se esfacelou”. Assim, quando vemos em Menina
de ouro o uso da camera lenta que alonga o acidente de Maggie dentro de uma
expectativa coerente dramaética e narrativamente, o tempo ndo entra em evidéncia, no
entanto, nos falsos raccords godarianos de O demoénio das onze horas, ou ainda a
inconstancia temporal de Cidade dos sonhos, de Lynch, estamos de frente para um
cinema que questiona o tempo e o0 evidencia como objeto/tema.

Ou seja, o tempo sempre foi uma coisa importante para o teatro, mas, com

essa autonomia dos elementos, virou uma categoria com existéncia propria

que pode ser dramatizada de forma propria e nao dentro da unidade que ela
costumava constituir no drama (LEHMANN, 2003, p.10).

Ainda que as referéncias, tanto de Lehmann, quanto de Pavis sejam mais
diretamente relacionadas ao teatro, ambos os autores se referem as artes representativas
em geral e particularmente ao cinema. A partir disso, podemos perceber uma grande
proximidade entre as nocBes da arte pds-dramatica e de cinema maneirista, como a
relacdo que tracam com o modelo tradicional que Ihes precede; ou ainda, na questdo de
deslocamento das instancias dramaticas, e também na nocdo de auto-referéncia aos
mecanismos da arte. Contudo, é importante que ndo confundamos esses dois conceitos,
cabendo aqui diferencia-los: O pds-dramatico € um conceito mais abrangente, que
compreende expressdes que buscam a dissolugdo, ou 0 rompimento com estruturas
fundamentais ao drama. J& 0 maneirismo, se apresenta mais como uma classificacdo de
um grupo indistinto de produc6es filmicas, que em comum mantém o distanciamento do
modelo classico de cinema, de quem mantém a heranca. Podemos assim utilizar o
conceito de pds-draméatico se entendermos que O cinema maneirista apresenta em
diversas de suas caracteristicas, qualidades pos-dramaticas. Ou seja, 0 pds-dramatico
implica uma problematizacdo da representacdo em seus moldes tradicionais dramaticos,
gerando expressdes diversas, entre as quais podemos encontrar 0 maneirismo no

cinema.

3.3.Um cinema pos-representacional?

A nuance maneirista, fortemente presente no cinema de Wong Kar-wai, se
instala justamente no efeito desdramatizante que sua obra opera, fundamentalmente pelo
apelo ao efeito plastico da imagem, e pela dissolugdo das instancias dramaticas e
narrativas que o realizador promove. Um exemplo limitrofe do cinema de Wong Kar-
wai € 2046 - Os segredos do amor (2004), obra sequencial a Amor a flor da pele (2004),

sendo alguns personagens (inclusive atores) e relagcbes retomados deste Gltimo. Em
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2046..., nos deparamos com duas esferas narrativas principais e distintas — ainda que a
primeira, no trem, seja, até certo ponto, dependente da segunda —, e relacionadas pelas
narragcoes em off. Em uma delas o escritor Chow Mo-Wan (Tony Leung) reconta seu
retorno a Hong Kong nos anos 60, onde se hospeda em um hotel barato. Chow inicia
entdo uma série de relacdes amorosas com quatro diferentes mulheres que se hospedam
no quarto 2046, que fica em frente ao seu e onde antes se hospedava Lulu, uma
misteriosa mulher com quem Chow j& havia se envolvido, e que é assassinada por um
namorado ciumento. Enquanto isso, atormentado pelas lembrancas dos anos que passou
em Cingapura, Chow escreve uma histéria de fic¢ao cientifica chamada “2046”, de onde
sai a segunda esfera narrativa. Nesta historia, os passageiros de um trem fazem uma
intermindvel viagem rumo a destino 2046, onde esperam reencontrar suas memorias
perdidas. Porém apenas um homem voltou de |4 por ndo ter encontrado o que
procurava.

O filme de Wong Kar-wai é marcado pelas relagdes interpessoais restritas a
espacos sufocantes nessas duas narrativas, dos quais poucas referéncias externas temos.
As imagens sdo fortemente expressivas no sentido plastico, ja que o realizador busca,
através do figurino estilizado, do cenario composto de luzes, cores e linhas marcantes;
de efeitos visuais, gerados através do uso de lentes longas e anamorficas, ou da camera
lenta; e de efeitos de iluminacéo, criar formas que exprimem sensacfes que estdo muito
além do sentido narrativo do filme. Considerado um cineasta de obras com grande apelo
maneirista, Wong Kar-wai constrdi narrativas onde o tempo e o0 espaco beiram tanto o
abstrato, como a objetificagdo. Em 2046..., o “tempo material” pode ser identificado
como um espacgo, um destino, como o do trem que vai para 2046. Mas ha também um
tempo elastico e quase imaterial, um tempo que se esvai muito lentamente, como o
sofrimento da jovem filha do dono do hotel por seu amor, o qual o cineasta expressa
através de camera lenta, ritmada pela Opera italiana ao fundo — a musica, alids, € um
grande elemento de imposicdo de ritmo e dramaticidade no filme, como analisaremos
mais a frente. H4 ainda o tempo que se esgota rapidamente, sinalizado por cartelas que
intercalam um logo momento de crise do escritor, informando as horas passadas, desde
a primeira, até a centésima.

Além disso, o filme ndo segue a nocdo cronoldgica classica, e intercala a
narracdo da estoria do Sr. Chow, que se passa nos anos 60, com a narrativa ficcional
descrita dentro desta, a do trem a caminho de 2046. O enredo do trem apresenta em si
diversos saltos e interrupgfes temporais, atraves de jump cuts, cdmeras lentas e outros

efeitos na imagem. A estoria de Chow tampouco é apresentada em continuidade direta,
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ou mesmo de forma linear, iniciando-se por um acontecimento que sera retomado e, até
certo ponto, resolvido, no final. Essas formas temporais vertem o modelo cronoldgico
classico, obviamente; contudo, refletem preocupagdes recorrentes no cinema
contemporaneo com o tempo. Hans-Thies Lehmann aponta, por exemplo, a questdo da
interrupcao na representacdo, quando uma acdo é interrompida em seu fluxo, o que é
uma forma de choque, que pode ser utilizado nas expressdes pos-dramaticas. Em
2046..., a interrupcdo se d& principalmente através da intercalacdo de narrativas, que
modifica a expectativa de ritmo construida anteriormente. Outra forma é o exacerbado
uso da camera lenta, ou mesmo do tempo distendido de planos que contemplam
personagens que pensam, olham, sofrem; isto €, ndo representam uma interacdo ou acao
de movimento.

