FABIO CESAR

FILME NOIR:
UMA COMPREENSAO FILOSOFICA

Classicismo, metalinguagem e sentido na tradicao do filme noir

SAO PAULO

Setembro / 2020



FABIO CESAR *

FILME NOIR -
UMA COMPREENSAO FILOSOFICA:

Classicismo, metalinguagem e sentido na tradicéo do filme noir.

Ensaio académico / Projeto de pesquisa

SAO PAULO

Setembro de 2020

* Bacharel em Filosofia pela Universidade Sdo Judas Tadeu / SP.



Este trabalho é dedicado a ilustre professora Daniela Gillone, referéncia em estudos de

cinema.



AGRADECIMENTOS

O objetivo deste trabalho que o leitor tem em maos é sugerir um modo de compreensdo
fenomenoldgica do filme noir - conjunto de obras cinematogréaficas peculiares que, desde
meados do século XX pelo menos, provoca fascinio por sua tematica densa e estética

expressiva.

Tendo em vista a diversidade de estudos correntes no meio académico, resolvemos propor
uma pesquisa direcionada ao entendimento hermenéutico do noir, que abarque tanto a
importancia critica como a semantica da sua linguagem - indo além, portanto, da descricdo
de sua evolugdo histérica, da explanagdo semidtico-estrutural ou das particularidades

estilisticas.

E importante ressaltar que nds nos ateremos a uma abordagem de cunho mais epistemoldgico,
porquanto estamos interessados apenas nas dimensdes formais e discursivas do filme noir, e

ndo tanto em alguma ontologia da Sétima Arte.

O presente texto representa o estagio inicial desta pesquisa, que prioriza a forma - ou seja, 0s
aspectos literarios e estéticos - bem como o discurso (a mensagem ou o sentido), mais do que
0 contetdo (as historias) do filme noir. E em que pese o seu formato académico, visa antes

de tudo a uma dissertacdo, no futuro e dai o seu carater ensaistico.

Um projeto como este da ocasido a manifestacdes de apreco e reconhecimento e, por isso,
este autor gostaria de externar a sua gratiddo a algumas pessoas fundamentais para o
encaminhamento do trabalho, especialmente ao professor Hélio Salles Gentil, cujas aulas de
fenomenologia e estética na USJT transformaram a nossa concepcdo de mundo, além de
fornecer indicacdes valiosas a um viajante que de repente se viu perdido numa selva de

ddvidas, como antes o Poeta.

A professora Daniela Gillone, da ECA-USP, que em seus cursos tem transmitido uma nogao
profunda sobre critica de cinema, descortinando uma visdo panordmica das implicacGes

sociais e politicas da Sétima Arte, manifestamos 0s nossos agradecimentos.



Também nos lembramos da professora de letras Milena Lepsch, vinculada a PUC-RJ, que,
mesmo a distancia, forneceu sugestdes metodoldgicas interessantes, aproveitadas tanto neste
como em outros projetos de pesquisa, proporcionando iluminacdo numa hora de perplexidade

tedrica.

Por fim, gostaria de mencionar o meu irmao Marcel que, além de grande incentivador,

também é entusiasta do universo noir, o que facilitou uma troca impar de ideias.

Com este trabalho, € nossa intencdo contribuir para a divulgacao do filme noir tanto no meio
académico quanto entre o publico em geral, a ambos 0s quais entregamos a presente obra

com alegria, na esperanca de que possam superar as nossas limitaces e encontrar inspiracao.
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RESUMO

H& muito tempo, o filme noir americano tem sido objeto de estudos criticos, que buscam
decifrar a sua estética enigmética e a mensagem desafiadora. Trilhando sobre o lado mais
negativo da vida humana, a questdo central que ele propde é: o que 0 noir representa, como
forma singular de arte cinematografica? Ora, compreender o filme noir passa pela
necessidade de vé-lo no &mbito da matriz histdrica de producéao que Ihe serviu de berco. Essa
matriz € o chamado cinema cléssico hollywoodiano, a luz do qual iniciaremos a nossa
investigacdo do significado desse ciclo de filmes, com base em um sumario desenvolvido
pelo professor David Bordwell, autoridade em narrativa classica. Para tanto, nds buscaremos
subsidios conceituais em uma corrente de pensamento igualmente ampla, a fenomenologia
hermenéutica, que, acreditamos, poderd nos proporcionar alguma elucidacdo semantica,
tendo em vista o notdrio esforco dos filésofos dessa tradicdo para clarificar o proposito da
obra de arte, no ser da existéncia. Assim, ao estabelecer como termos comparativos o cinema
classico e a inquiricdo hermenéutica, conseguiremos padrdes de referéncia solidos para a
nossa atividade exegética, que tanto se aplica ao conjunto dos filmes noir - especialmente aos
da fase classica, dos anos 1940 e 50 - quanto a um longa-metragem individual.

Nessa empreitada, porém, ndo partiremos do zero, como se 0 cinema houvesse comecgado
ontem. Antes, nos servira de fio condutor certa teoria explicativa da técnica cinematografica,
em cujos esteios figuram nomes como André Bazin, Ismail Xavier e Marcia Ortegosa, além
de Bill Nichols, o principal expoente dos estudos sobre documentarios. Tal explanacdo de
teor linguistico e semidtico, com énfase nos aspectos l6gicos-metadiscursivos do filme noir,
sera discriminada logo no inicio do trabalho, para que possamos firmar parametros de
julgamento critico, tendo em vista a reflexdo seméantica e fenomenoldgica que se seguird. O
objetivo dessa reflex&o é entender o assim chamado dark cinema no seio do nosso proprio
modo de ser no mundo. Dessa forma, se conseguirmos trazer um pouco de luz as trilhas

obscuras do mundo noir, este autor se dara por recompensado.

Palavras-chave: filme-noir, cinema classico, metalinguagem, significagdo, hermenéutica.



ABSTRACT

American film noir has long been the subject of critical studies that seek to decipher its
enigmatic aesthetics and challenging message. Walking on the most negative side of human
life, the central question he poses is: what does noir represent, as a unique form of
cinematographic art? Now, comprehending film noir requires the need to see it within the
historical production matrix that served as its cradle. This matrix is the so-called classic
Hollywood cinema, in the light of which we will begin our investigation of the meaning of
this cycle of movies, based on a summary developed by Professor David Bordwell, an
authority on classical narrative. For that, we will look for conceptual subsidies in an equally
broad current of thought, hermeneutical phenomenology, which, we believe, may provide us
with some semantic elucidation, in view of the notorious effort of the philosophers of this
tradition to clarify the purpose of the work of art, in the being of existence. Thus, by
establishing classic cinema and hermeneutic inquiry as comparative terms, we will achieve
solid reference standards to situate our exegetical activity, which applies both to the set of
films noir - especially those of the classical era, from the 1940s and 50s - and to an individual

feature film.

In this endeavor, however, we will not start from scratch, as if the cinema had started
yesterday. Rather, a certain explanatory theory of cinematographic technique will serve as
the guiding thread, whose pillars include names like André Bazin, Ismail Xavier and Marcia
Ortegosa, as well as Bill Nichols, the main exponent of documentary studies. Such an
explanation, of linguistic and semiotic traits, with emphasis on the logical-metadiscursive
aspects of the film noir, will be discriminated at the beginning of the work, so that we can
establish parameters of critical judgment, in view of the semantic and phenomenological
reflection that will follow. The purpose of this reflection is to understand the so-called dark
cinema within our own way of being in the world. That way, if we manage to bring a little

light to the dark trails of the noir world, this writer will be rewarded.

Keywords: film-noir, classic cinema, meta-language, meaning, hermeneutics.
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CONSIDERACOES INICIAIS: ABRINDO O LIVRO

Antes de iniciar este projeto de estudo do filme noir, sua estética e linguagem tdo singulares,
talvez seja oportuno esbocar um relato do interesse deste autor no tema, como forma de

explicar a diregdo que estas pesquisas tomaram.

Meu gosto pela literatura policial vem da adolescéncia, quando topei com as obras de Agatha
Christie e Sir Arthur Conan Doyle, dos detetives Hercule Poirot e Sherlock Holmes em

desafiantes histdrias de enigmas.

Minha curiosidade juvenil se aprofundou quando da leitura de Georges Simenon e seu célebre
personagem, o Inspetor Maigret. O tom mundano desses romances franceses fornecia uma

perspectiva mais propriamente literaria, em que pese a sua linguagem comercial.

Contudo, um impacto muito maior se daria posteriormente, a0 me deparar com 0s americanos
Raymond Chandler, Ross Macdonald, Mickey Spillane, escritores de novelas urbanas

violentas, cheias de dialogos venenosos, numa linguagem crua e sumaria.

As coisas estavam nisso quando, consoante vim a descobrir, alguns filmes a que assistia
costumavam ser relacionados por criticos como exemplares de uma estética muito particular,
normalmente denominada filme noir. Além dos policiais, integravam esse conjunto as crime
story ou noir fiction - quer dizer, ficcdes noir, que sdo producdes centradas em histdrias de
crimes, em vez de nas investigacOes deles. Vale notar que muitos desses filmes entraram para

o hall das obras-primas do cinema.

Ja formado em filosofia, por razdes pessoais eu comecgava a nutrir certo interesse na
averiguacao das bases epistemologicas e hermenéuticas dos discursos com os quais travamos
contato no cotidiano - considerando o termo em sua acep¢do ampla de comunicagdo de
mensagens, sejam elas faladas, escritas ou - por que ndo? - cinematograficas. Nesse mister,
encontrei apoio nas ideias bem articuladas de autores de extragdo fenomenologica, como

Sartre, Merleau-Ponty ou Sokolowski.

Naturalmente que a tradicdo do filme noir se mostrava ideal para esse foco de investigacao,
dada a complexa tessitura das obras. Eu gostaria de compreender o enigma dessa estética,

com o suporte da linha tedrica acima.
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A bem da verdade, nds tentamos um emprego da fenomenologia um tanto diferente daquele
levado a efeito por André Bazin, sem entrar na discussdo do carater ontoldgico da producéao
cinematogréafica. Restringimo-nos ao seu aspecto sintatico-expressivo enquanto uma

forma de discurso, o que inclui as questfes de estilo.

Tal abordagem também se conforma a formacéo de fil6sofo e serd por esta perspectiva que
abordaremos os temas, uma vez que o nosso conhecimento filmico € dedicado em grande
parte ao universo noir. Dirigimos, assim, um olhar mais fenomenoldgico a linguagem do
dark cinema (como também designaremos essa tradi¢do), tendo os préprios filmes como

fontes primérias de consulta.

Todavia, conforme sugeriu Paul Ricoeur certa vez, para compreender um discurso seria
oportuno contar com um bom servico de explicacdo sintatica e linguistica, tal como o
praticado por autores das vertentes estrutural, l6gica ou semiética, (1) cujas nogbes foram
aproveitadas para compor um quadro inicial do “discurso filmico”, sobre o qual iriamos
refletir de maneira mais detida depois, com o auxilio das ferramentas da hermenéutica
fenomenoldgica. Na perseguicdo a esse objetivo, as indicagcdes de Rudolf Bultmann, Hans-
Georg Gadamer e Paul Ricoeur se mostraram imprescindiveis a clarificacdo de conceitos
como obra de arte e textualidade, ou entdo linguagem e significacdo, sempre no @mbito da

existéncia e da historia.

O objetivo seria responder a uma duvida que vinha se enraizando na mente e que se relaciona
com as fundacdes epistemoldgicas, 0s interesses e a estruturacdo da estética dos filmes noir,
na tentativa de entender a consciéncia que brota dessas obras enquanto mensagens
elaboradas por seres humanos para outros seres humanos. Pois, como lembra Gadamer (2010,

p. 6), em um discurso, alguém sempre diz alguma coisa a alguém.

Foi ai que uma antiga nocdo - a de metalinguagem - da qual tivemos oportunidade de tomar
conhecimento tanto nas aulas de filosofia da ciéncia como em filosofia analitica, mostrou-se
inesperadamente util. Mais recentemente, voltei a topar com ela na dissertacdo de mestrado
da professora Marcia Ortegosa, doutora em cinema pela ECA-USP, bem como nos trabalhos
de Ismail Xavier, dessa feita j& no contexto da Sétima Arte, a que posteriormente
acrescentamos as reflexdes de André Bazin. Resolvi, entdo, resgata-la com base em leituras
de Wittgenstein e Adam Schaff, autores mais representativos desse campo semantico-

analitico.
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Por meio da nogdo logica de metalinguagem, portanto, nds nos propomos a examinar a
questdo mais especifica do metadiscurso desses filmes, em sintonia com as preocupagdes
contemporaneas, querendo saber: € a dimensdo metalinguistica uma parte essencial dos
filmes noir (e das suas contrapartes atuais, 0s neo noir)? Em caso positivo, 0 que a constitui

e 0 que ela significa? E qual a sua importancia para o espectador?

Se a teorizacdo semioldgica que apresentaremos no inicio deste projeto - e que fala em
significantes, em discurso filmico, em codigos cinematograficos e na sua desconstrucao -
evidenciou o emprego intensivo dessa camada metanarrativa pelos cineastas noir, ela deixou
aberta a indagacgdo, de tom mais filoséfico, sobre o sentido do seu emprego. Afinal de
contas, em que pese a incorporacdo de cores e novas tecnologias, as producdes neo noir
continuam imbuidas dessa preocupagdo metatextual, em notavel contraste com os “filmes

comuns”. Certamente as raz0es dessa permanéncia merecem ser apuradas.

Nessa trajetdria de indagacgdes, acabamos por nos deparar com outra dificuldade, na medida
em que um curto-circuito parecia se insinuar no raciocinio, ja que a dimensao metalinguistica

investigada também foi utilizada como instrumento para investigar os filmes!

Para além dos "truques de linguagem" com que se debateram légicos como Gottlob Frege,
Bertrand Russel e Alfred Tarski desde o século XIX, (2) nds fomos encontrar na filosofia de
Gadamer uma explicitagdo mais sensivel do chamado “circulo hermenéutico” como sendo
uma estruturacdo intrinseca a nossa cognicao. Estruturacdo de cunho epistemoldgico que
serve de analogia para aceitarmos aquele curto-circuito operacional e que seré delineada mais
a frente. Tal descoberta foi decisiva para trabalharmos melhor os niveis de comunicacédo dos
filmes, tarefa para a qual encontramos um fio condutor nas formulacdes do tedrico americano

de documentarios, Bill Nichols.

Assim sendo, cremos, também, ter disponibilizado recursos para algum critico de cinema que
eventualmente se arrisque a ler este projeto (ou mesmo para um entusiasta ndo profissional

dos filmes, todavia consciente das implicagGes vitais que eles carregam).
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Quer dizer, esperamos ter sugerido algumas indica¢bes compreensivas do que seja o "lugar
da obra", isto é, a possibilidade de averiguar a posi¢do historico-critica de um filme a luz de
seu sentido humano mais profundo. Capacidade essa somente viavel com uma avaliacéo
adequada de nossa condicéo existencial no mundo - o mundo que construimos pelo trabalho,
para nele viver, como 0 pontua Hannah Arendt, outra das inspiragdes intelectuais desta

pesquisa.

Dessa forma, a velha literatura policial do século XX, de forma muito improvavel, nos
conduziu a uma trilha de davidas e inquietacdes pessoais, que por sua vez descortinaram um

universo de inquiricdes fascinantes, para o qual convidamos o leitor a adentrar.

(1) Cf.: Uma nova época da hermenéutica esta aberta para o sucesso da analise estrutural. Doravante, a
explicacdo é o caminho obrigatério da compreensdo. Isto ndo quer dizer — é preciso esclarecé-lo desde agora
— que a explicaco possa, em contrapartida, eliminar a compreensdo (RICOEUR, 1990, p. 52).