O tempo serve ainda para marcar as no¢oes de auséncia e presenca no filme. Sob
um conceito quase filosofico dessas instancias, vemos ao longo do filme as evocacdes a
amores distantes — o homem no trem que ndo encontrou seu amor em 2046; Chow, que
néo reencontra Lulu; ou a filha do dono do hotel, que sente saudades de seu namorado
que foi para o Japdo —; ou a reiteracdo das presencas — como a do chefe de Chow, que
estd presente em momentos inusitados; ou a outra filha do dono do hotel, que entra no
quarto de Chow, tentando seduzi-lo. Ha ainda a presenga “duplicada” de atrizes que
desempenham dois papéis — mulheres em 1966 e androides no trem —; ou duas atrizes
que desempenham uma Unica personagem, sem que isso tenha uma explicacdo
narrativa.

O que os filmes de Wong Kar-wai em geral apresentam, e que 2046... € um
exemplo bastante evidente, é o efeito de dissolugdo dos personagens, como entende
Patrice Pavis. O cineasta consegue atingir essa expressao através de diversas formas de
manipulacdo tanto do texto narrativo, quanto do visual. Vemos em 2046... personagens
vagos em suas descri¢des, sabemos geralmente suas fungcdes — como o dono do hotel, o
editor, um percussionista do clube, um namorado japonés, entre outros —; algumas
vezes sabemos seus destinos imediatos, mas ndao o porqué de irem para esse destino. O
personagem que volta de 2046 no trem diz ndo revelar seus segredos, e neste momento,
a imagem que vemos, parece dissolver qualquer forma humana, qualquer identificacdo

desse sujeito.
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Figs. 126 a 127: 2046 — Os Segredos do amor: O personagem e 0 espaco que se dissolvem.

Além disso, poucos nomes séo informados, e no caso de Lulu, ela diz que ndo se
chama mais Lulu. Em outro momento, o dono do hotel, diz que ela ndo se chama Lulu,
mas Mimi. Esse deslocamento do personagem de sua posicdo classica e objetiva, para
uma configuracdo desconstruida, é exatamente o que aponta Pavis (1999) sobre a
dissolucdo do personagem no texto visual do filme, quando o personagem nédo tem mais
uma identidade dramaética propria, e incorpora a si textos de diversas fontes.

Em outros momentos, ndo vemos com quem alguns personagens falam,
particularmente Chow. Vemos somente a face de um interlocutor, escutando apenas a
voz que vem do outro lado. Na verdade, essa parece ser uma caracteristica que é
utilizada de forma mais ou menos acentuada ao longo do filme. Vemos esse tipo de
enquadramento “pouco claro”, em alguns didlogos baseados no esquema de
plano/contra-plano, nos quais se mantém sempre uma referéncia da pessoa que escuta
na frente de parte do rosto da que fala. Em diversos momentos nas conversas de Chow,

podemos ver essa configuracdo de quadro, com algumas variagdes.

Figs. 128 a 131: 2046 — Os Segredos do amor: Dialogos com referéncia o ouvinte.
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Percebemos assim ao longo do filme, uma grande preocupacdo com a 0 espaco,
e em como expressa-lo de diversas maneiras, o que se reflete na composi¢do da propria
imagem, em pelo menos duas maneiras diferentes e mais evidentes. Na primeira, mais
comum na estoria em 1966, hd um constante reenquadramento da cena através de linhas
criadas pelo proprio cendrio. Esses planos se baseiam mais frequentemente em close ups
ou alguns planos de detalhe — geralmente enquadrando partes do corpo. Essa é uma
contundente negacdo da forma classica, onde cada informacdo importante é clara,

principalmente os atores, suas expressoes.

Figs. 132 a 135: 2046 — Os Segredos do amor: Reenquadramentos: preocupagdo com o espago.

Na segunda forma, mais comum no trem para 2046, 0 espaco ndo parece ter
limites dentro do quadro, ou melhor, ndo existe a no¢éo de um espacgo que seja limitado
pelo plano filmico. Nessas imagens, vemos linhas conflituosas, que nem sempre
definem um corpo inteiro, mas partes do corpo, ou mesmo sensacbes de corpos, de
movimentos, de cores etc. A abstracdo da propria nocdo de corpo, de forma, de
contorno, que o plano trouxe ao cinema, desconstrdi a ideia de um fora de quadro, de
um elemento identificavel que escape aos limites da imagem, e, por isso, ndo se funda
uma expectativa causal, ou mesmo realista de continuidade daquilo que se enxerga na

imagem, ja que ndo se trata necessariamente de um corpo distinto.
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Figs. 136 a 141: 2046 — Os Segredos do amor: 0 espaco e o corpo em fluxo.

Nessa configuracdo, o espago e 0 corpo se fundem, e o proprio espaco ja nao
ocupa mais a posicdo dramatica tradicional, mas torna-se uma extensdo da propria
imagem sensorial. Wong Kar-wai escancara uma discussdo bastante atual sobre o
cinema contemporaneo, ao recriar no cerne de sua obra a oposi¢édo entre a composi¢édo
do quadro filmico a partir de uma preocupacgdo vivamente dramaética, e a “arranjo” da
imagem filmica como expressdo de suas proprias possibilidades, produzindo expressdes
sensoriais. E a esta segunda tendéncia que Stéphane Bouquet, cineasta e critico da
Cabhiers du cinema, chama, ja nos anos 2000, de “cinema de fluxo”, ao qual ele opde
um cinema baseado no plano (e por conseguinte, na montagem).

A analise de Oliveira Jr. sobre os artigos de Bouquet € bastante pertinente, e nela
ele aponta a viva inquietacdo no pensamento do tedrico sobre este cinema, que se faz a
partir de uma nova relagdo com o mundo, ou com aquilo que este cinema parece
representar desse mundo, “seus prolongamentos espectrais?”’ (2010, p.83). Oliveira Jr.
aponta, a partir disso, questdes fundamentais envolvidas nessa querela: “O plano para
esses cineastas € uma dramaturgia ou um exercicio de olhar? O que esté por trés desse
plano é uma operacdo do pensamento ou um afeto momentaneo? Um conceito, ou um

sentimento? Ou os dois? Ou um intervalo entre os dois?” (idem).
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Esses questionamentos deixam evidentes as mudancas de objetivo do cinema,
desde o classico. O “contar uma estoria de forma clara”, que reside ainda tdo
confortavelmente no pds-cléssico e em outras vertentes, encontra-se dissolvido ou
expurgado no cinema do fluxo, em favor de um cinema de imagens que ndao mais
oferecem uma “garantia de realidade minima” (OLIVEIRA JR., 2010, 83). O que este
cinema propde se distancia fortemente da nocdo tradicional de realidade filmica,
trazendo a tona uma “ambiguidade do real”, onde ndo se impde uma logica, ou um
sentido ao que se V€, mas se propde expressdes visuais e sonoras que permitam um
sentir.

Em 2046..., principalmente nas sequéncias do trem — onde ¢ dificil mesmo
identificar a cena, no que mais parece uma sequencia de imagens —, vemos esse
esmagamento da impressdo de realidade fundada no tempo-espaco tradicional. O
deslocamento do personagem é um desses elementos que leva a desdramatizacdo do
espaco, pois distancia aquilo que vemos, daquilo que nos é contado. H& uma restri¢do
constante do espaco, e nunca vemos plenamente onde estdo aquelas pessoas. Sobram-
nos muitos fragmentos de corpo e espaco, onde ficam confinados os personagens. Para
Oliveira Jr., o conceito dicotbmico de Bazin, do cinema do real e do cinema da imagem,
ja ndo pode mais dar conta do entendimento desse cinema, mas agora, talvez estejamos
frente a uma demanda por realidade em oposi¢do a uma proposigdo de “sonho”, do
fantastico.

Como comenta Oliveira Jr., o cinema hoje, busca atingir esse fantastico
principalmente através de suas tecnicidades, particularmente a dos efeitos visuais
digitais, mas também do cenério, da direcdo de arte, ambos riquissimos dispositivos nos
filmes de Wong Kar-wai; ou ainda, a camera, a iluminacdo, o figurino e demais
elementos. Ou seja, os elementos tradicionais de composi¢do cénica estdo sendo
manipulados ndo mais em favor do drama narrativo baseado na causalidade e na
mimesis; mas atuam em um cinema que busca uma expressdo propria de seus
dispositivos — ainda passivel da influéncia de outros dispositivos artisticos, como a
pintura, a danca, e o videogame, como perceptivel em algumas passagens de 2046....

O fantéstico que vemos em Avatar, composto em grande parte atraves do efeito
digital, representa essa porcéo da busca por um onirico, contudo, como este filme se vé
ainda contaminado pelos padrdes realisticos narrativos tradicionais, sua busca é por uma
representacdo do onirico tendo por base o real, como no caso dos “avatares” que
representam Jake Sully e os outros expedicionarios e moradores do planeta Pandora,

que sdo também humanoides, que amam, sentem raiva, lutam etc. Podemos falar de um
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irrealismo, porém também de um hiper-realismo, associados pela necessidade de
representar um mundo sob as regras de realismo da narrativa filmica tradicional, como
abre espaco para o fantasioso. Este é ainda, um cinema baseado na no¢éo de plano, na
montagem como forma de composi¢do narrativa — ainda que seja exatamente a
montagem o dispositivo-chave da desnarrativizacdo promovida em diversos momentos
pelo filme; contudo é o cumprimento de um projeto narrativo o objetivo principal do
filme.

Ja em 2046..., as imagens atingem um nivel onirico através da manipulacéo dos
mesmo dispositivos, porém com outra finalidade. A montagem € utilizada na
superposicdo de objetos e corpos, ou para a repeticdo de movimentos (jump cuts); a
camera, a partir de recursos que esticam a imagem (anamorfizacdo) e da camera lenta; o
cenario e a direcdo de arte, que criam diferentes espagos cénicos para as duas instancias
narrativas e proporcionam uma expressdao marcante ao filme, principalmente na
associacdo com efeitos digitais; e o som, principalmente através da mdusica, que é
poucas vezes identificada como elemento diegético, ou extra-diegético, como a dpera
que o Sr. Wang escuta. Na verdade, Wong Kar-wai faz a musica transitar entre essas
duas instancias, levando-a a “guiar” a cdmera em seu ritmo de movimentagao.

O som também ¢é trabalhado de forma ndo realistica nos didlogos e nas narragoes
em off. A narracdo inicial, ainda no trem, é em japonés. Ja a narracdo do Sr. Chow, é em
cantonés. A proposta do diretor € a de que cada ator fale a sua lingua original, e, mesmo
em didlogos que misturem mandarim com cantonés, ou com japonés, 0S personagens
parecem se entender. No entanto, a barreira da lingua se torna uma questdo importante
para a filha do Sr. Wang, que tem que aprender japonés para falar com seu namorado e
para Chow, quando pede a ela que passe para o japonés alguns de seus textos. E em
algumas imagens os ideogramas niponicos sdo explorados pelo desenho que eles
apresentam, e ndo pelo significado linguistico a que correspondem. Contudo, a mdsica
parece se tornar a lingua universal, que embala personagens, cAmera e montagem, ainda
que, em geral, sejam cantadas em outra lingua, como italiano e espanhol, cruzando
ainda mais as referéncias de lingua.

O filme de Wong Kar-wai ndo ¢ mais o de uma fruicdo narrativa, que constroi
sentidos l6gicos dentro desses padrfes, mas o que mescla isso ao visual, ao sensoério, ao
fluxo da imagem. Para Oliveira Jr., o filme é dramatizado no limite expressivo do
visual, ou seja, daquilo que a camera nos apresenta; que em 2046.. € uma

“incompletude”. Como analisa Stéphane Bouquet a respeito do cinema de fluxo:
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De uma parte, o fluxo é um pragueamento do cineasta sobre o coracdo do seu
desejo fora do temivel real que é forgosamente ruptura. N&o é garantido desse
ponto de vista que Tsui Hark ou Hou Hsiao-hsien, Wong Kar-wai, Claire
Denis sejam cineastas menos revolucionarios que Sokourov, ou seja, menos
assombrados pela reconstituicdo de um paraiso perdido ou mesmo jamais
possuido; de outra parte, o fluxo ndo oferece nenhuma possibilidade ao Outro
de se manter na borda do filme, ou ao lado.E um mundo sem diferencga, sem
alteridade. E preciso mergulhar no movimento comum, ceder o pensamento
pela sensacdo (apud OLIVEIRA JR., 2010, pp.92-93).

Wong Kar-wai, como muitos cineastas contemporaneos que incorporam o
cinema de fluxo como caracteristica mais emergente, expressam dessa maneira formas
de trabalhar o tempo e o espaco através do visual. Tanto Wong Kar-wai, como Hou
Hsiao-hsien, e Apichatpong Weerasethakul utilizam fartamente a camera fixa em seus
filmes; no entanto, a nogdo de plano em seus cinemas se esvai justamente na imagem
que ndo encontra limites no quadro, ou seja, que ndo se termina ou comecga naquilo que
Vemos.