(2) Com suas solugdes que envolvem a limitagdo do escopo das sentencas, reconhecendo, assim, os diferentes
niveis de emprego da linguagem (seja para falar, seja para analisa-la). Historia que resumiremos mais a frente,
no lugar apropriado.
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O MUNDO NOIR

Geralmente se aceita que a tradicdo do filme noir americano comeca a sua fase classica com
0 longa-metragem O Falcdo Maltés ("The Maltese Falcon”, 1941) e termina com A Marca
da Maldade (“Touch of Evil”, 1958). Mas esta ¢ uma defini¢ao estreita, pois antes desses ja
havia muitas produgdes que podem ser consideradas noir, como € o caso de Redimida (“Letty
Lynton”, 1932) ou A Carta (“The Letter”, 1940), para ndo mencionar O Homem dos Olhos
Esbugalhados ("Stranger on the Third Floor", 1940).

E mesmo apds 1958, grandes realizagdes neo noir (bem como remakes) tiveram lugar, caso
de A Queima-Roupa ("Point Blank", 1967), Taxi Driver (1976), Um Tiro na Noite (“Blow
Out”, 1981), Os Imorais (“The Grifters”, 1990) e até o musical Chicago (2002).

Como se sabe, o filme noir reporta aos romances policiais americanos e franceses, bem como
a toda uma literatura relacionada a histérias de crime e gangster dos anos 1930. Tem-se ai
uma escrita grosseira, com tramas de mortes, enganos e palavrdes, que desnudam a aparéncia
de uma sociedade rica cujos submundos estdo infestados de visceras. Eis um ambiente no
qual nem o detetive € confidvel, ja que até ele joga conforme a musica — diga-se o dinheiro,

unico padrdo vigente de moralidade.

Desse cendrio de violéncia onde vegetam “homens duros de coragdo mole” (1)
(desencavando a expressdo de praxe nesse subterraneo vulgar) para os quais o suborno, a
propina e o calote sdo meios correntes de vida - com todas as suas consequéncias fatais -

surge a grandeza da filmografia noir a qual dedicaremos as préximas paginas.

(1) Expressao tirada de:

CHANDLER, Raymond. Assassino Metido a Esperto, Gltima capa. RS: L&PM, 2001.
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INTRODUCAO

1) Os limites da moldura classica

A) Concretamente falando, este trabalho surgiu como uma pesquisa relacionada a
possibilidade de inclusdo, no cinema classico de Hollywood, do conjunto de producdes
cinematogréficas comumente denominadas filme noir e que aqui também designaremos

como dark cinema.

Embora com certa controvérsia, geralmente se aceita que o cinema classico teve inicio nos
primérdios da era silenciosa - com as produgdes do diretor americano David W. Griffith se
destacando na consolidacédo das suas caracteristicas -, tendo se estendido pelo menos até o
surgimento do movimento neorrealista italiano na década de 1940, ou entdo até a entrada da

Nouvelle Vague francesa, ja nos anos 1960.

Nossa investigacdo comeca, entdo, perguntando se nesse conjunto de producdes ditas
classicas poderiamos incluir sem maiores preocupac@es o universo de filmes americanos
pertencentes a tradi¢cdo do cinema noir - mormente aqueles que compdem a fase aurea do

estilo, situada nas décadas de 40 e 50 do século passado.

Para tanto, n6s nos ancoramos na reflexdo “O Olhar e a Cena”, de Ismail Xavier, que
sobrepomos a dissertacdo "Espelho e Fotografia", da professora Marcia Ortegosa, na qual ela
levanta as particularidades do meio noir no que respeita a sua estética e énfases
metalinguisticas. Também recorremos a por¢oes da obra de André Bazin, por causa da sua
conceituacao de certos aspectos constitutivos do cinema que nos interessam aqui, juntamente
com um artigo sobre niveis de linguagem comunicacional elaborado por Bill Nichols,
especialista americano em documentarios. Com essa quadra de autores, conseguimos tragar
um panorama descritivo do nosso objeto de pesquisa - o cinema e o filme noir -, com base

em suas caracteristicas mistas de meio tecnoldgico, veiculo narrativo e obra de arte.

Visando uma melhor elucidacdo desse aspecto mais discursivo, selecionamos para suporte
algumas obras de hermenéutica do filésofo alemdo Hans-Georg Gadamer, nas quais sao

discutidas as possibilidades semanticas proporcionadas pelas obras de arte em geral.
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B) A nossa pesquisa recebeu impulso ao nos depararmos com um artigo de David Bordwell,
proeminente critico americano que tratou da abrangéncia e das caracteristicas do cinema
hollywoodiano em seu ensaio “O cinema classico hollywoodiano: normas e principios
narrativos”. Segundo ¢é explicado na abertura da coletanea (2005, p. 13, 20. Grifos nossos)
em que o texto de Bordwell se encontra e que discute os elementos da estilistica
contemporanea, o critico resume “a constitui¢do narrativa do classicismo cinematogréafico
através do que denomina ‘'um numero estritamente limitado de normas técnicas
especificas organizadas em um paradigma estavel'”. Ora, no que tange ao aspecto

particular da narracdo do cinema classico, esta definicdo nos serve de referéncia inicial.

A nossa perplexidade surgiu ante as posi¢cdes defendidas por Bordwell em relacdo a insercéo
do ciclo do filme noir no ambito do cinema classico, que a este escritor pareceram contrariar

as ideias gerais da professora Ortegosa, especialmente na questdo da metalinguagem.

Com efeito, ndo deixa de ser curioso que, em um artigo relativamente sumario, Bordwell
mencione tantos filmes noir para exemplificar as suas afirmacdes (mesmo que eles ndo sejam
0 tema do seu ensaio), como se sentisse que eles representam o principal obstaculo para

sustenta-las argumentativamente.

Note-se que nés, aqui, ndo nos inclinamos a contrariar as disposi¢fes gerais de Bordwell
relativas ao cinema cléssico: certamente ele modela com primor essa forma de narracdo
filmica. O que no6s trouxemos a baila é que nada foi feito pelo critico para resolver os
problemas que surgem em sua moldura definitéria desse cinema quando nela se encaixam os

filmes noir. (1)

(1) Uma viséo geral do que Bordwell entende por cinema classico vocé pode ter na dissertacdo de mestrado de
Marcela Amaral, intitulada Mise-en-scene contemporanea: o olhar do diretor frente a cena filmica,
especialmente no trecho das paginas 99 a 104 (listada na Webgrafia).
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2) Justificativa e atualidade

C) Certamente uma reserva que pode ser feita a este projeto é o fato de abordar um ensaio

escrito tempos atras, por um autor que provavelmente nem sustenta mais a mesma visao.

Mas, como frisou o filésofo Adam Schaff (1968, p. 89), é permitido a um estudioso tomar
em consideragdo um certo periodo no desenvolvimento de determinada concepcéo tedrica.
Scripta manente, e por isso mesmo, tendéncias e opinides de ha muito abandonadas retém a

sua significacdo historica.

Ademais, David Bordwell, assim como Bill Nichols (de que também nos servimos nesta
exposicao), sdo representantes de peso da critica académica contemporanea de cinema, nos

Estados Unidos e na Inglaterra.

Outrossim, em certo sentido, a maior parte da filmografia hollywoodiana de hoje em dia pode
ser considerada “classica”, pois continua a reproduzir os padrdes gerais desse cinema (ndo
obstante ter havido certa deterioracdo qualitativa, devido, talvez, a pressdo comercial sobre
os diretores). Assim, continuam validas, na maior parte, as sugestdes apresentadas neste
trabalho em relacdo a producdo mainstream quando contraposta a neo noir, servindo para
compara-las. E por isso também que, vez por outra, mencionamos alguns filmes mais atuais

nos exemplos.

Com moderacdo e mantidas as devidas proporcoes, certamente se pode aplicar ao nosso tema
0 que ja foi dito da obra de Paul Ricoeur, a qual "contribui para a elucidacdo das questdes
sobre a linguagem que se pdem como centrais em todo o trabalho contemporaneo de
investigacao e reflexdo sobre o homem - da filosofia as ciéncias humanas" (GENTIL, 2004,
p. 52). Em nosso caso, acrescentamos 0 cinema como um lugar privilegiado para a
averiguacédo da linguagem e do ser humano que nele se projeta. E € por isso que dedicaremos
a 5 - Segunda parte (Compreendendo a obra de arte) ao problema da significacdo do

objeto estético e da compreensao das histérias veiculadas no mundo noir.

Teremos mais a dizer sobre o arcabouco teorico deste projeto nas 11 - Considerac0es finais,
mas por ora sublinhemos algo sobre as citagdes aqui presentes. Como € natural, temos

recorrido a varios autores para elucidar o raciocinio. Evidentemente ndo pudemos reproduzir
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as citaces in totum, mas procuramos trazer aquelas mais abrangentes que resumam a

perspectiva do autor, de maneira a encaixa-la em nossa pesquisa, num espaco razoavel.

As citagdes ndo tém, portanto, o propdsito de descrever todo o pensamento deste ou daquele
autor, nem de discorrer a respeito, mas apenas de fundamentar a nossa pesquisa quando ela
adentra em areas ja percorridas por eles. Alertamos que nada substitui a leitura das obras
originais, caso o leitor sinta a necessidade de conhecer mais profundamente o pensamento
desses autores, com as énfases tematicas que eles mesmos se propunham, € ndo com as

nossas.

D) Por outro lado, no decorrer dos estudos, verificamos uma convergéncia do foco para
questdes ligadas a forma e aos niveis da linguagem, ocasido em que apelamos a algumas
reflexdes do filésofo Merleau-Ponty como ponto de partida para examinar problemas de
estilo e de cinematografia. Conforme ressalta Ferndo Pessoa Ramos, organizador da
coletanea ja citada, esse debate sobre a metadimensdo da escrita cinematogréfica (que por
razdes que ndo interessam diretamente a nosso estudo, ele denomina “contexto participativo /
reflexivo”) constitui "a ideologia dominante em nosso tempo”. (RAMOS, 2005, p. 178).
Nesse trabalho investigativo mais em sintonia com as énfases contemporaneas, nos
escolhemos dois longas-metragens para uma analise estético-narrativa mais apurada, na
tentativa de verificar as relagdes entre cinema noir e metalinguagem. S&o eles o filme de
gangster Scarface - A Vergonha de Uma Nacdo ("Scarface, The Shame of the Nation", 1932)
e o policial Os Assassinos ("The Killers”, 1946). Por meio deles e de indicacdes que
estendemos a uma ampla amostra de filmes noir, concluimos que a dimensao metatextual é
muito importante nesse universo, sendo particularmente aprofundado o trabalho com a
linguagem.

Nessa trilha, depois de recorrer ao pensamento de Gadamer sobre o sujeito cognoscente, e ao
de Ricoeur sobre os indicios interpretativos presentes no proprio objeto de arte - além de uma
consideracdo da maneira, do meio e da possibilidade de uma critica existencial (no que
contamos com a ajuda de Sokolowski, Hannah Arendt e Sartre, respectivamente) -, este autor
arriscou-se a tecer uma reflexao filoséfica pessoal (ainda que alicercada nas ideias de Ricoeur
e Gadamer) sobre o papel da analise metalinguistica em si, a fim de esclarecer o sentido de

sua ocorréncia em obras de arte, notadamente no cinema noir.
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Outrossim, também fizemos uma tentativa de justificar, de algum modo, esse modelo tedrico
que relaciona o cinema a linguagem humana - ou, pelo menos, a alguns aspectos dela. Essa
€ uma estratégia estrutural comum nos estudos da Sétima Arte, mas bem pouco certificada
pelos criticos, segundo o proprio Bordwell alerta em outro lugar. Quer dizer, buscamos uma
resposta a davida se a linguagem humana pode ser considerada um andlogo do meio

cinematogréfico, de maneira a apoiarmos o seu entendimento nela.

3) Estrutura e autocritica

E) No que tange a sua forma, este projeto foi planejado como se estabelecesse um dialogo
com o ensaio acima mencionado de David Bordwell, no qual o critico faz uma analise do
cinema classico de Hollywood. Esse escrito nos ajudou a circunscrever com mais precisao o
aspecto metalinguistico do filme noir, constituindo, mesmo, a matriz epistemoldgica na qual

expusemos a problematica do seu discurso. Sobre esse texto, alias,

Entre os muitos tedricos do cinema na contemporaneidade, é realmente destacavel o trabalho
de David Bordwell, pelo espago que o autor vem dedicando em suas pesquisas ao estudo narratolégico
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.
(AMARAL, 2012, p. 98).

Por sinal, um outro artigo de Bordwell - intitulado “Estudos de cinema hoje e as vicissitudes
da grande teoria” (1996) - serviu de parametro neste trabalho para avaliar o que estdvamos
fazendo desde um angulo tedrico, dado o notavel "senso epistemoldgico” desse autor, com o

seu julgamento "desapiedado” das teorias de cinema vigentes nos meios académicos.

Juntamente com um ensaio da dupla Richard Allen e Murray Smith e os apontamentos de
Bill Nichols (devidamente relacionados nas Referéncias Bibliograficas), conseguimos
refletir sobre os fundamentos, as perspectivas e a maneira como lidamos com a problematica

em foco.
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Vale acrescentar que o texto de Allen & Smith pressup6e o de Bordwell -- de fato, eles citam
esse artigo e vao na mesma direcdo aproximada de pensamento. Quanto a Nichols, suas
indicacdes sobre documentarios foram empregadas de maneira indireta e referencial, para

pensarmos a linha editorial deste projeto.

Essa quadra de autores pareceu apropriada para enfornar conceitualmente uma autocritica de
nosso trabalho, ja que eles sdo ligados a tradicdo da filosofia analitica anglo-saxd, conhecida
pela sua obsessdo por procedimentos de verificacdo logico-argumentativa, aplicados a

cinema.

Nossas conclusdes foram entdo sumarizadas nas 11 - Consideracdes finais, juntamente com

uma nota na sec¢éo (A) Retrospectiva sobre o procedimento pratico de pesquisa aplicado.

Além disso, uma observacdo adicional sobre a nossa atitude metodoldgica se encontra no
final do topico 1. 1 - Desenvolvimento ficcional e linguagem. Todavia, antecipando algo
importante nesse quesito, nds ndo queremos expor aqui 0 pensamento completo de todos 0s
autores a que recorremos, como € evidente, mas procuraremos nos apoiar em um ou outro
dos seus textos, que sejam representativos de alguma fase da sua trajetoria intelectual. Assim,
ao final deste ensaio, o leitor terd, na verdade, 0 pensamento deste escritor no que tange a

compreensdo do cinema noir, obviamente apoiado naqueles textos escolhidos.

Passemos agora, entdo, a problematica que deu origem a esta pesquisa.
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LIVRO 1 - FILME CLASSICO X FILME NOIR

1 — Linguagem, o cerne do conflito

1. 1 - Desenvolvimento ficcional e linguagem

A) Toda a nossa perplexidade se aprofundou com a suspeita de que, no ensaio “O cinema
classico hollywoodiano: normas e principios narrativos”, David Bordwell estaria
contrariando certas correntes criticas que veem no filme noir um trabalho consciente e
cuidadoso com a linguagem cinematografica — longe, portanto, do tratamento padronizado

dos filmes classicos, que em geral optam pela invisibilidade da escrita filmica. (1)

Com efeito, Ismail Xavier (2003, p. 45) define o cinema classico de Hollywood como uma
estrutura comunicativa e sedutora, o "olhar da industria, expresséo da ideologia dominante

nos meios".

Em seu olhar melodramaético, o cinema classico ganha "em sutileza, profundidade dramaética,
amplitude temética, concretizando o ver mais e melhor do cinema na direcdo de um

ilusionismo mais completo".

E, como salienta Xavier, nesse cinema vemos efetivado o projeto de intensificar ao maximo
a nossa relacdo com o mundo tornado objeto na tela, bem como de fazer tal mundo parecer
autbnomo — existente em seu proprio direito -, ndo encorajando perguntas na direcdo do olhar
que o intermedia, qual seja, a cAmera e todo o aparato cinematografico, sua estrutura e

comportamento.