O que estamos discutindo aqui, ap6s a analise de trés filmes contemporaneos, é
um momento do cinema, onde a oposi¢ao dispositivo/cena € replicada pela “rivalizagdo”
entre o cinema do plano, ou seja, da composi¢do baseada em uma logica que antecede o
préprio dispositivo filmico, o da narrativa e do drama, com o intuito de expressar
sentidos; e o cinema do fluxo, onde o sentido reside nas sensacfes promovidas pela
propria poténcia do dispositivo. Nao tornando esta uma relacdo maniqueista, podemos
entender que o cinema de fluxo representa uma forma expressiva contemporanea — sob
a heranca e influéncia de diversas experiéncias anteriores —, presente em algumas
cinematografias, e que parece exacerbar a tendéncia de fuga do representativo ja
encontrado em movimentos anteriores deste meio, como no cinema moderno, no
momento maneirista e em outras vertentes filmicas. Por outro lado, o cinema
contemporaneo também se estrutura sobre o classico, em um outro grupo de expressao,
baseada no plano, na montagem; ou seja, nos dispositivos submetidos antes de tudo ao
modelo representativo-narrativo, como vemos na obra de Clint Eastwood e em tantos
outros.

Todavia, permanece a questdo sobre a mise-en-scene como elemento
fundamental da expressao filmica, como espaco de abertura a visdo do encenador e de
manipulagdo de elementos visuais, com o intuito de produzir sentidos, significados e
mesmo transmitir sensagdes. Como vemos em 2046..., h&d um claro intuito de construgao
de uma dupla instancia narrativa/representativa, em que uma estoria, a do Sr. Chow, é
contada em momentos descontinuos, porém dentro de uma légica que poderiamos

entender como “narrativo-sensitiva”. Na outra instancia, a imagem ¢ trabalhada no
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sentido de evocar sensacGes, como a forma mais evidente de expressdo. Nela, a
narrativa é construida a partir do fluxo de frases e imagens que traduzem as ansiedades,
frustracOes e expectativas do viajante do trem que voltou de 2046. As imagens que
vemos nessa segunda instancia ndo sdo compostas a partir de necessidades da narrativa,
nem sob qualquer interesse de causalidade — como vemos, por exemplo, com a
iluminacg&o, que ndo é utilizada de forma naturalista, mas estilizada.

O que o filme de Wong Kar-wai traz, € a mistura de tendéncias representativas
distintas no cinema contemporaneo; ou melhor, de regimes artisticos distintos, nos
apropriando mais uma vez da nocdo desenvolvida por Ranciere, onde o regime
representativo ou poeético, que se constrdi sob uma representatividade mimética e
narrativa, se mostra mais presente na estéria do Sr. Chow — e que testemunhamos
ainda mais evidente e necessaria no cinema pds-classico, no high concept e em diversas
expressdes contemporaneas que mantém por base a representatividade tradicional —; e
0 regime estético, baseado na tendéncia a fuga da mimesis e da demanda por uma Idgica
intrinseca a uma narrativa, € vivamente incorporado as sequéncias do trem que segue
para 2046. Esse regime também pode ser identificado na descontinuidade e na
representacgdo sensorial que povoa todo o filme — assim como em alguns momentos de
filmes como Avatar, Menina de ouro, ou mesmo que podemos resgatar no primeiro
cinema. Um excelente exemplo dessa mistura é quando percebemos em 2046..., que
alguns personagens transitam entre cenarios de uma instancia e outra, como a androide
que aparece na porta do quarto 2046 no hotel — que estaria em 1966 —, sendo que ela
pertence a outra trama, a do trem para 2046. Wong Kar-wai joga com a nogdo de uma
ficgédo dentro da ficgdo, do irrealismo dentro do realismo, do fluxo dentro da cena.

Jacques Aumont faz uma importante analise a propdésito do cinema de Claire
Denis e da mise-en-scéne no cinema atual, em que a preocupacdo com o plano se
assenta mais em seu potencial imagético (plastico), que na noc¢do de composi¢cdo
condensada de sentidos, de organizacdo l6gica do mundo da representacao.

Em O Intruso, Claire Denis conta uma historia a cerca da qual é impossivel
saber que partes sdo “reais” ¢ que partes sdo sonhadas ou fantasticas; o filme
multiplica as elipses, nunca assinaladas como tais e de duracdo varivel,
tornando dificil e aleatéria a compreensdo da histéria (muitos pormenores
ndo sdo esclarecidos); enfim, ndo ha mise en scéne no sentido de disposi¢édo
do plano como quadro: os planos s3o quase sempre pormenores —
principalmente 0s rostos em primeiro plano — o que acaba por impedir,

quase permanentemente, que se estabelecam mentalmente as relagfes
espacio-temporais entre personagens e entre planos (AUMONT, 2006).

O que podemos entender a partir desta analise, é que o entendimento de mise-en-

scéne nessa configuracdo artistica do cinema, demanda no minimo um alargamento do
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sentido do termo. Tentando de certa forma responder aos primeiros questionamentos
que langcamos no inicio deste capitulo, relativos a abordagem dada & mise-en-scéne, nos
deparamos na contemporaneidade com uma cena filmica (ou mdltiplas expressdes
cénicas e imagéticas) deslocada de sua posicdo classica, deflagrando um cinema que
reflete sobre sua propria natureza e de seus dispositivos como produtores de sentidos,
em tentativas de reconstituir o mundo na imagem, a partir de novos parametros de
representatividade e, portanto, de realidade — e ndo mais sob exigéncia exclusiva da

narrativa ou dramatizacdo tradicionais.

3.4.0 encenador contemporaneo

A discusséo sobre essas diferentes vertentes do cinema contemporaneo nos leva
a questionamentos sobre o posicionamento do diretor filmico frente a cena na
atualidade. Isso nos aproxima da terceira questdo levantada no inicio deste capitulo,
sobre que status, ou posicao, ocupa hoje o diretor frente a cena filmica hoje? E de que
formas ele aplica sua visdo a obra filmica? E, estendendo ainda este questionamento ao
pensamento de Jacques Aumont (2006) — em sua considera¢do de ndo haver mais no
cinema atual “grandes encenadores” como nos moldes classicos —, podemos ainda
entender o realizador contemporaneo como um metteur-en-scene? Mas aqui hovamente
esbarramos na dificuldade de definicdo do conceito de mise-en-scéne na
contemporaneidade, ja que autores fundamentais para 0 nosso estudo, como Jacques
Aumont (2006), questionam a continuidade da tradicdo deste dispositivo no cinema; e
do préprio encenador.