Xavier expde melhor essa transparéncia do "mundo tornado objeto na tela" por meio de uma
analogia com o teatro, que revela a “geometria fechada” do cinema classico. A concepgao
diegética do filme classico tem como referéncia a ideia da "quarta parede”, que surgiu em

conexao com o teatro.
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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 espaco contido em si mesmo, sugere um mundo autbnomo de representacao, totalmente separado
da plateia (XAVIER, 2003, p. 17).

Por quarta parede quer-se indicar entdo uma cena autossuficiente, fechada em si mesma, na
prépria histdria que conta, que ignora a presenca de um espectador, pois 0s atores estdo "em
outro mundo”. A fic¢do fechada nesta dimensdo autdbnoma estd "protegida da realidade”,

podendo se desenrolar por si prépria, em sua aparicao.

Igualmente, o ator deve permanecer preso a essa esfera interna se quer permanecer
personagem. "No cinema tal aprisionamento ganha mais forca, pois o espago imaginario se
projeta na pura superficie (a luz na tela); ndo ha atores no espac¢o da sala, o que auxilia na

producdo do efeito de autonomia da ficcdo™.

O lugar do espectador é mantido fora do circuito de olhares componentes da cena,
preservando a distancia entre a sua propria visao e a diegese. Xavier (2003, p. 19) da a
entender que o efeito ilusionista do filme hollywoodiano decorre dessa geometria fechada da

cena cinematogréfica.

Pois, conforme detalha a doutora e diretora Marcela Amaral (2012, Introducéo, p. 1):

O cinema, desde o 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 dramética que se adere a este dispositivo.

Contudo, ainda que se revista mecanicamente, o cinema, ndo é uma 'maquina de reprodugdo
do real’, uma reconstrucdo ipsis litteris (ou ipsis imaginis) daquilo que o mundo apresenta a cAmera.
H& uma intervencdo humana e artistica entre a realidade e aquilo que é apresentado ao espectador,
ainda que todo o discurso desse meio aponte em direcdo contraria. O corte, 0s cenarios, a iluminacao
€ 0S personagens ocupam o espago da imagem de uma forma determinada pelo realizador filmico, em
sua intervencao, que os articula a partir de uma necessidade maior, em geral de contar uma estéria. A
caracterizacdo dramdtica dessa articulagdo convencionou-se chamar, assim como no teatro, de mise-
en-scéne.

E nosso entendimento que os longas-metragens noir primam por uma riqueza semantica,
conotativa e estilistica, bem como por um tratamento metalinguistico autoconsciente que
denunciam, em sua tessitura, o ilusionismo comum a maior parte da producédo hollywoodiana

mencionada acima. Nessa crenca, nés nos filiamos a concepcao geral veiculada entre outros

24



por Nelson Brissac Peixoto e Marcia Ortegosa - em quem, alids, nés nos apoiaremos para

compor o sumario a seguir, referente ao trabalho do cinema com a linguagem.

Com efeito, o ilusionismo visual constitui a base da producéo cultural do cinema. O aparelho
de projecéo fotogréfica permite a passagem de vinte e quatro fotogramas por segundo, o que
induz certos efeitos psicofisiolégicos no espectador de modo que ele ndo perceba as
descontinuidades, as pausas entre as imagens fotograficas, com isso estabelecendo a

continuidade entre elas - e dai, a ilusdo de movimento.

Esse ilusionismo cinematografico esté associado a ideia do falso, de engano dos sentidos, tal
como sugere a palavra ilusdo, originariamente associada ao prestidigitador, isto €, ao artista
que pelo movimento rapido com as maos engana os sentidos da visdo, fazendo com que 0s

seus trugues parecam magica.

Ora, a magia e a arte de iludir sempre estiveram presentes desde o inicio do cinema, e por
meio desse movimento de quadros ele origina a ficcdo. As semelhangas entre ficcédo e
realidade nos filmes tornaram-se a tendéncia dominante da linguagem classica da Sétima

Arte, em particular da americana, lembra Ortegosa.

Embora o cinema seja a arte da ilusdo, paradoxalmente ele recria, através da ficcdo, uma
aparéncia de real. A construcado dos sentidos do filme se apoia nessa dicotomia da ficcéo
e do real, para produzir o equivalente a um "discurso filmico", entre denotacdes e

conotagdes que compdem os "'codigos' de sua concepcao.

A decupagem classica constitui a base dessa construcdo do falso, no movimento dos
fotogramas. (2) Esse falso movimento é o fator fundamental para criar a ilusdo entre a ficcéo
e a realidade no cinema, elaborando o discurso filmico na luta para tornar invisiveis as

descontinuidades e fragmentacGes das imagens.

O movimento é, portanto, fundamental na manutencéo da invisibilidade das descontinuidades
filmicas. A linguagem classica promove a transparéncia do discurso, escondendo as
marcas de sua construgdo através do ocultamento na decupagem - desde o processo de
montagem que suaviza os cortes até a musica que une os planos, entre outros procedimentos
técnicos. Todos esses processos irdo reforcar o envolvimento do espectador, que se projeta

no filme pela identificacdo especular.
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A identificacdo especular se da atraves de um olhar construido por outro (por exemplo, pelo
cineasta), que sela o efeito ficcional. E esse efeito sera tanto mais intensificado quanto menos
evidentes forem as marcas da construcdo do discurso. Como frisa Ortegosa, esse decalque €
a esséncia do ilusionismo, base da linguagem no sistema classico americano. (Inversamente,
todas as vezes que temos pistas de que se trata de um discurso construido, haverad uma

reducdo do efeito ficcional). (3)

Para André Bazin, € a montagem que propicia essa magia ilusionista, além de, em sua viséo,
constituir-se no elemento que faz dessa arte uma linguagem - e ndo simples fotografia

animada;

A utilizagdo da montagem pode ser invisivel; é o caso mais frequente no filme americano
classico anterior a guerra. O Gnico objetivo da divisdo em planos é analisar o acontecimento segundo
a logica matematica ou dramética da cena. E sua logica que faz com que essa analise passe
despercebida; a mente do espectador adota naturalmente os pontos de vista que o diretor Ihe propde,
pois sdo justificados pela geografia da acdo ou pelo deslocamento do interesse dramatico. (BAZIN,
2018, p. 103).

Vale dizer que, ao falarmos em ilusionismo, estamos nos referindo a sensacdao normal de ver
imagens em movimento na tela, como efeito de um aperfeicoamento técnico que objetiva
ISSO mesmo: compor uma narrativa audiovisual. Entendemos, portanto, o ilusionismo no

mesmo sentido em que um filme na sua fruicao difere de uma sequéncia de fotos.

N&o é nosso propdsito determinar a natureza desse sentimento popular diante da tela - se
estamos "sonhando™, jogando, elaborando alguma representacdo mental, imaginando -, mas
apenas trata-lo como um fendmeno, ou seja, abordando-o da forma como se passa comumente
com as pessoas que assistem. Quer dizer, qguando vamos ao cinema, sabemos que iremos fruir
a sensacdo Optica de imagens a se mover e a consciéncia de uma historia a se contar -
propdsito central no cinema cléssico, alias. A razdo porque temos essa sensagao ou no qué
ela consiste foge ao &mbito deste trabalho, ja que ndo pretendemos abordar a recepgédo

filmica.
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Uma observacdo precisa ser feita, relativa a metodologia aqui aplicada. O quadro
organizacional que serve de fundamento a nossa pesquisa e que foi delineado nesta secéo (A)
ndo se alicerca em concepgdes epistemoldgicas amplas, como a psicanalise ou a semiotica (e
a propria fenomenologia) - que teorizam, por exemplo, sobre a constituicdo do sujeito
cognitivo, da linguagem ou ent&o sobre a natureza do conhecimento e dos signos - mas em
condic@es técnicas proprias do meio cinematografico (e ndo deste ou aquele filme, somente),

especialmente o hollywoodiano.

Ou seja, estamos apoiados em dados empiricos, provenientes da funcionalidade operacional
do cinema (como a quantidade de fotogramas ou a fase de montagem), com base nos quais
tecemos uma exposic¢ao interpretativa do processo filmico (interpretacdo essa que também

se nutre de influéncias historicas, como a ideia da “quarta parede”, original do teatro).

Para criar um paralelo a esse enfoque, vamos reproduzir a no¢do de cinema de um dos
grandes poetas brasileiros, Vinicius de Moraes, que também dirigiu filmes, tendo chegado a
conhecer Orson Welles e se firmado como um critico importante. Além de evidenciar um
cunho técnico similar aquele ao qual ancoramos 0 nosso quadro organizacional de base, a
sua visdo também é relevante porque ele acrescenta uma razdo para o movimento dos
fotogramas - o ritmo -, o qual, pela montagem, define o meio especificamente

cinematografico.

Diz Moraes, 2015, p. 55, que “O cinema ¢ uma arte, como a poesia, 0 romance, a musica, a
escultura, a pintura ou a arquitetura. Uma arte com um meio préprio de expressdo, que € a
imagem em movimento. Condi¢do preliminar para que haja cinema: a imagem deve mover-

se".

E ele prossegue, confirmando varios detalhes que ja haviamos descrito anteriormente:

Para a imagem mover-se, usam-se processos mecanicos de movimento, isto é, liga-se uma
imagem a outra, mais outra, mais outra, até que delas nasca a ilusdo do movimento, que é a realidade
da arte. Disso se deduz que existem "varias" imagens dentro das imagens.

A imagem parada tem uma arte propria, que é a fotografia, em que entram elementos de
composicao, o fator luz, o jogo dos acessorios, etc.

Agora, 0 cinema ndo é, em absoluto, isso. O cinema &, por assim dizer, a desagregacdo
atdbmica da carga contida nas imagens por forca do ritmo, desencadeado com a sua sucessao. As
imagens movem-se num ritmo determinado conseguido mecanicamente pela montagem, isto é, o corte
e a posterior ligacdo da pelicula. E a ciéncia desse ritmo que faz declanchar (4) o elemento "cinema"

O-
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Teremos algo mais a falar sobre esse aspecto epistemoldgico em 11 - Consideracdes finais.

(1) Quanto as datas do cinema classico, ver a secdo (A) da Introducao.

(2) Sobre a técnica do decupar, reproduzimos a seguinte explicacéo:

A palavra decupagem vem do francés découpage (do verbo découper, que significa recortar).
Na linguagem audiovisual, diz respeito ao processo de dividir as cenas de um roteiro em planos, como
parte do planejamento da filmagem.

Basicamente, o diretor precisa ‘traduzir' o que esta escrito no roteiro em imagens, descrevendo
em planos como as cenas serdo gravadas.

Disponivel em: <www.aicinema.com.br/o-que-e-uma-decupagem/>. Acesso em: 28 de jul. de 2020.

(3) Devemos estar conscientes de que a proposta da "identificacdo filmica" provém de um sistema conceitual
de anélise que ndo pode ser considerado universal ou empiricamente estabelecido. Trata-se apenas de um
maneira tedrica de considerar a recepcao e/ou representacdo dos filmes pelo espectador. (De qualquer modo, a
recepcao filmica ndo é o foco de nossa pesquisa e ndo traz maiores consequéncias para 0 nosso tema de
momento, por isso ndo entraremos nesse debate).

Vale a pena lembrar que autores de outras tendéncias questionam esta maneira de entender a recepcao filmica,
entre eles o proprio David Bordwell (por exemplo, no ensaio “Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da
grande teoria”, presente na mesma coletdnea, Teoria Contemporénea do Cinema - Documentério e
Narratividade Ficcional, 2005, volume 1, pp. 25-70).

Convém antecipar, contudo, que este conceito ou quaisquer outros que utilizarmos aqui de ponto de partida para
articular uma visdo expositiva da metalinguagem em filmes - conceitos como signo e significacdo, linguagem
e discurso, etc - derivam-se ndo dessas Varias teorias (pds-estruturalista, semidtica, pragmatica, neopositivista),
mas de um arcabouco intelectual j& estabelecido nas filosofias fenomenoldgica e hermenéutica, nas quais
pretendemos funda-los.

Queremos, assim, evitar um comprometimento com a totalidade de pensamento desses outros corpos tedricos,
dos quais emprestamos a articulacdo funcional desses conceitos para expor 0s problemas aqui tratados.

(4) Declanchar significa provocar, desencadear, segundo defini¢do disponivel no site do Programa de Pos-
Graduacdo em Educacéo, da Univali:

<www.google.com/url?sa=t&source=web&rct=j&url=https://ppgeunivali.wordpress.com/2016/04/07/arte-so-
na-aula-de-
arte/amp/&ved=2ahUKEwiD3d2yk8vpAhVIEbKGHRIpAjwWQFjAFegQIBRAB&uUsg=AOvVawlH_hUNKas
GtLPvriDy_7yJ&ampcf=1>

Acesso em: 23 de jun. de 2020.
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1. 2- A desconstrucgdo da linguagem

B) O objetivo da pesquisa da professora Marcia Ortegosa consistiu em evidenciar as marcas

da construcéo do discurso filmico, para quebrar o ilusionismo, e com isso gerar reflexividade.

Ela o faz por meio de uma "abordagem reflexiva" relacionada a dois procedimentos técnicos
do cinema que desconstroem a (ou, pelo menos, interferem na) transparéncia da linguagem
- quais sejam, o congelamento imagético e o espelhismo - através da representacéo de dois
meios reflexivos: a fotografia e o espelho (ou as superficies espelhadas) quando aparecem

nos filmes.

Desconstruir, nesse caso, significa revelar os artificios da arquitetura da linguagem,
desvendando os codigos usados na concepcao do discurso filmico. A desconstrucdo esta
relacionada com as questdes do discurso que envolvem um sujeito, a temporalidade e a
espacialidade, diz Ortegosa (2010, p. 28). E provavelmente o melhor exemplo dessa
manipulacdo da temporalidade pela linguagem filmica seja o longa-metragem Cidadao Kane

(Citizen Kane, 1941), com a sua complexa estrutura narrativa de tempo e lugar.

Considerando que o cinema classico sempre busca esconder as marcas do discurso, a autora
apresenta o universo noir como um grupo de filmes que se utilizam de processos reflexivos
diversos para quebrar o ilusionismo diegético propiciado por uma linguagem transparente.
Esse seria 0 ponto de transposi¢do do dark cinema em relacdo aquele dito classico, do qual o

primeiro parte.

Com o apoio de Ismail Xavier, ndo € ocioso estabelecer agora a seguinte posicdo: a
reflexividade se define num cinema que, enquanto se faz, discute o préprio cinema.
(TRUFFAUT; SCOTT, 2010, p. 18).

Pela odtica da pesquisa da doutora Ortegosa, o filme noir, conquanto inserido no meio
hollywoodiano, distingue-se dele devido ao elaborado trabalho com a linguagem, que inclui
essa faceta reflexivo-metadiscursiva caracterizada acima. Analisando a obra-prima de Orson
Welles, A Dama de Shanghai (“The Lady from Shanghai”, 1947), ela diz que o diretor “langa
artificios que desmontam essa linguagem ao trabalhar com um repertorio de inovagoes
estilisticas, que irdo questionar o modelo do cinema classico” (ORTEGOSA, 2010, p. 59.

Grifos nossos).
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Ja no ensaio “O cinema cléssico hollywoodiano: normas e principios narrativos”, de 1985, o
critico David Bordwell parece ndo ver nenhuma diferenca entre as duas producgdes, a
hollywoodiana e a noir - mesmo que por principio reconheca a invisibilidade estilistica da

primeira e eventualmente dé por concedido o fundo reflexivo, autoconsciente da segunda. (4)

(4) Cf. BORDWELL, 2005, p. 286: "a narracdo classica ndo é (...) uniformemente 'invisivel' em todo tipo de
filme ou ao longo de todo o filme: as marcas da enunciagdo sdo por vezes exibidas".

C) Nesse artigo, alias, Bordwell faz algumas caracterizacBes gerais que vale a pena serem
repetidas aqui, como ponto de partida para 0s nossos estudos. Ele afirma que "o filme classico
hollywoodiano apresenta individuos definidos, empenhados em resolver um problema

evidente ou atingir objetivos especificos".

Em termos de maneiras de narrar (modos narrativos), "o classico conforma-se mais
claramente a historia candnica postulada como normal em nossa cultura”. Portanto, esse tipo
de filme aposta no personagem como agente de causa e efeito e estabelece a acdo como sendo

a perseguicdo de um objetivo.

Toda a estrutura do filme classico repousa na causalidade como principio unificador
primario. O movimento de causa e efeito determina a mise-en-scéne, a sequéncia temporal e

a organizacao espacial do filme.

Quanto ao fornecimento de informacg6es para o publico, sera a interacdo entre 0s proprios

personagens que alimentara.

D) Com este trabalho, entdo, visamos mostrar que é possivel pensar o filme noir como um
dominio originado na ambiéncia hollywoodiana classica, e todavia situa-lo a parte dela,
mesmo que aceitemos as caracterizacGes acima listadas como validas para o dark cinema. E

um dos apoios para a nossa posicao € justamente a analise metalinguistica das obras.
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Essa dimenséo da linguagem do filme noir ocasiona repercussdes em outras caracteristicas
suas, em especial no estilo e nas propriedades narrativas, que também procuraremos
considerar aqui. E o caso da autoconsciéncia - o conhecimento que a obra demonstra de estar

se dirigindo a um publico (em vez de se fechar na "quarta parede"”, como o filme classico).

Por isso, a guisa de apresentacdo, traremos uma listagem das diferencas entre os filmes
classico e noir, com base numa leitura inicial do ensaio de Bordwell, para que o leitor tenha

uma ideia geral do que esta sendo discutido.

Posteriormente, procuraremos aprofundar a problematica dessas diferencas, por meio de uma
apreciacdo mais ponderada do mesmo ensaio, discutindo ponto a ponto os detalhes relevantes

para 0 N0SSO estudo.

Nessa ocasido, dedicaremos atencdo, ainda, a autoconsciéncia filmica, como uma das
propriedades narrativas fundamentais que diferenciam os dois tipos de produc¢do. Entremeada
nessa analise metalinguistica estd uma extensa consideracdo da questdo interpretativa e de

como devemos conceber a proposta do filme noir.

O estilo também sera alvo de exame, como fator de singularizacdo do meio noir em relagédo

ao cinema classico.

Por fim, para ilustrar as nossas conclusées, incluiremos uma analise de dois longas-metragens
fundamentais, o filme de gangster Scarface - A Vergonha de Uma Nacéo ("Scarface, The
Shame of the Nation", 1932) e o noir Os Assassinos ("The Killers", 1946). Parafraseando
Gadamer (2010, p. IX), com o exame desses duas producBes ndo pretendemos uma
circunscricdo primordial, restringindo o pensamento a esses dois classicos. Ao contrario, a
sua funcdo é designar duas regides paradigmaticas para a considera¢do do universo noir
enquanto fenémeno linguistico. Quer dizer, o que se aplica a estes filmes também se aplica,

em maior ou menor grau, as outras obras desse universo.

Antes de prosseguir os trabalhos, um adendo. Consideraremos aqui como filmes noir nao
apenas aqueles produzidos nas décadas de 40 e 50 do século passado — usualmente conhecida
como a fase cléssica - mas também outras obras afins, como os filmes de gangster, assim
como os longas-metragens que tiveram lugar apés esse periodo, comumente designados neo
noir. Destarte, quando estivermos nos referindo a todas as producdes em bloco,
empregaremos a expressao "universo noir", de maneira analoga a "cinema classico™ para as

suas contrapartes hollywoodianas.
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2 - O cinema cléassico e o filme noir em paralelo

Com base no ensaio do critico David Bordwell, “O cinema classico hollywoodiano: normas
e principios narrativos”, queremos a titulo inicial mostrar que a tradicdo do filme noir
americano, tendo se originado no seio do cinema e da narracdo classicas, (1) deles se
distinguiu pelas caracteristicas proprias que assumiu principalmente no periodo dos anos
1940 e 50, bem como depois, no conjunto que ficou conhecido como filmes neo noir —
aqueles feitos posteriormente a esse periodo.

Essa separacdo é clara se aceitarmos a definicdo do critico Heitor Capuzzo (2013, p. 85),
antigo professor na NY University, quando afirma que “a narrativa cldssica, no cinema
industrial norte-americano, pontua-se na habilidade em prover um entretenimento eficiente,
claro, dindmico, divertido, interessante e muito sedutor, principalmente para surpreender a

plateia”.

Nada pode ser mais distante do universo noir; mas sigamos em frente tragando um paralelo

em termos de semelhancas e diferencas.

2.1 - Coincidéncias com a narrativa classica

Capuzzo cita outras linhas do cinema classico que, desta vez, certamente se aplicam ao filme

noir, tais como a tendéncia a uma

“narrativa sintética em que prevalecem os pontos-chaves dos acontecimentos, conflitos claramente
delineados; tempos dramaticos concentrados, acbes l6gicas, fortes, ininterruptas e, se possivel, inesperadas,
para que num curto espaco de tempo se obtenha a necessaria densidade narrativa”. (CAPUZZO, 2013, p. 85).



Ja Marcia Ortegosa (2010, p. 22) menciona como alicerces do cinema classico a ilusdo de

movimento, a ilusdo de tridimensionalidade e a transparéncia da decupagem classica.

Bordwell, por sua vez, diz que esse cinema usualmente se submete a certas normas
extrinsecas — dai o seu classicismo (porque, na tradi¢do cléssica, as referéncias e regras do
belo ou do fazer remetem ao periodo aureo da Grécia, sendo portanto externas a essa
tradicdo). Tais normas influenciam as chamadas “propriedades narrativas”, que é o aspecto
que iremos focar com mais atencao neste estudo, pois cremos que nele se centralizam as
principais diferengas entre um longa-metragem hollywoodiano padrdo e o noir. Essas

propriedades sdo as caracteristicas da maneira de narrar uma historia, isto €, da trama filmica.

No entanto, mesmo o proprio modo de organizacao estrutural mais aceito para elaborar
uma narragao por vezes topa em algum longa-metragem noir. Considere que a férmula usual
de contar uma historia delineia-se em um estéagio inicial de equilibrio, sua perturbacdo, a luta
e a eventual eliminacdo do elemento perturbador (BORDWELL, 2005, p. 279). Mas no

universo do dark cinema, ndo raramente a trama ja comeca com alguma perturbacao.

Por exemplo: Os Corruptos ("The Big Heat", 1953) abre com a cena de um suicidio; uma
conspiragdo familiar que culmina em morte principia o drama de Na Teia do Destino (“The
Reckless Moment”, 1949); Casablanca (1942) inicia-Se em meio a uma tumultuosa sequéncia
de furtos, perseguicdo e assassinato; o personagem do ator Victor Mature é preso mal se
inicia a narragdo de O Beijo da Morte ("Kiss of Death", 1947). E no intrincado roteiro de
Fuga do Passado (“Out of Past”, 1947), enquanto o protagonista pensa ter alcancado certa
estabilidade na vida, nés, espectadores, somos informados de que uma tormenta se avizinha
no sinistro vulto de um capanga. Ent&o, um flashback nos reconduz ao passado e o padréo se
repete, com a histéria recomecando ap6s o flashback que a encerrara, desta feita em pleno

desenvolvimento simultaneo da perturbacéo e da lutal

Certamente seria preciso um exercicio de reengenharia narrativa para encaixar os exemplos
acima no padrao canonico do “estabelecimento de um estado inicial de coisas que ¢ violado

e deve ser restabelecido”.

Em geral, o filme noir ja comega com a perturbacdo. Em vez de principiar com uma
ambientacdo e/ou com a apresentacdo do perfil do protagonista, inverte-se a ordem normal
de construir o personagem primeiro, para a perturbacdo vir depois. O fato acontece e 0
expectador ainda nem teve oportunidade de conhecer a psicologia dos personagens: eis a

estruturacdo nao classica do noir.
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Conclui-se entdo que hé espago para, mesmo em funcdo das normas de narracao - e ndo
apenas em termos de suas propriedades -, modelar-se idiossincraticamente o filme noir
segundo as exigéncias da trama em sua interacdo com o estilo, e ndo apenas em submisséo
a normas externas pré-definidas, como faz o cinema cléssico. (1) E o que tentaremos

comprovar mais adiante.

Por ora, segue um resumo inicial das diferencas entre os dois tipos de cinema, classico e noir,
para que o leitor tenha uma visdo panoramica das questdes em foco. Note-se que, em
contraponto as caracteristicas gerais do classico como arroladas por Bordwell, nés
realcaremos as peculiaridades do filme noir.

(1) Cf., a proposito, a concessdo de Bordwell a p. 295/6: as normas da trama e os elementos estilisticos se
modificaram ao longo do tempo.

2. 2 - Diferencas do filme noir em relacdo a narrativa classica

1) Ao tratar das propriedades narrativas dos filmes hollywoodianos, David Bordwell afirma
que a narracgdo classica tende a ser onisciente, isto €, a narracdo sabe mais do que qualquer

um dos personagens, ou de todos eles.

No universo noir, por outro lado, € frequente conhecermos a histdria apenas do ponto de vista
do protagonista, com o restante dos desenvolvimentos permanecendo ocultos ao espectador.
As vezes ndo sabemos - ou sabemos apenas parcialmente - o que 0s personagens secundarios
estdo fazendo, ndo obstante isso tenha influéncia causal no enredo, como ocorre em O Falcéo
Maltés ("The Maltese Falcon™, 1941).

Isso é assim porque o fornecimento de informacdes ao publico é controlado: a narragéo é

restrita (e isto o proprio Bordwell reconhece, em relagéo ao filme policial).

A narracdo também tende a ser unilateral, o que indica que ela pode se resumir a perspectiva
de um s6 personagem. Quer dizer, a onisciéncia narrativa ndo ¢ uma propriedade geral do

noir.
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2) Ainda no campo das propriedades da narracdo, vale dizer que o filme classico prima pela
comunicabilidade, escondendo relativamente pouco do espectador.

O filme policial, ao contrario, apresenta uma trama intrincada, além de controlar a divulgagéo
de conhecimento, dificultando a compreensdo da historia pelo publico, por causa do acimulo
de detalhes e de circunstancias, bem como de camadas de significacéo.

Pela mesma razdo, na decupagem serdo preferidos os planos fechados, claustrofobicos, com

a iluminacdo operando para ocultar, em vez de franquear as cenas.

Como resultado, o espectador “ndo sente que esta no ponto de percepcdo mais vantajoso”

(que seria 0 que acontece no cinema classico, segundo Bordwell).

3) Isso é verdadeiro também em outro sentido: ao contrario do filme classico, no qual
"nenhuma informacdao causalmente significativa para uma cena é ocultada”, na producéo noir
essas informacgoes podem bem ser dissimuladas (especialmente nos policiais) - ou entéo elas

ficam reservadas para o final, a titulo de explica¢Ges de fatos doutro modo incompreensiveis.

A Escada de Caracol (“The Spiral Staircase”, 1946), por exemplo, ndo nos fornece nenhum
dado real sobre o culpado de um assassinato, nem razao concreta que nos leve a identifica-
lo, a ndo ser alguns indicios sutis; 0s eventos criminosos parecem acontecer gratuitamente.
Ainda que, em outra parte do seu ensaio, Bordwell reconheca essa postergacao de causas do
filme policial, nem por isso ela deixa de constituir uma diferenca em relacdo ao padréo

hollywoodiano.

Além disso, mesmo que o desenvolvimento da trama noir geralmente obedeca as normas de
causalidade (como foi dito do filme classico na secdo (C) do tdpico 1 — Linguagem, o cerne
do conflito), ndo raro no longa-metragem noir ocorrem acgdes e comportamentos pessoais
ndo facilmente explicaveis [vejam-se 0s enigmaticos protagonistas de Casablanca (1942)],
ou até sem motivo aparente, mormente no caso dos "filmes de psicopatias" como Seven: Os
Sete Crimes Capitais (“Se7en”, 1995) ou Curva do Destino ("Detour", 1945).

4) Qutrossim, na decupagem cléssica, a narracdo do observador é consideravelmente
ocultada; os eventos "a frente da camera” séo a nossa principal fonte de informagdes. Deste

modo, o observador que nos conta a historia € geralmente invisivel, de acordo com Bordwell.
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Em contraste, o narrador no meio noir é via de regra explicito: ele pode, inclusive, fornecer
informagdes de grande importancia causal - como relatos dos eventos passados "feitos de
memoria”, sem que eles sejam mostrados (o que, alids, também ndo contribui para a

comunicabilidade).

Por sinal, um recurso muito empregado €é a "narra¢do em off" (ou confessional), que consiste
numa descricao verbal dos eventos que estdo tendo lugar, repleta de digressdes e, ndo raro,

confissdes ou comentarios pessoais feitos por algum personagem, geralmente o protagonista.

E essa propria narragdo em off, com suas confissdes e comentarios pessoais, contribui para a
dimensdo de autoconsciéncia metalinguistica (ou seja, a no¢do, desde ja presente na trama,
de que o filme esta sendo assistido por alguém), ja que envolve o espectador num "dialogo™
com os personagens, digamos assim; envolve-nos na trama, em vez de fecha-la num universo
paralelo isolado, ao esquema hollywoodiano, cujas histrias como que se passam numa
realidade a parte, inconscientes da existéncia do publico que as assiste. [O critico Mark
Cousins (2013, p. 67) chamaa isto de "realismo romantico fechado", no sentido de um mundo

que se desenvolve em si mesmo, independente do espectador].

Por vezes, um dos personagens do noir assume essa funcao de tecer comentarios dentro da
prépria trama (nos didlogos, por exemplo), sem sobrepor a sua voz as imagens, tal como
acontece em Gilda (“Gilda”, 1946), no qual as falas de um funciondrio do bar onde a
protagonista canta aprofundam inimaginavelmente a significacdo da historia. (Como
veremos adiante, essa é uma estratégia reflexiva préxima aquelas de editoracdo empregadas

em documentarios).
Ora, estes ndo sdo procedimentos classicos padrdo, e sim particularidades do dark cinema.

5) Outra caracteristica do filme classico, assinalada pelo ensaista, seria a sua onisciéncia

narrativa, que se viabiliza pela onipresenga espacial.

Assim, a narracdo a todo momento produz mudancgas de perspectiva em sua cobertura dos
acontecimentos. E a montagem em paralelo entre varios locais fornece a mesma amplitude

de vistas, para o espectador.

Amplitude essa que o filme noir estreita, com pouca ou nenhuma abertura de perspectiva para
outros locais e enfoques. Isso porque, em grande parte das vezes, o foco narrativo fica
amarrado a um personagem (o detetive, o delegado de policia, o assassino, etc.), o qual esta,

evidentemente, limitado ao seu préprio tempo, espaco e ponto de vista.
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Ademais, a voz em off coopera para esse encolhimento focal da narrativa - incidentalmente
causando insegurancga no espectador, que ndo sabe se pode confiar no que lhe estd sendo

impingido pelo narrador oculto ou se outras informac6es estdo sendo encobertas.

Nessa narracdo em off, o locutor apresenta as coisas de seu préprio ponto de vista, com suas
crencas, preconceitos, limitacGes cognitivas, etc. Longe de ser uma descric¢ao precisa ou pelo
menos objetiva dos fatos, a enunciacdo confessional é pouco confidvel por lhe faltarem
elementos - ou por ma-fé, mesmo! Em Fuga do Passado (“Out of Past”, 1947), por exemplo,
as informacg0es que recebemos sobre 0 marido que contrata um detetive para localizar a sua
esposa desaparecida vém enviesadas pelo ponto de vista desse detetive. E a lisura do relato
fica comprometida, por causa do anterior envolvimento amoroso desse detetive com a

mulher.

6) David Bordwell conclui que a narragdo classica apresenta um construto internamente

consistente e bem resolvido.

Ora, tal situacdo é bem diferente daquela do filme noir, que por vezes pode soar artificial ou
despropositado - caracteristica que também é tipica dos enredos dos romances policiais que
inspiraram o noir e cuja concatenacdo logica fica para o final; ou das historias de crime e

psicopatias, sem essa concatenagéo. (1)

7) Outra diferenca entre as duas modalidades cinematograficas é que o filme classico prima
pela agilidade ritmica: impera a necessidade de que o publico ndo tenha muito tempo de

refletir - ou de se entediar! (como Bordwell registra em seu ensaio, p. 298).