Dentre diversos entendimentos, ha um conceito central que define a nocédo
tradicional do que € um encenador filmico, como aquele que se coloca na tarefa de
erigir a cena a partir de elementos dramaticos, e da visdo particular que ele lanca sobre o
roteiro. Contudo, o que distinguiria dessa forma, os encenadores dos realizadores que
ndo encenam? Segundo Aumont, uma grande diferenca estaria no procedimento do uso
“ndo natural” do corte. Para outros autores, o recurso da montagem ndo invalidaria a
ideia de um cinema de encenagdo. Ainda que tal corte ponha em risco a visdo de
integridade da imagem, o recurso aponta para uma nogéo de estilo.

Stéphane Bouquet cunha o termo “cineastas-artistas” (apud OLIVEIRA JR,
2010), ligado ao conceito de “cinema de fluxo”, na busca por compreender na
contemporaneidade a expressdo individual alcancada por obras que deixam em

evidéncia ndo mais a cena determinada pela estdria a ser contada, ou uma dramaticidade
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a ser composta, mas pela necessidade do artista de explorar as possibilidades do
dispositivo filmico e oferecer a partir dele, uma méaxima expressividade sensoria. Esse
cinema ndo estaria mais atrelado a uma forma imposta pelo modelo filmico, mas, ao
contrario, que parte da prépria visdo que constréi a imagem filmica e as relacGes
corporeas (e ndo corporeas) que ocorrem dentro dela. De certa forma, o conceito de
Bouquet parece se aproximar do que, nos anos 60 configurou-se como a busca pela
conceituacao de um autor filmico. Essa visdo, apesar de fortemente criticada, percebe-se
viva na atualidade; contudo, a partir das mudancas observadas na cena filmica, nota-se
também um reposicionamento dessa figura no cinema.

Como analisa longamente Jean-Claude Bernardet (1994), a tentativa langada na
Franca, de identificacdo do autor no cinema se deu a partir principalmente das incursoes
criticas da Cahiers du cinéma e seus criticos, que influiram fortemente no pensamento
sobre cinema. A chamada “politica dos autores” nao se fundou em uma producdo de
base tedrica, mas em distinta publicacdo de texto e livros, com analises de obras de
seletos realizadores e artigos criticos. SO posteriormente, vindo dos Estados Unidos,
houve uma reflexdo que tentava se engajar a correntes tedricas que pudessem produzir
uma “teoria do autor” (theory of autoship). Ao longo do tempo e das discussdes que se
seguiram, a definicdo de autor passou por conceitos diversos, que contemplavam,
nogdes como a multipla atua¢do do diretor — como no primeiro cinema, ou no cinema
independente, onde se caracteriza maior liberdade de atuagdo e controle criativo desse
realizador sobre sua obra —; a expressdo do “eu” — pelo que se entendia que 0 filme,
através da mise-en-scéne € a expressdo pessoal, a visdo de mundo desse realizador —; a
exigéncia de competéncia técnica para ser um autor; a detencdo de uma visualidade, ou
de uma marca, 0 que ati¢ava os criticos em uma busca por essa que seria a assinatura do
encenador, entre outras ideias ligadas a autoria no cinema.

Dessas teorias, sobrevive, no entanto, a nogdo de autor, ndo mais como essa
figura absoluta, depositada no diretor, mas de um realizador consciente de como infunde
sua visdo, ou melhor, que firma na obra sua marca, uma autoria, ainda que esta ndo seja
a Unica que se sobressaia. E nesse campo que o conceito de cineastas-artistas se
aproxima dessa nocéo autoral, definindo os realizadores atuais que vertem a posi¢do
classica do encenador, a partir de um “cinema sensério” — da experiéncia sensorial a
partir da imagem e do som libertos em certa medida, da narrativa e do drama —, ou
seja, com sua visdo mais fortemente concentrada na expressdo plastica que o cinema

possibilita.
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Porém, o autor na contemporaneidade é também o “maestro” da cena, aquele
que imprime sua marca no cinema narrativo. Com grande proximidade dos moldes
classicos, o encenador atua orquestrando uma cena com intuito narrativo e dramatico,
contudo, sob intensa fragmentacdo das acdes, espacos, corpos e do proprio tempo. Sua
manipulacdo se opera sobre os mesmos dispositivos filmicos, todavia, em muitos casos,
é a expressdo que o dispositivo técnico alcanga que se sobressai, em relagdo ao conjunto
dramatico da mise-en-scéne, forma comumente encontrada no cinema high concept. A
fragmentacdo, no entanto, se instaura de forma mais generalizada no cinema
contemporaneo. Nesses cinemas, 0 conjunto cénico se evidencia, € mesmo 0s
mecanismos que a fragmentam, colaboram para sua composi¢do, como vemos acontecer
em Menina de ouro, através de cenas de isolamento dos personagens, do uso acentuado
de primeiros planos, e da exaustiva utilizacdo da técnica do plano/contra-plano.

H4é ainda o caso do realizador opera frente a uma cena nao mais “sélida”, como
nos filmes onde hd um uso “extravaganate” de efeitos digitais, o que se apresenta com
recorréncia no cinema high concept. Contudo, na atualidade, esse recurso também
encontra espaco largo no cinema de fluxo e mesmo no cinema pos-classico e em outras
vertentes, com o barateamento e a vulgarizacao tecnologias, como observam diversos
autores, entre os quais, Fernando Mascarello e Mauro Baptista (2008). O digital
expande 0s espacos de intervencao na etapa apo6s a filmagem, e, diferente da montagem,
que também é operada somente ap0s o set, oferece alteracbes na propria imagem.

O “filme de efeitos especiais”, e as realizacdes onde esses efeitos sdo utilizados
de forma pontual, apresentam ao realizador o desafio da criacdo e da orquestragédo
cénica através da “cortina digital”, ja que sua visdo somente se completa em etapa
posterior ao set, na finalizacdo. Encostamos aqui na no¢do de exigéncia de competéncia
técnica, porém, no cinema contemporaneo, isso se estende para além do dominio das
técnicas envolvidas na etapa de filmagem e, colocando o realizador frente ao desafio de
compreender, e muitas vezes dominar a técnica de manipulacdo da imagem ja obtida no
platd, para atingir suas intencdes artisticas.

E notavel, sob esse ponto de vista, o dominio técnico e a consciéncia artistica
que um realizador como James Cameron demonstra em Avatar, ndo somente pela
aspecto digital que ganha todo o filme, mas pela criagdo em cima deste meio, processo
gue se inicia antes mesmo das filmagens. Alias, como é possivel ver nos extras do
DVD, Avatar, mesmo nas passagens com intervencao digital — na maior parte no filme
—, tiveram que ser filmadas, com atores contracenando, € s6 posteriormente foram

reconstruidas digitalmente. Por outro lado, o realizador aponta a necessidade dessa
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tecnologia para realizar o filme de acordo com a sua visao, e que por tal razdo, havia
esperado em torno de uma década para que a tecnologia necessaria estivesse disponivel.