Esse ndo é o caso do noir, até porque a acdo ai é mais dialégica do que movimentada,
propriamente: trata-se da consecucdo de objetivos, sim - mas dando oportunidade ao

espectador de ficar perplexo! (2)

E o que ocorre em Pacto de Sangue (“Double Indemnity”, 1944), no qual as indecisdes do
personagem masculino sdo compartilhadas conosco via a narragdo em off, num processo cujo
ritmo varia sutilmente conforme o estado de salde dele se deteriora: mais inteiro, mais

dindmica; mais ferido, mais lenta.

(Como mostraremos para o final deste trabalho, as tramas intrincadas das historias de detetive
e de crime ndo favorecem o tempo para o leitor raciocinar; contudo, isso se deve a motivagdes

inteiramente diversas das do filme classico e induzem o espectador a rever a obra).

37



8) O noir obedece a regras externas ao filme e, por isso, até certo ponto compartilha o
classicismo. Contudo, também desenvolveu um conjunto de normas intrinsecas que o

distinguem do longa-metragem hollywoodiano. (3)

Por exemplo: Bordwell assevera ser raro num filme classico o chamado "corredor do logro”

- 0 uso da narragéo para nos levar a conclusdes incorretas.

Quem assiste ao dark cinema sabe que isto ndo se aplica: ndo hé escrdpulos em solapar o

espectador, nem se lhe evitam surpresas desagradaveis. 1sso € interno ao noir.

9) Outrossim, a curiosidade em relacdo ao passado - que € secundaria no filme classico - pode
se exacerbar no dark cinema. Alids, essa € uma das explicacdes para o uso francamente

desproporcional de flashbacks nesse universo.

Ao contrario do filme hollywoodiano, o passado pode controlar a sequéncia da narrativa noir

e até exigir muita atencdo do espectador, sendo ele se perde no emaranhado de informacdes.

10) Em contraste com o cinema classico, cujo estilo e trama dificilmente adquirem
proeminéncia prépria, servindo antes a funcionalidade da narracdo, o noir desenvolve
idiossincraticamente esses itens - por exemplo, servindo-se do cenério estilisticamente

marcante na diegese e atribuindo a ele forte carga simbdlica.

Em contraposi¢do a narracdo classica, que leva o publico a construir na sua mente uma trama
univoca e integral, o enredo noir — mormente naqueles filmes mais influenciados pelo
realismo poético francés — pode se desenvolver de modo semanticamente ambiguo, com

maultiplas possibilidades interpretativas.

Em A Beira do Abismo ("The Big Sleep”, 1946), ficamos sem saber quem matou um
motorista e por qué. O mesmo acontece em Confissdo ("Dead Reckoning", 1947), cujas
propostas divergentes de solucdo do assassinato de um soldado apontam, ademais, para o

carater ambiguo da linguagem.

Isso se explica, talvez, pelo fato de que uma das suas raizes € o movimento do realismo
poético francés, nos anos 1930, com o seu fatalismo tragico, e que nao pode ser caracterizado
simplesmente pelo esquema atribuido por Bordwell ao filme hollywoodiano - ou seja,
postulando-se de inicio uma situacdo de equilibrio, seguida por alguma perturbacéo e

concluindo com a eliminagdo do elemento perturbador.
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O universo noir surge, pois, no &mbito do cinema cléssico, mas dele se distingue como uma

tradigdo filmica com o seu caminho narrativo e estilistico peculiar.

O proprio ensaista americano sublinha que o cinema classico pode incluir reflexividade, ao
falar em uma complexidade do processo (p. 297/8), em normas supressivas do noir (p. 300),
em exibicdo ocasional das marcas de enunciacao (p. 286) ou em fatores genéricos que alteram
a usual auséncia de autoconsciéncia do filme classico (ou seja, a nocao, desde ja presente na

trama, de que ele esta sendo assistido por alguém).

Na verdade, o problema do artigo de Bordwell é englobar genericamente a norma e as
excecdes, como se as Ultimas constituissem apenas um caso lateral do cinema classico, sem
maiores consequéncias — ou nem isso. Mas ele mesmo admite, ao final, a fragilidade de se
tentar definir ou periodizar esse cinema, por causa das inimeras variantes nas normas

narrativas e processuais ao longo da historia da Sétima Arte (BORDWELL, 2005, p. 298).

As dez “diferencas” listadas acima surgem como contradi¢des - ou a0 menos, como emendas
que precisam ser feitas as proposicdes de Bordwell no seu ensaio, antes de se vincular o

universo noir ao filme classico.

De qualquer modo, o que ficou saliente nessa listagem das diferengas entre o filme
hollywoodiano padrdo e o noir s&o, mesmo, as propriedades das narrativas que estruturam
os dois tipos de filme. Seria interessante entdo levantar mais precisamente quais sdo essas

propriedades, para depois aprofundarmos a discussdo do que elas representam.

(1) Nem todo filme noir é policial ou envolve a figura de um investigador (detetive, jornalista, etc.). Também
h& outra linha de narrativas, mais focadas nos préprios crimes que na sua resolucdo; ela inclui as histérias de
gangsterismo. Por vezes, sdo chamadas de noir fiction.

Excelente fonte de consulta sdo os artigos online de George Tuttle, em: https://noirfiction.info/what.html

(2) A respeito da realizagdo de objetivos e da centralidade da agéo, como balizas de orientagdo do filme classico,
ver a se¢do (C) do tépico 1 — Linguagem, o cerne do conflito.

A propésito, devemos lembrar que essa predominancia do didlogo se d& principalmente na fase classica do noir,
ou seja, nos longas produzidos entre os anos 1940 e 50. Depois desse periodo, houve certa mudanga no padrao
do dark cinema, cujos filmes neo noir também passaram a enfatizar a movimentagao. (Ver o adendo final na
secao (D), do mesmo tdpico 1 - Linguagem, o cerne do conflito).

(3) Sobre o carater extrinseco das normas narrativas do cinema hollywoodiano, ver o topico 2. 1 - Coincidéncias
com a narrativa classica
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3 - As propriedades da narracao classica

De acordo com David Bordwell (2005), as propriedades da narragdo cléssica podem ser
tratadas de maneira relativamente coerente. Conforme alega o critico a p. 285, geralmente a

narracao classica tende a ter:
1) onisciéncia - ela sabe mais do que os personagens;
2) alta comunicabilidade - esconde pouco (basicamente o que acontecera);

3) autoconsciéncia moderada - quase nunca ela reconhece que esta se dirigindo a um publico.

Uma narracdo aberta (em que certas marcas da enunciacdo ficam aparentes) é uma

modalidade que ocorre, por exemplo, nos créditos e nos planos iniciais.

Uma vez iniciada a acdo, porém, as personagens assumem, em sua interagdo, o controle da

transmisséo de informacdes, e a narragéo se vela.

A atividade narrativa aberta reaparece em certos momentos do filme:

a) no inicio e final de cenas - por exemplo: planos de conjunto, movimentos de camera em

torno de certos objetos significantes, fusdes simbdlicas;

b) nas montagens em sequéncia - ou seja, um segmento-resumo que comprime em poucos
segundos uma acdo (ex.: o julgamento de um crime, os efeitos da Lei Seca). Segundo

Bordwell, é indicadora de onisciéncia.

Por outro lado, no final da trama, a narracdo pode voltar a reconhecer:
1) sua onisciéncia - por exemplo, a camera se recolhe para um plano geral;
2) sua comunicabilidade - agora sabemos de tudo;

3) sua consciéncia do publico - os personagens fecham uma porta sobre nés, ou olham

diretamente para a camera.
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A nossa visdo, aqui, € que o cerne da metalinguagem (que a partir de agora
abordaremos em detalhe) reside na autoconsciéncia do filme, embora os outros dois

aspectos (onisciéncia e comunicabilidade) também possam estar envolvidos.

Isto quer dizer que o metadiscurso como autoconsciéncia ¢ um fator importante para

caracterizar o filme noir, em contraponto ao classico.

Bordwell (2005, p. 286) conclui que "a narracdo classica ndo €, pois, uniformemente
‘invisivel' em todo tipo de filme, ou ao longo do filme: as marcas da enunciagdo sao por vezes

exibidas".

Vamos, entdo, nessa primeira parte do trabalho focar o aspecto metadiscursivo da narracéo —
aquele que denuncia essas marcas -, para depois tratar das caracteristicas mais ligadas ao

estilo.
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LIVRO 2 - METALINGUAGEM

4 - Primeira parte: Sinais de metalinguagem

4. 1 - Preliminares: o ilusionismo imagético e a chegada do realismo pléstico

Como mostramos no topico 1 — Linguagem, o cerne do conflito, 0 movimento € a base do
ilusionismo cinematografico. Segundo André Bazin no ensaio "Ontologia da imagem
fotografica”, a origem do ilusionismo antecede em muito ao cinema, remontando ao
Renascimento pelo menos, quando 0 que passou a contar, em uma escala mais ampla, foi "a

criagdo de um universo ideal a imagem do real, dotada de destino temporal autbnomo™.

Por isso, a historia das artes plasticas €, essencialmente, a historia da semelhanca - ou, se se

quer, do realismo, isto é, da imitacdo do mundo real:

[ ] no século XV o pintor ocidental comegou a renunciar a primeira e Gnica preocupacdo de exprimir
a realidade espiritual por meios autbnomos, para combinar sua expressdo com a imitacdo mais ou
menos integral do mundo exterior. O acontecimento decisivo foi sem ddvida a invengdo do primeiro
sistema cientifico e, de certo modo, ja mecanico: a perspectiva (a camara escura de Da Vinci
prefigurava a de Niépce). Ela permitia ao artista dar a ilusdo de um espago de trés dimenses, onde 0s
objetos podiam se situar como na nossa percepg¢éo direta (BAZIN, 2018, p. 28,29. Grifos nossos).

Depois de discorrer como, desde entdo, a pintura se viu acuada entre duas aspira¢fes opostas:
uma propriamente estética, que visava exprimir realidades espirituais, e outra - "esta ndo mais
que um desejo puramente psicoldgico de substituir o mundo exterior pelo seu duplo” -, o

critico francés acrescenta que

essa necessidade de ilusdo, que aumentava rapidamente por sua satisfagdo mesma, devorou pouco a
pouco as artes plasticas. Porém, tendo a perspectiva resolvido o problema das formas, mas nao o do
movimento, era natural que o realismo se prolongasse por uma busca da expressdo dramatica no
instante, espécie de quarta dimenséo psiquica capaz de sugerir a vida na imobilidade torturada da arte
barroca (BAZIN, 2018, p. 29).

Em resumo (e citando um artigo de André Moritz), para Bazin (p. 28) "o cinema ndo é sendo
a instancia mais evoluida do realismo plastico, que principiou com o Renascimento e

alcancou sua expressédo limite na pintura barroca".
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Retomando o que vinhamos discutindo nas sec¢bes (A) e (B) do topico 1 — Linguagem, o
cerne do conflito, neste trabalho ndo faremos uma disting&o rigorosa entre autoconsciéncia
e metalinguagem, ja que sdo aspectos que podem estar inter-relacionados. Ambas séo
processos autorreferentes, em que a propria linguagem que o discurso filmico emprega é
tomada como objeto de tratamento e exposicdo. Diz-se, entdo, que ocorre 0 emprego de
procedimentos reflexivos: é quando se desenvolve o discurso sobre o discurso, a linguagem
da linguagem, numa situagcdo em que a obra "toma conhecimento” de si mesma, de seu carater

de construto literario e de seu direcionamento a uma audiéncia.

Outrossim, também ndo distinguiremos entre uma meta-abordagem mais eisensteiniana (do
cineasta Serguei Eisenstein) - em que a peca de ficcdo (um filme, um documentario) é
atribuido um carater discursivo e ideologico - e a vertoviana (de Dziga Vertov,
documentarista soviético), que questiona justamente a producdo desse discurso, pela
estratégia de desconstruir as suas marcas de enunciacdo. (1) (No caso do cinema,
desconstrucdo pode se referir a visualizacdo da prépria camera que filma, técnica pela qual,
na tela, “surgem cenas do processo de gravacdo”). Aqui, consideraremos ambas as

abordagens como formas de metalinguagem que, no universo noir, podem se interligar.

No seu ensaio, contudo, David Bordwell parece tracar uma distincdo digna de exame mais
detalhado enquanto dois aspectos metadiscursivos, ao definir a autoconsciéncia como a
nocdo que o filme tem do publico, enquanto que a exposi¢do das marcas de enunciacao

do discurso ele denomina reflexividade.

Ora, a professora Marcia Ortegosa (2010, p. 25) explica que as construcdes reflexivas
acontecem quando o filme nos fala dele mesmo, do cinema ou da posi¢ao do espectador.
"Dizemos que o enunciado se desdobra, ou seja, ‘curva-se sobre si mesmo™. Como Bordwell
(2005, p. 278) define a autoconsciéncia em termos “do grau de reconhecimento, pela
narracdo, de sua veiculagdo ao espectador”, a conexdo entre metalinguagem e
autoconsciéncia fica estabelecida entre a fala atrelada a posicdo do espectador, e o
reconhecimento das marcas desse atrelamento - reconhecimento que se torna possivel por
meio de uma série de estratégias reflexivas presentes nos filmes, as quais procuraremos

desnudar ao longo deste trabalho.

Porque, como admite Bordwell (2005, p. 286), "a narracédo classica ndo € (...) uniformemente
‘invisivel' em todo tipo de filme ou ao longo de todo o filme: as marcas da enuncia¢do sdo

por vezes exibidas".
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Uma vez que, como ja dissemos, sdo fundagdes do cinema cléssico a ilusdo de movimento,
a iluséo de tridimensionalidade e a transparéncia da decupagem cléssica (cf. ORTEGOSA,
2010, p. 22), as quais formam a base do ilusionismo filmico, analisaremos aqui alguns
procedimentos estético-formais constantes no universo noir que desnudam a tradicional
invisibilidade estilistico-narrativa do filme classico. Antes, porém, faremos uma pausa para

trazer um pouco da histéria da no¢do de metalinguagem. (2)

(1) Informacao interessante sobre o seu trabalho com a escrita da cdmera pode ser vista em:

http://lounge.obviousmag.org/impropriedade_privada/2015/03/dziga-vertov-o-homem-com-uma-camera-
cinema-russia-socialista.html (Acesso em: 26 de jul. de 2020).

(2) Em termos de dicionario, temos algumas defini¢fes destes termos, no sentido em que 0s empregaremos
neste trabalho:

# Meta:
1. Exprime a nogao de reflexdo sobre si (ex.: metalinguagem).
S. f. "meta"”, in: Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, 2008-2020. Disponivel em:
<https://dicionario.priberam.org/meta> [Acesso em: 27 de ago de 2020].
# Metalinguagem:
1. Lingua especializada que se utiliza para descrever uma lingua natural.
2. Linguagem de descric¢do de uma outra lingua formal ou informatica.
S. f. "metalinguagem”, in: Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, 2008-2020. Disponivel em:

<https://dicionario.priberam.org/metalinguagem> [Acesso em: 27de ago de 2020].

4. 2 - Preliminares: desarranjos metalinguisticos

Em vista da nossa insisténcia no emprego da metalinguagem, seria conveniente uma
digressdo sobre a origem desse conceito. Tal nocao finca raizes nos esforgos para superar
uma série de dificuldades que surgiram na matematica, ao final do século XIX, quando um
novo sistema logico estava sendo construido pelo matematico Gottlob Frege. Seu objetivo
era fundamentar logicamente essa disciplina, como um sistema capaz de demonstrar as suas

proposi¢oes de forma sélida, do ponto de vista formal.
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A matematica, como é evidente, ndo pode recorrer ao mundo real para verificar a verdade de
uma proposicao, por isso precisa estabelecer uma cadeia dedutiva de argumentacdo que
mostre que ela se segue logicamente de outras proposices ja certificadas como verdadeiras
(MORTARI, 2001, p. 29). Ocorre que, a época, muitos matematicos contentavam-se com
demonstrages defeituosas, insatisfatorias do ponto de vista l6gico-formal. Necessitava-se de
um procedimento objetivo de prova. Para tanto, Frege se disp0s a fundar um novo sistema
I6gico que empregava linguagens artificiais, isto €, uma codificacdo de sinais graficos que
difere das linguas naturais pela absoluta precisao.

No decurso dos trabalhos, contudo, percebeu-se que de dentro do préprio sistema l6gico em
desenvolvimento surgiam contradi¢Ges, construidas e motivadas pelas proposicGes do
préprio sistema, 0 que ameagava ruir a matematica inteiral

Como foi percebido entdo, muitas dessas contradicbes apresentavam um carater
proposicional ligado ao uso da linguagem. O que perturbava é a facilidade com que se
geravam paradoxos linguisticos. Para simplificar, tomemos dois exemplos tipicos que tantos
problemas causaram para os 18gicos e linguistas - relatados aqui, na versdo de Alan Chalmers
(1993, p. 193).

Seja 0 paradoxo do mentiroso; se eu digo: “eu nunca falo a verdade”, entdo, se o que eu disse
é verdadeiro, entdo o que eu disse é falso. Ou o paradoxo do cartédo; imagine um panfleto
que traz escrito em um dos lados: “A sentenga escrita no outro lado deste cartdo ¢ verdadeira”
e, no verso: “A sentenga escrita no outro lado deste cartdo ¢ falsa”. Facilmente se percebe
que as duas sentencas no cartaz tanto podem ser verdadeiras como falsas!

Paradoxos como esses praticamente desmontaram a ldgica, pois, como assinala Schaff (1968,
p. 35), “a demonstragdo de que as contradigdes podem construir-se dentro de uma teoria

dedutiva equivale a cancelar a teoria”.

Vocé pode seguir melhor o desenvolvimento dessa histéria no livro de Adam Schaff,
Introdugdo a Seméntica (com apresentacdo de Anténio Houaiss). Ele é um filésofo polonés
relevante nessa area da significacdo. Em todo caso, fica claro que a nogdo de metalinguagem
se origina num campo de pesquisas diferente da fenomenologia (que é a nossa base filosofica,

neste projeto).

45



Porém, dada a importancia que o trabalho de Frege, Bertrand Russel, Wittgenstein, Alfred
Tarski e outros como eles adquiriu a longo prazo para 0s mais diversos campos, era inevitavel
que ndo so a linguistica e a filosofia analitica bebessem de seus resultados, mas também a
fenomenologia. Por isso, recorremos a autores como Gadamer e Paul Ricoeur para
compreender em profundidade filosofica o arcabouco tedrico-conceitual que aproveitamos
aqui e que fala em signos e conotagdes, em discurso textual, construgdo de sentidos, etc.
Arcabouco esse gque, em sua origem, vem da semidtica, da tradicdo analitica e até da

semiologia estrutural e que apresentamos no topico 1 — Linguagem, o cerne do conflito.

Na fundacdo desses paradoxos, conforme se percebeu depois, ndo residiam apenas problemas
de logica e matematica, mas também de linguagem, visto que eles surgiam ainda que se
usasse a linguagem artificial, a qual supostamente deveria ser clara o suficiente para evitar
redundancias e ambiguidades. Esses truques linguisticos perturbaram os analistas por muito
tempo, até que eles perceberam que a linguagem pode ser hierarquizada. O trabalho do I6gico
polonés Alfred Tarski sugere que devemos evitar a ocorréncia desses paradoxos pela
limitacdo do escopo das expressdes linguisticas. O uso de termos que denotam totalidade
(tais como “all” e “every”, todo, tudo) induz a um circulo, podemos dizer assim, ja que a
linguagem fica autorreferente (no pior sentido de recorrer a si mesma como fundamento).

Se, todavia, considerarmos, com Tarski, a linguagem como uma hierarquia de niveis, sendo
o nivel mais basico denominado ‘Linguagem-objeto” - que é a linguagem de que nos
servimos para falar, ou seja, a linguagem em que se fala -, poderemos controlar a situacéo,
pois estabeleceremos uma distincdo em relacdo a linguagem com a qual se fala a respeito
da linguagem-objeto. Que é a metalinguagem, um nivel hierarquicamente acima do discurso

comum, o qual permite o discurso sobre o discurso.

Percebeu-se, assim, com o tempo, que a linguagem se estrutura por camadas, como uma
hierarquia, a comegar pelo primeiro nivel - o da linguagem-objeto -, ascendendo a camadas
cada vez mais altas a medida em que ela é empregada para fazer uma reflexdo sobre si mesma
- em outras palavras, o discurso sobre o discurso. Segundo Schaff (1968, p. 36) o achado
mais importante de toda essa movimentacdo nos estudos foi perceber que a linguagem

também é um objeto de pesquisa logica e cientifica.
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Com o tempo, esse estudo seguiu outros cursos, tendo tomado diversas formas. Iniciou-se
com a analise da linguagem pelo ponto de vista de suas diferentes camadas (ou categorias
semanticas, como também sdo chamadas). A seguir, a sua organizacdo ldgica (a sintaxe) foi
submetida a investigacdo. Entdo veio o exame das relagdes entre as expressdes linguisticas e
0s objetos a que elas se referem - bem como entre elas e o sujeito que usa a linguagem. Por
fim, nds podemos acrescentar, a fenomenologia se dispds a compreendé-la no seu aparecer
mundano, isto é, como fendmeno, em ligagdo com a realidade da vida humana na busca de
sentido.

Essas pesquisas e concepgdes tedricas receberam diferentes nomes, entre eles a “Teoria da
Metalinguagem” - denominacdo que fixamos neste trabalho como um dossel que abrange,

também, a verificacdo dessas relagdes em filmes.

Porque, também no cinema, enquanto uma linguagem propria que transmite significados e
nos comunica algo, notam-se essas conexdes com 0s Varios sujeitos envolvidos na producao
e na fruicdo filmicas, bem como toda essa hierarquia linguistica. O notavel teérico de
documentarios Bill Nichols, por exemplo, elaborou um esboc¢o das varias camadas possiveis
em que podemos analisar uma obra cinematografica.

Sao os niveis do discurso filmico. Para Nichols, um filme funciona como um todo auténomo

- ele é maior que as suas partes e as orquestra enquanto:

1) vozes recrutadas, sons e imagens recrutados;

2) "voz" textual, expressa pelo estilo do filme como um todo (isto €, de que maneira a sua
multiplicidade de cddigos é orquestrada num Unico padréo de controle);

3) o contexto historico, incluindo o proprio ato de assistir (que a voz textual ndo pode ignorar
ou controlar plenamente).

Ora, Nichols elabora essa complexa hierarquia para chegar a uma conclusao surpreendente

sobre a natureza da obra cinematografica:

O filme &, pois, um simulacro, um trago externo da producgdo de significado, a que nos
propomos no cotidiano. Ndo vemos uma imagem supostamente imutavel e coerente, magicamente
representada na tela, mas a evidéncia de um ato historicamente enraizado de construir coisas
significativas, comparaveis aos nossos proprios atos de compreensdo historicamente situados
(NICHOLS, 2005, p. 63. Grifos nossos).
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A dupla ideia de que o cineasta “constrdi” o que deseja representar (por meio das escolhas
técnicas que assume para a sua obra, como veremos adiante) e que o documentario ou o filme
“realista” ndo reproduzem o real demonstra-se nesta declaracdo resumida de Elias (2008, p.
69):

“Em ultima instancia obviamente que o real esta ja corrompido, a for¢a da escolha do
momento, da luminosidade, da direccdo ou da velocidade da cdmara, que s6 dependem do
cineasta”. E, neste ponto, convidamos o leitor a reler o trecho da dissertagdo de Marcela

Amaral, que reproduzimos na se¢do (A) do topico 1 — Linguagem, o cerne do conflito.

A nocdo da metalinguagem tem, portanto, a sua génese em tradi¢des de pesquisa tais como
a filosofia da linguagem e a prépria l6gica - mas pelo seu escopo semantico, era claro que
em breve ela deveria ser apreciada fenomenologicamente, também.

Adiante, com a introducdo da ideia de circulo hermenéutico, tal como delineado por
Gadamer, iremos entender e justificar a necessidade desse nivel metalinguistico superior,
como ferramenta para interrogar os "discursos" do filme noir, segundo expusemos no tépico
1 — Linguagem, o cerne do conflito. Antes, porém, nds nos deteremos no fendmeno da
ocorréncia de metalinguagem em documentarios, buscando apoio paralelo em um “caso real”

(isto &, nesse tipo de produgdo mais jornalistica).

4. 3 - Documentéarios em paralelo

A) A voz do texto

Em 1983, o critico Bill Nichols, ao se referir a certa maneira de realizar documentarios,
comentou que, no cinema classico de Hollywood, o estilo busca tornar-se "transparente™, isto
é, captar as "pessoas em acdo e deixando que o0 espectador tire conclusdes sobre elas sem a

ajuda de nenhum comentario, implicito ou explicito” (NICHOLS, 2005, p. 48).



Essa informac&o serve para introduzir as nossas consideragdes relacionadas ao citado ensaio
de David Bordwell, no qual ele se limita a ver os filmes pelo angulo de histéria contada
cinematograficamente, avaliando algumas das suas caracteristicas técnicas (tais como
angulacdo de camera ou iluminacdo) apenas no que se relacionam com as propriedades

narrativas.

Sua tese basilar é que o estilo hollywoodiano passa relativamente despercebido, porque
ele combina as normas ja familiares de narracdo com padrdes previsiveis de decupagem, de

modo a facilitar a compreenséo do espectador.

Embora de modo geral concordemos com esta afirmacéo, consideramos que ha, no ambito
mesmo do cinema classico, excecdes significativas a ela, representadas, por exemplo, pelo

ciclo do filme noir.

Para apurar melhor certos aspectos do discurso narrativo cinematografico, mais
especificamente o da metalinguagem - ou seja, o discurso sobre o discurso -, vamos
considerar um ensaio paralelo, presente na mesma coletanea, que foca o documentario, um
meio no qual as situacOes textuais e metalinguisticas sao notdrias. Para tanto, contaremos
com o conhecimento do professor de cinema Bill Nichols, que tem escrito varios livros e
artigos sobre documentérios, sendo um dos mais importantes a sua Introducdo ao
Documentario. “Segundo Bill Nichols, o livro foi escrito sobre influéncia da semiologia
metziana. Christian Metz foi um tedrico francés que aplicou sua influéncia da semiologia de
Ferdinand de Saussure na analise e teorizacdo sobre a cultura filmica". (ALMEIDA, 2014, p.
22).

Portanto, eis uma linha de pensamento préxima aquela articulacéo sintatica proposta no inicio

deste trabalho.

Em um ensaio intitulado "A Voz do Documentario” e que iremos tematizar por causa do seu
foco em procedimentos metadiscursivos de comunicagdo filmica, Nichols aponta algumas
das "marcas de textualidade"” desse tipo de producéo, tais como imagens desfocadas, som
abafado, figuras granuladas e fracamente iluminadas de atores sociais, que atribuem uma

certa "voz” editorial ao filme.
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Segundo ele, no &mbito do documentério, estas marcas textuais ddo testemunho de
determinacdes histdricas - mais do que de concepgdes artisticas (as do diretor, por exemplo);
todavia, e esse € um ponto importante, as determinacdes historicas s6 se tornaram

conhecidas para nos gracas a essas estratégias textuais.

Um exemplo sdo os “saltos temporais” que normalmente aparecem num documentario
biografico: eles nos convidam a uma comparacgéo retroativa (do tipo antes e depois). No
mundo real nds nao percebemos essas diferencas entre as fases da vida de uma pessoa, mas
em uma obra cinematogréafica, como o documentério (ou o filme noir, nés diriamos, com os
seus flashbacks), essas estratégias textuais acabam por originar uma leitura comparativa
entre presente e passado, ao sobrepd-los. Mais adiante mencionaremos o caso do filme
Audécia de Criminoso ("Behind of Green Lights", 1946), que deixa bem a vista esses
recursos textuais empregados na narracdo de uma histéria. Em todo caso, é notavel como

Nichols abarca as técnicas da "escrita filmica" em termos de textualidade. Pois bem,

Para o autor, a voz do documentario se pronuncia através de uma ldgica organizadora de
inimeros meios de selecdo e arranjo de som e de imagem disponiveis ao criador. O autor cita
extensamente alguma decisfes possiveis acarretadas por esse processo de selecdo e arranjo:

1) quando cortar, ou montar, o que sobrepor, como enquadrar ou compor um plano
(primeiro plano ou plano geral, angulo baixo ou alto, luz artificial ou natural, colorido ou
preto e branco, quando fazer uma panoramica, aproximar-se ou distanciar-se do elemento
filmado, usar travelling ou permanecer estacionario, e assim por diante);

2) gravar som direto, no momento da filmagem, ou acrescentar posteriormente som
adicional, como tradugdes em voz-over, didlogos dublados, musica, efeitos sonoros ou
comentarios;

3) aderir a uma cronologia rigida ou rearrumar os acontecimentos com o objetivo de
sustentar uma opinido;

4) usar fotografias e imagens de arquivo, ou feitas por outra pessoa, ou usar apenas
as imagens filmadas pelo cineasta no local,

5) em que modo de representacdo se basear para organizar o filme (expositivo,
poético, observativo, participativo, reflexivo ou performatico) (NICHOLS, 2012, p. 76).

Assim, a voz se dirige a nés demonstrando suas singularidades e o seu ponto de vista em
relacdo a uma determinada temética através do uso planejado de formas, modos, técnicas e estilos
encontrados no filme. (ALMEIDA, 2014, p. 25. Grifos nossos).

O exposto comprova mais uma vez como 0s fundamentos de nossos autores de trabalho
ancoram-se no dado empirico, antes que em teorizagdes gerais, 0 que esta em acordo com a

direcdo que estabelecemos nesta pesquisa desde o comeco.
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Além disso, com base nessa série de procedimentos que estdo disponiveis para os cineastas,
nota-se um certo realismo fabricado, como resultado de suas escolhas: o espectador cré estar
diante do real, e ndo de alguma histdria ficticia - ele atribui estatuto de realidade ao
documentario a que assiste - 0 qual, todavia, em sua tentativa de diminuir a distancia para a
(aparente) captura da realidade mesma, deixa & mostra as marcas de sua construcao

organizacional.

Na verdade, como Nichols argumenta, 0 que acontece é que essas estratégias organizacionais
favorecem uma leitura interpretativa preferencial do espectador, porque elas tendem a
atribuir ao material documentério significados que de fato ndo vém do real, antes sdo

resultados do estilo da obra - ou do que ele chama de "a voz do filme". (1)

Essa voz, diz o critico, talvez seja semelhante aquele padréo intangivel formado pela

interacao de todos os codigos de um filme e que produzem autoconsciéncia reflexiva.

Como reitera Almeida, “a voz da perspectiva € encontrada de forma implicita nas entrelinhas
através das escolhas estéticas e éticas do cineasta”. (ALMEIDA, 2014, p. 25).

Ora, essa afirmacédo de Nichols legitima as alega¢des dos estudiosos que veem no emprego
de certos significantes (como o espelho) a presenca de uma estratégia textual-reflexiva em
um filme. Ao menos, o estudo semiotico de tais significantes aponta nessa direcéo.

(1) Se néo, imagine o material do documentério apresentado em outro formato - digamos, de desenho
animado: sem a verossimilhanca de cor e fotografia, o telespectador ndo sentiria estar "diante do real".