A partir dessa discussdo, € possivel entendermos que a busca por um conceito
que defina o encenador filmico na contemporaneidade terd que perceber as mudancas no
espaco de atuacdo do diretor, que o cinema atual promove. Se a visdo tradicional do
encenador o colocava como aquele que detinha, desde Méliés, a chave para a
visualidade filmicas, hoje essa visualidade ¢ produzida a partir de novas instdncias —
como os efeitos especiais digitais —, ou ainda, através de novas formas de articulagao
do dispositivo — como o apuro na montagem e na movimentacdo e aproximagao da
camera —; ou ainda, pela prépria mudancga nas formas de composicdo da imagem, da
narrativa e do drama. Estamos frente a um cinema no qual a encenagdo, como apontam
autores como Bordwell (2008) e Aumont (2006 e 2008), parece se diluir de sua
configuracdo tradicional, e se revestir de novas intengdes na expressdo artistica do
cinema. Neste espaco, 0 encenador jA ndo tem mais necessariamente um dominio
dramético da cena, mas busca, através da imagem filmica, expressar-se para além da
modelo tradicional de representatividade, trazendo a tona uma “nova mise-en-scene”,

que alcancando distintas formas de producao de sentido, ou mesmo de sensacgoes.
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4. CONSIDERAGCOES FINAIS

Podemos entdo falar de uma mise-en-scene contemporanea?

Esta é a questdo que continua a nortear as preocupacdes teoricas atuais sobre a
mise-en-scene. Pensar uma resposta a esse questionamento é ndo se limitar & nogdo
estanque de este cinema ser um desdobramento hodierno da mise-en-scéne classica. O
espaco cénico classico, composto a partir do plano, como quadro, para a reproducéo de
um ponto de vista, apresenta tanto formas continuas na contemporaneidade, quanto
transcendentes e, portanto, torna-se dificil langar um entendimento Gnico sobre a nogao
de mise-en-scene no cinema atual.

Desde as primeiras formas de expressao filmica, como encontramos em Mélies e
nos Lumiére, o cinema j& oscilava entre um projeto narrativo, fundamentado no drama
— ¢ na cena teatral classica —, e um caminho baseado na apreensdo imagética da
realidade, fora do intuito propriamente narrativo. Foi a montagem que veio em grande
parte solidificar os principios narrativos e concretizar a cena dramatica, como uma
unidade tempo-espacial definida, relacionada ao conjunto filmico. O projeto narrativo,
ao tornar-se triunfante no cinema, possibilita a consolidacdo de tendéncias que ja
despontavam em experimentacfes como as de Mélies, e permite a implantacdo de um
paradigma representativo, regido pela causalidade. Neste modelo que se torna
dominante, a imagem filmica também passa a ser composta a partir dos mesmos
principios causais, e 0s elementos que a produzem, interna ou externamente, se tornam
submissos a narratividade; isto €, a imagem deve respeitar os parametros de
transparéncia.

No entanto, ainda dentro desse cinema, pode-se observar a presenca de obras
que fogem a essa regra de transparéncia e passam a colocar em evidéncia os dispositivos
filmicos que compdem a imagem, de forma a exaltar a propria expressao da linguagem
cinematogréfica, acima da linguagem ficcional, como vemos em Disque M para matar,
de Alfred Hitchcock. Contudo, a demanda narrativa realista mantém-se como o objetivo
maior dessa construgdo, apoiada no plano, ou seja, na composicao da imagem a partir da
nocdo de um quadro, ou espaco de reconstrucdo da realidade a partir de uma visao.
Apesar da dominancia do cinema classico, outras expressfes surgiram ao longo da
histéria do cinema, como as vanguardas, trazendo diferentes formas representativas,
muitas delas fugindo a imposicédo narrativa e dramatica que o classico consolida.

A partir dos anos 70, na ja deflagrada crise do classico, e ap6s 0 surgimento e o

“esvaziamento” do cinema moderno, quando o cinema contemporaneo promove uma
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releitura das expressdes anteriores, esse cinema da pos-modernidade, torna-se uma
radicalizacdo dos cinemas que surgiram na modernidade. O que 0 cinema
contemporaneo ira trazer, configura-se como uma expressao de multiplas vertentes, que
tentam, a partir de formas distintas, dar continuidade ou romper com padrdes
representativos do cinema.

Ao analisarmos a multiplicidade de expressoes desse cinema, no qual a vertente
do fluxo e a do cinema pos-classico sdo algumas dessas formas distintas, que se
estabelecem em um mesmo momento, percebemos que o cinema atual pde em discusséo
suas proprias possibilidades de expressao, afetando indelevelmente a nogédo de mise-en-
scéne. A oposicao, “plano versus fluxo”, suscitada por que Stéphane Bouquet, pode ser
entendida como uma das articulagdes que surgem no cinema contemporaneo; que ainda
apresenta ainda outras formas de questionamento e expressao do dispositivo filmico.
Como apontam Mauro Baptista e Fernando Mascarello (2008), essas expressoes
transitam tanto entre esses dois polos, quanto se expandem de forma diversa, dentro de
classificagcbes como o do cinema maneirista, ou as releituras do cinema moderno, entre
outras expressoes.

Nesses “novos” cinemas, a cena filmica ocupa um lugar distinto do status que
Ihe cabia no classico e mesmo no cinema moderno. Muitas razdes podem ser apontadas
como relevantes e até decisivas para essa mudanca na contemporaneidade, entre as
quais, a do desenvolvimento tecnoldgico, que deu mobilidade a camera, agilidade ao
corte, e multiplicou as possibilidades de efeitos através da montagem e dos processos de
finalizacdo, proporcionando um reposicionamento da mise-en-scéne no cinema; e
resultando muitas vezes na sua submissdo & expressdo do dispositivo técnico. E possivel
ainda identificamos escolas, movimentos e realizadores que buscaram suas proprias
formas de expressdo, algumas baseadas na encenacdo, outras, no potencial estético do
cinema. Todas essas visOes sdo certamente importantes e se poderiam ser largamente
exploradas, como razdes que levaram o cinema a sua condicao atual.

Esses casos fazem parte de uma confrontacdo mais abrangente, que se coloca no
cinema atual, entre uma visao tradicional de cinema representativo, que institui como
modelo de expressdo a composi¢cdo do quadro, a partir de demandas narrativas e
dramaticas, orientada pela nocdo de reconstituicdo de um ponto de vista e por
imposicOes realisticas proprias; e um cinema que repensa as bases desse esquema
tradicional, a comecar pela propria nocdo de plano (como quadro), elemento
fundamental na prépria consolidacdo do cinema classico, e se baseia na propria forma

expressiva do dispositivo filmico, desvencilhado da exigéncia narrativa. Este novo
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“regime da arte cinematografica” lida entdo tanto com uma expressdo fortemente
representativa do cinema, como com a expressdo calcada no dispositivo, na expressao
que desnatura o cinema de um regime de representatividade mimética.

Ao problematizar a nocdo de mimesis, esse cinema gera formas que podemos
compreender, a partir do modelo conceituado por Hans-Thies Lehmann (2007), isto é o
pos-dramaético. E um cinema no qual a imagem n&o mais fornece o lugar de composigao
causal do drama, nos oferecendo um espaco de dissolugdes das instancias dramaticas,
como O personagem, O €spago — Os cenarios nao replicam necessariamente uma
expectativa de realidade desse espaco, mas geralmente evocam sensacdes, fluxos de
corpos, movimentos etc — e de tempo, que se torna tema e objeto de intervencdo do
cineasta. A nocdo de plano, em termos de lugar e duracdo dramatica, ja ndo se aplica a
este cinema.

O representativo ainda fulgura neste cinema, a partir da “releitura” dos conceitos
de drama e narratividade que diversas obras filmicas apresentam. Se por um lado, a
causalidade dramatica ainda sublinha diversas producdes filmicas, desde o pds-classico,
ao maneirismo de alguns cinemas, e a mimesis € ainda a forma basica da representacéo;
por outro, os realizadores que produzem essas formas, parecem fazer essa releitura das
regras narrativas do cinema classico, apresentando um deslocamento das instancias
textuais e imagéticas. Em diversas cinematografias, por exemplo, particularmente as
que se inscrevem no conceito de high concept, ha uma supervalorizacdo do dialogo
(texto falado), que subordina assim, a imagem a suas necessidades, tornando-as, muitas
vezes redundante ilustra¢ao daquilo que é falado — como ja ocorria com o som.

A desnarrativizagdo no cinema representativo contemporaneo, entretanto, ocorre
também em outros niveis, que envolvem, assim como no cinema de fluxo, a valorizacdo
da expressdo do dispositivo, em detrimento da dramatizacdo através da imagem. Isto é,
ainda que se tratando de um cinema baseado no plano, e na imagem composta sob
intencBes dramaticas de encenacdo, essa vertente do cinema contemporaneo subordina a
representagdo a um aspecto narrativo menor — OU Seja, de menor importancia causal
—, principalmente através da articulacdo da montagem, e da fragmentacdo que esta
provoca no espago, No corpo e no tempo. A camera é outro dispositivo manipulado
neste sentido, em obras que se baseiam na extracdo de enquadramentos, movimentacoes
e posicionamentos que desafiam as normas causais e transparentes do drama classico,
como vemos em cinematografias que evidenciam tanto o aspecto tecnoldgico do

dispositivo, como o da desenvoltura da camera, em ambos os casos, ndo havendo uma
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obrigacdo narrativa na imagem produzida. Ha& neste cinema um evidente deslocamento
do plano como elemento de fundagédo do drama no cinema.

O conceito de descentralizagdo do plano na constituicdo do discurso filmico, e
de todas as instancias que se apoiam nele — como as composi¢des de espacgo e tempo
—, modificam ainda a propria nog¢ao de reconstituicdo de um ponto de vista que o
cinema carregou a partir do classico. No cinema contemporaneo, conceitos como o de
Stéphane Bouquet sobre o cinema de fluxo, instituem que ndo é mais um ponto de vista
da realidade que este cinema reconstréi, mas uma expressdo senséria, ndo
necessariamente ligada a uma relagdo de realismo, composta pelo realizador. “O
objetivo dos cineastas-artistas é antes produzir um mundo a partir de um Principio
primeiro, claramente enunciado, do que observar o mundo real, sob o risco de organiza-
lo ao redor de um ponto de vista (posi¢do classica do cinema de autor)” (apud
OLIVEIRA JR., 2010, p.88).

Retomando a noc¢do tradicional de mise-en-scene que encontramos em René
Prédal (2008), na qual o autor descreve um duplo entendimento para este dispositivo —
o trabalho no set e todo o processo de criacdo cénica —, € em ambos 0S casos
relacionado este dispositivo a uma reconstrucdo da realidade, a partir da visdo do
encenador; podemos entender que na contemporaneidade, esse conceito se estende
apenas a algumas vertentes do cinema. A nocdo de que a mise-en-scéne passa a se
definir em um desdobramento que vai além do trabalho na criacdo e orquestracdo
cénicas no set, vindo a se concretizar apenas na etapa e finalizacdo; ou seja, a mise-en-
scéne que “engloba praticamente todo o conjunto da criagdo cinematografica”
(PREDAL, 2008, p.9), é exatamente o espaco que se alarga na contemporaneidade, na
atuacdo do diretor, para a construcdo de seu olhar, através do dominio dos dispositivos
de insercdo no pos-cénico.

A mise-en-sceéne consiste assim da expressdo de um olhar pessoal sobre o
mundo, da representacdo do real de tal maneira que ele (O REAL) ganha
sentido através da operacgdo da comunicagao estética, ou seja, justamente pela
maestria dos meios especificos no sentido restrito do termo (PREDAL, 2008,
pp.9-10)%.

Muitos dos autores que abordamos restringem-se a uma definicdo da mise-en-
scene a partir de sua configuracgéo classica. Todavia, neste estudo, buscamos entender as

mudancas que ocorrem nessa forma cénica tradicional na contemporaneidade, e de que

% Tradugdo nossa. No original: « La mise en scéne consiste alors a exprimer un regard personnel sur le
monde, a representer le réel de telle facon qu’il prenne sens par [’opération de la communication
esthétique, c’est a dire justement, par la maitrise des moyens spécifique du sens restreint du terme ».
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formas isso afeta 0 espaco reservado ao realizador. Isto €, sdo as proprias modificacdes
gue ocorrem no cinema contemporaneo e no paradigma da mise-en-scéne, que alteram a
posicao do encenador.

Os diversos autores que abordamos apontam distintamente essas modificacGes
que afetam a cena filmica contemporanea, como na relacdo entre a visao do realizador e
a reconstituicao da realidade, identificada neste sentido por Prédal e em sentido diverso
por Stéphane Bouquet; ou no uso do corte “ndo natural” da montagem de choque, ou na
aproximacdo antidramatica da camera, como percebe Jacques Aumont (2006). Ou
ainda, nas mudancas de apelo tematico, muitas vezes voltados para questdes menos
dramaéticas e mais subjetivas e intimas. A relagdo que o cinema manteve com o real —
desde o primeiro cinema —, como forma de representa-lo através do cénico, das
relacBes dramaticas entre 0s corpos, cores e linhas que ocupam a imagem, se mostra
assim, reconfigurada na contemporaneidade por esses diversos.