B) Aplicagdo e exemplos

Ampliando o foco do pensamento, vemos que tanto esses significantes quanto aquelas
estratégias textuais das quais falamos anteriormente ocorrem com frequéncia na tradi¢do do
filme noir. Ora, se no ambiente documentario esses itens e processos marcam a presenga de
uma atitude reflexiva - e portanto autoconsciente -, entdo eles também devem ser estendidos

ao universo noir e apreendidos por essa mesma Otica metalinguistica.
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Com efeito, quando, em alguns desses filmes surgem referéncias ao préprio meio cinema, ou
entdo quando ha mengdes a processos artisticos e literarios que estdo no berco desses filmes
- por exemplo, em O Terceiro Homem ("The Third Man", 1949), em que aparecem alusdes
a revistas pulps (que, como se sabe, figuram nas raizes do noir) -, tais ocorréncias também

devem ser entendidas como parte da autoconsciéncia filmica.

A propria indicacdo da procedéncia do filme implica metalinguagem, como acontece em
Uma Rua Chamada Pecado (A Streetcar Named Desire™, 1951), no qual a exposicdo de
cortinas, pecas de roupa e aderecos, bem como a manipulacdo diegética de luzes e da
iluminacdo sugerem a sua origem teatral, além de entregar o seu formato de peca adaptada,

em claro sinal de reflexividade — um fator que Nichols sem duvida confirmaria.

Ja O Beijo da Morte ("Kiss of Death", 1947) constitui um caso em que o género do longa é
denunciado na prépria abertura da obra, com os créditos também fornecendo uma prova da
no¢do de conhecimento do publico pelo filme. O mesmo se passa em Os Assassinos (“The
Killers", 1946), cuja abertura, com suas sombras expressionistas, ja nos transfere para a
realidade noir. (A narragdo aberta € uma modalidade que pode ocorrer nos créditos e nos
planos iniciais, como ja citamos no tépico 3 — As propriedades da narracao classica).

A Morte num Beijo (“Kiss Me Deadly”, 1955) se vale de recursos de edigdo para associar os
créditos — que entram ap6s a trama ter comecgado — ao trajeto de um carro numa estrada: eles
vao “subindo” de forma invertida na tela, como se fossem as placas de sinalizagdo de transito
que passam ao longo do trajeto, o que faz o pablico se surpreender com esse artificio de
sobreposicdo de movimentos. Além de evidenciar a autoconsciéncia, isto remete a quebra da
costura geradora da ilusdo de movimento (por causa do sentido aparentemente retroativo do

fluxo de fotogramas), explicado na se¢éo (A) do tépico 1 — Linguagem, o cerne do conflito.

Por sua vez, Emboscada (“Lured”, 1947) também confessa o seu vi€s investigativo nos
créditos - e, ainda mais, logo nas cenas iniciais entrega a tematica de crime, ao mostrar um
vendedor de bilhetes levando um cartaz no qual se I& o nome de uma pega, em exibicdo no
teatro (ou no cinema): “Assassinato no Soho”. Enquanto o homem estaca (a pretexto de
acender um cigarro), o cartaz € enquadrado de frente e fixado sob as nossas vistas. Maior

autoconsciéncia, impossivel.
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Poderiamos pensar na nocdo de autoconsciéncia reflexiva de um longa-metragem de
ficcdo da mesma maneira como Nichols a aplica ao documentario, isto é, a camada de
leitura em que nos conseguimos ouvir a voz do sistema textual como um nivel distinto dos
sons e das imagens — ou, 0 senso de se estar a fazer uma construcéo de significados em
funcéo do proprio texto (o filme, no caso). E essa construgdo de significados dentro da obra

mesma € a voz textual do filme - obviamente dirigindo-se a nos, espectadores.

Quer dizer, os préprios filmes produzem a estrutura na qual os signos adquirem 0s seus
significados, exatamente por pertencerem a uma série coerente de niveis de leitura distintos
(os sons e imagens, por um lado, e o sistema textual, por outro). Ora, identificar esses niveis
é, decididamente, uma tarefa metalinguistica, como vimos ao recordar a sua histdria no tépico

anterior.

Destarte, a autoconsciéncia da obra filmica se manifesta por meio de indicios (signos,
procedimentos) metadiscursivos - quer dizer, em um nivel distinto de leitura, que
evidencia a consciéncia do filme (e do seu diretor) de ser o que é. Isso pode ocorrer, por
exemplo, quando aparecem na tela membros da propria equipe de producdo — caso do diretor
Alfred Hitchcock, em inimeras obras suas, ou do roteirista de Pacto de Sangue (“Double
Indemnity”, 1944), o famoso escritor Raymond Chandler. Essas pessoas - que participaram
da construcdo da obra e tém seus nomes nos créditos - fazem aparicdes ligeiras, praticamente
dispensaveis, isto €, sem nenhum proposito aparente, 0 que acaba comprometendo a ilusdo

diegética, pois levam o espectador a identifica-las como "elas mesmas".

As assercoes de Bill Nichols para 0 meio documentario tém sido transpostas por nds para o
filme de ficcdo. A essa mesma direcéo contribui o pensamento de André Bazin. Primeiro, ele
frisa 0 uso semantico da montagem soviética e dos recursos plastico-imagéticos do
expressionismo aleméo, com ambas as escolas de cinema consolidando-se como geradoras
de significados. Dai, Bazin reitera a capacidade dos filmes de produzirem interpretacéo e
sentido: “Resumindo: tanto pelo contetido plastico da imagem quanto pelos recursos da
montagem, o cinema dispbe de todo um arsenal de procedimentos para impor aos

espectadores sua interpretagdo do acontecimento representado”. (BAZIN, 2018, p. 105).
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Acrescentando que o objetivo da montagem € criar o que ndo vem estabelecido de maneira
intrinseca & imagem - ou seja, "a criacdo de um sentido que as imagens ndo contém
objetivamente e que procede unicamente de suas relacfes” -, Bazin (2018, p. 104) expande
0 pensamento: “Assim, entre o roteiro propriamente dito, objeto Ultimo da narrativa, e a
imagem bruta, intercala-se uma etapa suplementar, um 'transformador' estético. O sentido
ndo esta na imagem, ele é sua sombra projetada, pela montagem, no plano de consciéncia do

espectador”.

Por fim, ele tece uma comparagdo histérica do cinema silencioso com a chegada do som a
grande tela: “Se o essencial da arte cinematografica consiste em tudo o que a pléstica e a
montagem podem acrescentar a uma realidade dada, a arte muda é a arte completa. O som
s6 poderia, no maximo, desempenhar um papel subordinado e complementar, como

contraponto a imagem visual”. (BAZIN, 2018, p. 105. Grifos nossos).

Ora, um bom exemplo de que o ato de contar uma histéria é em si um processo de
producéo de significados, e ndo uma “transcrigdo” direta e neutra do real (os fatos ndo falam
por si mesmos, como lembra Nichols, antes sentidos sao atribuidos a eles, em sua narracao),
ocorre em Audécia de Criminoso ("Behind of Green Lights"”, 1946). Nessa obra, evidencia-
se muito bem que toda arte de contar historias é um processo artificial de atribuicdo de
sentidos, que se efetiva durante a prépria narracdo. Iniciamos por ver a cena de um carro
com um cadaver dentro, em frente a delegacia. Jornalistas voam como moscas para o local e,
constatando que o corpo pertence a um tipo duvidoso e bem conhecido, eles imediatamente
reportam o fato - cada qual adicionando detalhes plausiveis, mas ndo confirmados. Os

jornalistas constroem um caso mesmo sem dados.

Seguindo a abertura da investigacdo policial, quatro pessoas que tiveram contato com a
vitima pouco antes de ele aparecer morto dentro do carro prestam depoimentos. Mas o filme
ndo se limita a mostra-las testemunhando. O diretor arquiteta toda uma estrutura de
flashbacks, de modo que voltamos ao local do crime com os depoentes. E como se fossem

quatro filmes dentro da obra, situagdo comum em se tratando de histdrias policiais.
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Os quatro "filmes", por sua vez, sdo organizados de modo a que 0s seus respectivos desfechos
se encaixem temporalmente na narrativa, rumo ao desenlace final quando descobriremos o

gue aconteceu.

Essa complexa disposicdo da narrativa, com uma construcdo tdo evidentemente artificial,
acaba por induzir o espectador a duvida se realmente os testemunhos correspondem a verdade

dos fatos.

Tem-se, portanto, uma metalinguagem no nivel da prépria histéria que origina a obra
cinematografica, anterior ao (codigo de) roteiro, a qual expde a sua estruturagio durante o
processo narrativo, por meio de estratégias textuais. Recordando a alegacdo de Nichols
(2005, p. 64) no contexto documentarista, “o processo de construcdo de significado se

sobrepde aos significados construidos”.

4. 4 - A hermenéutica de Gadamer

A) Considerando as asser¢des de Bill Nichols sobre a linguagem e o problema do significado
em documentarios, podemos, a esta altura, recorrer a uma tradicdo de pensamento ja bem
estabelecida, embasada no trabalho do filésofo alemdo Hans-Georg Gadamer, visando
melhor explicitacdo da questdo metalinguistica. Procuramos responder, assim, a pergunta
sobre 0 motivo da necessidade desse cuidado metadiscursivo - seja nas tradi¢Oes literarias

ou filmicas - e por que precisamos nos importar com o processo de comunicacao delas a nos.

Nesse intuito, acabamos por verificar varios pontos de contato entre Gadamer e Nichols, ao
menos no campo especifico da relacdo entre a linguagem empregada e o problema da
fidelidade ao real por uma obra - seja esta de cunho informativo (os documentarios, a

tradicdo historica) ou expressivo (como € o caso de um trabalho de arte).

As indicagfes de Gadamer servirdo, direta ou indiretamente, para fundamentar
filosoficamente as teses de Nichols que reproduzimos anteriormente, bem como as que
citaremos no decorrer deste trabalho. Essa aproximacao entre as duas visoes € possivel e
legitima por causa das pretens@es de universalidade da hermenéutica gadameriana, que

embora vise especificamente a arte e a tradicdo histdrica, ndo pretende restringir o tema da
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compreensdo a esses dois campos de atividade humana. Antes, segundo frisa Marco Antonio
Casanova na introducéo ao livro do pensador, desde o principio sua hermenéutica se estende

dos escritos tradicionais até a leitura de construcdes e imagens:

O aspecto hermenéutico possui algo tdo abrangente que ele também envolve necessariamente
a experiéncia do belo na natureza e na arte. (...) e se isso significa necessariamente mediar-se com a
totalidade da propria experiéncia de mundo, entdo toda a tradicdo também pertence a uma tal mediacéo.
Essa tradicdo ndo abarca apenas textos, mas também instituicdes e formas de vida", declara o prdprio
Gadamer (p. 2) no ensaio “Estética e Hermenéutica”. (GADAMER, 2010, p. XII1).

O pensador justifica essa amplitude mencionando o fato histérico de que, pelo menos desde
o romantismo alemao, a missdo da hermenéutica foi definida em vista da necessidade de
evitar incompreensdes. "Com isso, ela possui um ambito que alcancga por principio [ ]
efetivamente o enunciado dotado de sentido™. Pois é por meio de enunciados com sentido
que ndés nos comunicamos, e eles devem ser compreendidos. E, devemos supor,
"enunciados dotados de sentido sdo inicialmente todas as declaragbes linguisticas"
(GADAMER, 2010, p. 4). Portanto, os discursos filmicos e documentarios claramente sao

atendidos por essa amplitude hermenéutica.

B) Ora, quando nos deparamos com pecas de arte de outros tempos, tais como filmes antigos,
supomos que existe uma distancia histérica em relacdo aquilo que nos foi entregue. Em
outras palavras, tendemos a pensar que, a exemplo do que se passa com documentos
historicos, o fato de essas obras terem sido criadas "em um tempo diverso do nosso induz a
pensar que a tarefa fundamental da interpretacéo seria justamente acessar a verdade contida

nesse horizonte temporal ja perfeito".

A dificuldade dessa exposicdo, contudo, é o proprio distanciamento que ela produz entre o
que precisa ser interpretado e o acontecimento em si da interpretacdo. E, como enfatiza
Casanova apoiado em Gadamer (2010, p. 1X), se essa distancia persiste, ndo ha como escapar
de um dilema estrutural: ou tentamos nos situar no horizonte do que deve ser interpretado
(um filme antigo, por exemplo), sem que, a0 mesmo tempo, consigamos nos livrar totalmente
do horizonte que trazemos conosco; ou entdo aquiescemos ao Nosso horizonte, enquanto nos

vemos aparentemente condenados a falsificar de alguma maneira o que deve ser interpretado.

56



C) E para superar esse curto-circuito interpretativo induzido pela suposicio de uma distancia
historica e pessoal entre o0 objeto de arte e os seus fruidores - ou, poderiamos acrescentar,
entre as obras, por um lado, e nos, espectadores e nosso mundo, por outro - que Gadamer
sugeriu considerar o fendbmeno hermenéutico em sua amplitude. Proposta que implica
reconhecer nele uma experiéncia de verdade que se confunde, ela mesmo, com um modo
de filosofar. Mas, qual é a relagdo, afinal, entre o fendmeno hermenéutico e tal

experiéncia da verdade?

Assim como vimos em Nichols, também para Gadamer a experiéncia hermenéutica procura
ultrapassar, desde o inicio, a suposicao de que 0s processos interpretativos objetivam alcancar

uma verdade previamente dada e constituida.

“Tradicionalmente, a filosofia assumiu a posicdo de que a verdade é algo que precisa ser
conquistada por meio de uma aproximacao de estruturas universais. Essas estruturas podem

se encontrar em alguma dimensdo da realidade ou em nosso aparato cognitivo”.

(GADAMER, 2010, p. X).

Acontece que as dificuldades com essa posi¢ao serdo as mesmas que ja vimos com a anterior
suposi¢ao de uma distincia nos processos exegéticos. “Se a verdade se acha em algum lugar
da realidade como um dado, vemo-nos presos ao problema do acesso a essa verdade. Como
ndo contaminar, de alguma forma, a verdade a ser conhecida com a particularidade de nosso

proprio conhecimento?”

Por outro lado, se ela se mostra como elemento de nossa economia cognitiva, em Ultima

instancia ndo haverd como escapar da suspeita de que tudo ndo passe de uma iluséo subjetiva.

Ademais, como toda economia cognitiva se marca pela particularidade de um sujeito
especifico do conhecimento, parece ter ficado invidvel restringir a universalidade da verdade

em meio ao préprio processo do conhecimento.
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D) Em concepgdes anteriores da hermenéutica, tal como a de Wilhelm Dilthey, imaginava-
se ser possivel recuperar a visao de mundo e as expressdes vivenciais originarias - quer dizer,
supunha-se possivel a retomada do proprio horizonte de constitui¢do originaria da fala de um
texto, ou do sentido inicialmente visado pelo autor (ou, em nosso caso, a recuperacao do
sentido direto da realidade por um filme ou um documentério, cren¢a que, como vimos em
Nichols, € bastante discutivel). Mas tais concepg¢des tém seus problemas, por isso seria talvez

mais frutifero retornar ao pensamento de Gadamer.

A tentativa de solucdo do dilema proposto acima passa pelo reconhecimento do carater
circular de todo acontecimento hermenéutico. Nesse sentido, o filésofo aleméo recupera
0 papel dos pressupostos na compreensdo, que, desde Hegel, pelo menos, haviam sido
minimizados: sua suspensdo era vista como imprescindivel para iniciar o conhecimento.
Destarte, n6s nos acostumamos a pensar que um conhecimento encontra a sua legitimidade

somente quando zeramos as nossas crencgas e pré-conceitos anteriores. (1)

Gadamer afirmou, todavia, ndo apenas ser impraticavel alcancar tal suspensdo dos nossos
pressupostos, como frisou que ela nem mesmo seria desejavel. Pois a pretensa cessacao de
todos os pressupostos antes de comegarmos 0 processo exegético significaria uma dissolucéao
de toda orientacdo prévia e de todas as expectativas de sentido em relacdo ao que se deveria
interpretar. E sem essa orientacdo e expectativa, nem mesmo teriamos como nos aproximar
do que deveria ser interpretado, uma vez que € essa orientacdo e é essa expectativa que

conduzem a aproximagéao.