Mantendo o entendimento de um duplo regime artistico, que também governa a
arte cinematografica na contemporaneidade, presenciamos em algumas vertentes, 0
cinema gque mantém a cena como o resultado de uma reconstituicdo da realidade, ,
inclusive com a retomada de formas anteriores, com no caso do cinema de Clint
Eastwood, ou o surrealismo dos filmes de David Lynch. Este cinema opera narrativas
que buscam expressdes convincentes de suas propostas realistas. Trata-se de uma
producdo contemporanea gque se apoia no aprimoramento da manipulacdo do dispositivo
filmico, com o intuito de produzir expressdes estéticas maximas de realismo, que
garantam a crenga no universo proposto pelo filme.

Por outro lado, emerge neste mesmo espago, um outro cinema, agindo no sentido
da recusa a representatividade tradicional, que traca com o real uma relacdo diversa,
onde a cena, ou mesmo a imagem filmica ndo retomam a no¢do de reconstituicdo da
uma visdo da realidade — podemos ver essa “fuga” do realismo também no cinema de
Lynch, e mais obviamente no de Wong Kar-wai. Aumont (2008) fala do “fim da
encenagdo” como uma nova condi¢do em que o cinema opera na contemporaneidade,
quando a preocupacdo maior dos realizadores ndo estd em erigir uma cena — como nos
moldes classicos —, mas em evocar sensacoes através da imagem, ou do choque entre
elas. A desdramatizacdo que se impde nesse cinema desloca o diretor de seu espago
tradicional de quase um “tradutor do real”, para um “criador” ou “evocador” de
experiéncias estéticas.

O cinema, em sua historia, ja nos fez testemunhar a insurgéncia de expressoes

que, antes da contemporaneidade, fugiam ao dramaético e ao narrativo, e mais do que
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isso, buscavam atingir a sensagdo, mais do que a producéo de sentidos, do que podemos
citar como exemplos, o cinema experimental, ou mesmo as incursdes dos artistas da
Pop-Art no cinema, entre outras expressdes. O que o cinema contemporaneo apresenta,
e 0 que 0 mantém como uma expressdo reconhecida como tal, € a manutencdo de bases
desse meio na articulagdo dos dispositivos filmicos — a montagem, a camera,
personagens, cenografia, direcdo de arte, iluminacdo e demais elementos —, e a
intengdo narrativa — que ndo se dissolve completamente no cinema. Frente a esse
aparato esta o diretor filmico, com suas intencfes artisticas e sua visdo, para construgdo
de uma visualidade — mesmo que ela ndo se aplique exatamente ao que entendemos
como uma cena dramética.

O questionamento langado por Jacques Aumont, sobre o fim da mise-en-scéne,
se refere dessa forma, a tradicdo da encenacdo que o cinema classico instituiu como
dominante até os anos 50/60; todavia, ainda que se apresente de forma fragmentada na
contemporaneidade, podemos encontra-la incutida em diversas expressfes filmicas.
David Bordwell (2008) entende que a configuracdo da mise-en-scéne na atualidade nédo
estaria relacionada necessariamente ao momento historico, mas fundamentalmente ao
estilo dos realizadores, tornado-se uma expressao em grande parte individual. Ambos os
autores, no entanto, apontam para um cinema onde a forca da imagem filmica ndo se
remete mais no drama intrinsecamente, mas sim, a uma preocupacdo com a forma
estética dessa imagem — o que podemos entender como um nivel plastico de expressdo
dessa imagem.

O cinema contemporaneo apresenta assim, uma faceta mdltipla, a partir do
surgimento de rupturas no cerne representativo desta arte, abrindo espaco para
questionamentos que levam o cinema a se voltar para 0s seus proprios meios de
produzir experiéncias estéticas, criando expressdes que agora habitam também a
superficie da imagem e ndo s6 sua profundidade dramaética.

A mise-en-scene filmica se traduz, dessa forma, na pds-modernidade, a partir de
um conjunto de oposic¢des: o plano e o fluxo, a montagem (na fragmentacdo, no corte
ndo naturalizado, de apelo estético) e a mise-en-scéne (0 conjunto unitario); a
importacdo de linguagens particularmente representativas, como o teatro e a literatura, e
a busca pela expressdo calcada na expressdao dos dispositivos filmicos e de outras
formas expressivas, ou influéncias, em seus aspectos ndo narrativizantes. Essa é uma
compreensdo do cinema, que o situa entre dois regimes artisticos, como conceitua
Jacques Ranciére — entre os quais o cinema parece ter sempre oscilado, desde o

primeiro cinema —, o representativo, onde funda sua expressao narrativa maxima até
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hoje; e o estético, que questiona — em formas distintas do primeiro cinema —, uma
expressao voltada para as proprias possibilidades estéticas desse meio. No entanto, de
uma forma geral na atualidade, o cinema ainda mantém sua base representativa,
dramatica e narrativa, como vemos em Menina de ouro, Avatar, 2046.... Buscar
compreender como o cinema se modificou na sua expressao total na pds-modernidade, é
talvez encarar essa atual configuragdo como um “terceiro regime” dessa arte, ou como
denomina Jacques Aumont (2006), um “terceiro cinema”.

O que percebemos ao longo do estudo, é que 0 cinema contemporaneo se mostra
em completo e complexo movimento de suas bases, em busca de novas expressoes. Esse
cinema langa novas preocupagdes ao estudo da arte cinematogréfica, que buscam
compreender que caminhos ele tracard daqui para frente, como ele se desdobrara e ao
que ele poderd dar continuidade. A mise-en-scene, em seus moldes classicos tera
realmente o fim preconizado por Jacques Aumont, ou, COmMO vemos no presente, se
manterd como base da expressao filmica sob uma roupagem (um estilo) contemporanea,
como insinua David Bordwell (2008)? Como se posicionard o diretor filmico em
relacdo a obra? Como se da e qual serd sua contribuicdo, a partir de um cinema que
questiona a representacao tradicional? Como ele ird atuar? Que novas possibilidades de
expressdo o cinema podera trazer, a partir da exploracdo tecnoldgica, estética e narrativa
(ou ndo narrativa)?

O que somam todos esses questionamentos, é a busca por um entendimento
maior: estamos realmente em um novo momento de rompimento para 0 cinema, assim
como ocorreu entre o primeiro cinema e o cinema classico? Ou seja, estariamos
realmente frente a uma nova expressdo filmica que comeca a se esbogar? Ou, enfim,

seria este um “terceiro cinema”, como denomina Aumont?
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