Porque ndo desenvolvemos a nossa interpretacao do zero, hum processo que gradualmente
ascenderia a um campo de sentido determinado, passo a passo. Se ja ndo tivéssemos alguma
expectativa de sentido ao ler um texto ou assistirmos a um filme, nunca iriamos reunir as
diversas palavras e imagens com vistas a esse sentido, de maneira que a leitura ou a fruicédo

filmicas permaneceriam presas a uma pluralidade de frases e imagens desconexas.

Gadamer nos traz, assim, um entendimento que explicita muito bem o processo da
compreensdo: "Quando nos interessamos por um determinado tema, a coisa sobre a qual
refletimos fornece imediatamente o horizonte no interior do qual precisamos incessantemente
nos movimentar" (GADAMER, 2010, p. XI). Dessa forma, um dialogo sobre o amor retira
do proprio campo hermenéutico do amor a possibilidade de continuarmos a falar sobre a

mesma coisa, em meio a uma pluralidade de palavras disponiveis.
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Como um adendo, é interessante notar que essa nog¢do de um circulo no processo de
significacdo acaba sendo admitida de modo velado (e quem sabe de maneira desapercebida)
até por um critico tdo mordaz da fenomenologia como Adam Schaff. Ao levar a cabo um
levantamento tipoldgico dos signos - daquilo que eles representam e como estao situados no
ambito da comunicagdo humana, capacitando-nos a fazer abstragdes - Schaff (1968, p. 207)
incidentalmente concede que "todo signo é um produto do processo de abstracdo e a0 mesmo
tempo importante instrumento deste processo™ (italicos do autor). Isto é, o signo surge do

préprio processo que ele instrumentaliza e possibilita, a abstracao.

(1) O leitor interessado pode encontrar essa ideia de Hegel na Introducdo do seu livio Fenomenologia do
Espirito. Um resumo esta aqui:

www.fafich.ufmg.br/~leonarva/Disc_arquivos/SEGUNDOSEM/EINLEITUNG/EINLEITUNG.pdf
(Acesso em: 04 de jun. de 2020).

E) Com base em tudo isso, conseguimos agora chegar a experiéncia de verdade que subjaz
ao fendmeno hermenéutico, na medida em que todo processo interpretativo sempre parte de
uma expectativa de sentido, fundada num copertencimento ao horizonte de apari¢do da obra.
Assim, por mais que ndo tenhamos nenhuma informacao relativa ao filme, ao nos sentarmos
diante da tela para assistir Casablanca, por exemplo, somos conduzidos a um campo de

sentido inicial, a cada imagem que se passa das primeiras cenas. Como diz Gadamer,

guem quer compreender um texto sempre realiza uma projecdo. Ele estabelece de antemao para si um
sentido do todo, logo que um primeiro sentido se mostra no texto. Tal sentido, por sua vez, s6 se mostra
porque ja se I& o texto com certas expectativas de um sentido determinado. Na elaboracéo de tal projeto
prévio, naturalmente revisado de maneira constante a partir do que vem a tona em meio a penetracao
ulterior no sentido, consiste a compreensdo daquilo que se encontra presente.

Essa copertinéncia inicial, apoiada a principio somente nos nossos preconceitos e nas nossas
ideias pré-definidas, ndo € irrelevante ou dispensavel. Ao contrario, é ela que viabiliza todo

e qualquer avanco posterior de correcdo de nossas posi¢Oes primarias. Na verdade, sempre
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nos encaminhamos para o texto a partir de uma expectativa de sentido construida
fundamentalmente com base em nossos pressupostos. Ao mesmo tempo, essa expectativa de
sentido torna possivel um esboco de totalidade, em conformidade com o qual nos
movimentamos desde o inicio. Esse esboco funciona como o horizonte originario do processo

hermenéutico propriamente dito.

Com ele, Gadamer (p. XII) procura, na verdade, fazer frente a um problema primordial. A
leitura e interpretacdo de uma coisa, ou de um estado de coisas, nunca € uma simples
coletanea de componentes esparsos. Uma reunido de tais elementos jamais daria conta da
unidade especifica da interpretacdo, uma unidade que se apresenta desde o inicio e orienta

NOSSOS Passos.

Quer dizer, nenhuma interpretacdo se movimenta para além de um espaco previamente aberto

pela compreensdo. Essa é a ideia geral do famoso circulo hermenéutico.

F) Em suma, quem deseja compreender um texto sempre realiza uma projecéo. Ele estabelece
de anteméo para si um sentido do todo, como diz Casanova (GADAMER, 2010, p. XII), logo
gue um primeiro sentido se mostra na obra. Tal sentido s6 se mostra porque ja se 1€ o texto -
ou, equivalentemente, ja se assiste ao filme - com certas expectativas de um sentido

determinado:

O que é dito também é sempre mais do que o seu sentido indicavel e captavel. [ ] O discurso
ndo diz apenas algo, mas alguém diz algo a alguém. O compreender do discurso ndo € o compreender
do teor literal do que é dito na realiza¢do paulatina das significa¢fes das palavras. Ao contrario, ele
realiza o sentido uno do que é dito - e esse sentido reside sempre para além daquilo que o que é dito
anuncia. (GADAMER, 2010, p. 6).

Com base nessa explicitagdo, podemos concluir que nos - os leitores ou fruidores -
constituimos esse sentido que se mostra, 0 que esta em acordo com as afirmacdes de Bill

Nichols, para o qual a significagdo precisa ser constituida, em vez de vir intrinseca as coisas.

Porque, retornando a Gadamer, jamais se inicia uma interpretacdo do zero, assim como nao
se finalizam todas as interpretagdes. Essa situacéo circular e ndo definitiva de todo processo
hermenéutico leva o fildésofo a crer que ndo existe o ser do que interpretamos para além da

propria interpretacdo - o que, outra vez, remete as assercdes de Nichols, pois é s6 no decurso
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mesmo da interpretacdo que aquilo a ser compreendido apresenta a verdade que € sua, tal
como explicita a hermenéutica gadameriana. Destarte, aquilo que buscamos interpretar
depende do intérprete como parte indispensavel do seu movimento de chegar a si mesmo
(GADAMER, 2010, p. XVI). Pois:

Por isso, parece-me quase mais correto ndo chama-la de uma obra, mas de um construto. [ ]
Esse construto exige ser construido pelo observador ante o qual ele se oferece. Ele ndo é efetivamente
aquilo que é. [ ] Ao contrario, ele é algo que sé se estabelece como aquilo que aparece e se mostra
naquele que o considera. (GADAMER, 2010, p. 52)

E o reconhecimento dessa condicdo limitada, e reciprocamente dependente, do processo de
compreensdo que Nichols parece exigir dos documentaristas - e nos, dos cineastas noir. E é
ai que aparece a importancia da operacdo metalinguistica para estabelecer o conhecimento
dessa condicdo e das relagfes que subjazem a qualquer texto, documentério, obra de arte e
filme. E entdo tarefa do critico e do filésofo da linguagem analisar os indicios da presenca
desse espelho metalinguistico, que reflete o carater de construcdo do discurso (além de
aceitar, sem traumas, que um circulo estrutura a nossa cognicao). Nas palavras de Nichols, o

senso de que a construcgao de significados se faz em fun¢do do prdprio texto.

G) Transpondo agora esta visdo hermenéutica ao meio cinematografico, constatamos que o
carater de construto dos filmes ndo aparece apenas quando de sua exegese, mas pode ser
localizado no préprio aspecto técnico da sua producdo, conforme salienta o professor
Herlander Elias. Este grande pesquisador do espa¢o virtual comeca por evocar o inicio do
cinema, anteriormente a descoberta das técnicas de montagem e composicéao de cena, quando

a imagem era fixada diretamente pela camera, para o espectador:

Por exemplo, na historia do cinema é relevante o contributo dos filmes dos irmaos LUMIERE
(-) mas para a ‘subjectivacdo” da imagem de hoje, 0 que ha a reter do trabalho dos irméos
LUMIERE é que ndo havia mise en scéne, porque ndo havia montagem. Tudo era filmado ‘one
shot’, o filme era o resultado do que era filmado e ponto final. (ELIAS, 2008, p. 67. Grifos nossos).
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Posteriormente, o aperfeicoamento operacional levou a uma intensificagdo da mediacdo
tecnoldgica, o que resultou na autonomizacdo da imagem fotografica, com a consequente

possibilidade de seu tratamento pela montagem:

Depois ¢ claro que ha uma “morte da aura” que presencia o aparecimento das técnicas de
colagem, montagem e sobreposicéo.

Mas acontece que se da uma ‘re-territorializacdo’ das condi¢des de percepg@o para o campo
da objectividade (), e d&-se também uma ‘des-territorializagdo’ da imagem. A imagem separa-se dos
corpos, e assim tudo se torna “constructo”, montagens de fragmentos, até que no virtual esse
processo de “construcio” seja tao aprimorado que, tal como um “crime perfeito”, oculta as provas
de que tenha ocorrido. Por isso hoje quando hd montagem de imagem esta ndo € discernivel, porque a
montagem fundiu-se com a imagem. A montagem ndo é mais o processo de edi¢do de imagem, a
montagem é a propria imagem. Néo ha distingdo. (ELIAS, 2008, p. 67. Grifos nossos).

Para 0s nossos efeitos, essa comparacdo com o mundo do crime é perfeita, pois evoca a
famosa cena de Blade Runner - O Cacador de Androides (Blade Runner, 1984) em que o
detetive procura pistas da meliante “dentro” de um fotograma. Dessa maneira, ele se vale da
autonomia que a imagem adquiriu desde a invencdo da fotografia, para separar e expor um
fragmento do proprio filme! Estabelece-se, assim, uma circularidade técnica e até ontol6gica

no seio do cinema, que acaba por revelar-nos ... o fotograma!

Como acentua Ortegosa (2008, p. 111), “a fotografia ¢ fundamental na narrativa de Blade
Runner. () De um modo geral, a fotografia pertence as origens do préprio filme. Ela é seu

material constitutivo, seu ‘DNA’. Nesse processo metalinguistico, o filme fala de si”.

Note-se, além disso, que Elias radicaliza o sistema conceitual que seguimos até aqui ao
identificar a montagem transparente e invisivel de Xavier ou Bordwell a prdpria imagem -

sem costuras e sem distin¢do, como ele mesmo diz.

Aceitar a premissa da circularidade epistemoldgica ajuda-nos a resolver a dificuldade do
curto-circuito no raciocinio, mencionada de passagem em Consideragdes Iniciais: Abrindo
o Livro, quando constatamos que a ferramenta metalinguistica investigada foi a mesma

utilizada para esquadrinhar os filmes.
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Sim, com efeito o reconhecemos, mas frisamos que essa metadimensdo precisa estar
incutida na obra, na forma de sinais indicadores de onde situar a metacritica - quer
dizer, as enunciacdes devem deixar a vista as suas marcas e 0s codigos de sua arquitetura

conceitual, para o critico empenhado no seu reconhecimento.

4.5 - Marcas de metalinguagem noir

A) Marcas de metalinguagem podem representar uma ruptura com o cinema classico, mas,
no caso do filme noir, 0 mais correto seria dizer que eles marcam uma distin¢ao. E que, para
todos os efeitos, ndo consideramos que o ciclo do cinema noir tenha rompido com o sistema
classico no qual se originou; o que defendemos é que ele constitui uma secéo a parte desse
sistema, uma vez que suas diferencas sao relevantes o suficiente para ndo serem englobadas

em um todo argumentativo (que € o que faz David Bordwell).

Tal distin¢do ndo pode ser olvidada, como se as caracteristicas metalinguisticas dos filmes
noir constituissem excecdes ocasionais dentro de um sistema classico muito maior que as

abarcaria e que podem ser resumidas em notinhas de rodapé ou numa observacao parentética.

Por exemplo: ap6s comentar as propriedades narrativas classicas de transparéncia,
comunicabilidade, onisciéncia e autoconsciéncia filmicas, Bordwell (p. 285) trata duas
situacbes de excecdo como sendo simples ressalvas - e, coincidéncia ou ndo, ele as

exemplifica com filmes noir (o que elimina toda duvida quanto ao que ele est4 se referindo).

Com efeito, vemos aqui o erro de considerar uma diferenca fundamental, encontrada em um
sistema (isto é, em um todo), como sendo parte normal desse sistema, podendo ser ignorada
ou ter minimizada a sua principal caracteristica diferenciadora, para que 0 sistema

argumentativo pareca coeso. E o classico caso de varrer para o tapete aquilo que incomoda.

E importante frisar, neste estudo, que a tendéncia de rotular a producéo hollywoodiana inteira
como “cléssica" ¢ um construto dos criticos. Todo critico, como um analista que ¢, tem a
liberdade de conferir a esse construto o grau de generalidade que quiser, como pondera Roger

Odin (1).



64

Por outro lado, quando se notam certas deficiéncias, tal condicdo genérica também abre a
possibilidade de verificar novamente esse construto em sua fundamentacéo logica e nos seus

pressupostos tedricos, para apurar em que bases conceituais ele esta articulado.

(1) In: Teoria Contemporénea do Cinema - Documentario e Narratividade Ficcional, volume 2, pp. 277-301.
RAMOS, Ferndo Pessoa (org.). SP: Ed. SENAC-SP, 2005.

B) O que Bordwell chama de sistema classico, na verdade, poderia ser paralelo ao sistema
que outro critico importante, o inglés Mark Cousins (2013, p. 67), chama de "Realismo
Romantico Fechado", um modo de producédo e de realizacdo cinematogréficas cujo inicio
data da década de 1920 e cujas linhas gerais permanecem até hoje, em Hollywood.

Ora, 0s processos metalinguisticos que Cousins considera capazes de romper esse Realismo
Romantico Fechado certamente podem ser aplicados ao “sistema classico” de Bordwell -
mais especificamente, as capacidades reflexivas do filme noir. Essa € uma identificagdo

Obvia, dada a proximidade dos sistemas filmicos reconhecidos pelos dois criticos.

Se, por exemplo, Cousins (2013, p. 147) vé naquela tipica olhadinha para a tela de alguns
comediantes [especialmente os personagens de Oliver Hardy, em O Gordo e o Magro
(“Laurel and Hardy”)] uma caracteristica reflexiva, que indica a consciéncia da comédia de
ser uma comédia, entdo esse procedimento, se encontrado no filme noir, logicamente devera
indicar a mesma coisa. Com efeito, em obras como Janela Indiscreta ("Rear Window", 1954)
temos alguns de seus personagens ocasionalmente se virando para a tela, como se na verdade
se dirigissem ao proprio espectador. Em A Dama do Lago (“Lady in the Lake”, 1947), essa

acdo chega a romper a diegese, com o ator realmente falando para nos pelo seu personagem.

Coincidentemente (e comprovando a nossa identificacdo), David Bordwell também
reconhece a atitude de alguns dos personagens, ao olhar indiretamente para a cAmera, como

uma forma de narragdo mais aberta e consciente (2006, p. 286).



Certamente que ndo se deve tratar como uma objecdo o modo diegético dessa "olhadinha"
[isto é, quando a historia realmente pede esse olhar - em vez de ele ser uma interrup¢éo dela
- e quando, logo apds a cena, nds constatamos que na verdade o personagem estava se
dirigindo a outro personagem, ou mesmo para outra instancia da propria mise-en-scene (a
um quadro na parede, por exemplo) - situacdo que Bordwell aparentemente chama de
"trechos com ponto de vista dptico™ e que, tipicamente, ele trata apenas como excecao.

Pois ainda nesse caso, tal olhadela (que muitas percebemos ter sido inserida propositalmente,
de tdo ostensiva ou significativa que é) deve ser considerada um procedimento reflexivo,

mesmo que ndo rompa com o ilusionismo requerido pelo sistema classico.

Ou seja, mesmo que ocorra no ambito da diegese (isto é, no contexto da histdria, do que ela
pede), o olhar para a camera constitui uma sinalizacdo metalinguistica entre niveis distintos
de leitura do filme, sinalizacdo essa que ndo estd presente no nivel mais basico do sistema

classico (a narracdo de uma historia da forma mais iluséria possivel ao espectador).

Uma cena notavel ocorre em Baixeza (“Criss Cross”, 1949): a certa altura, Yvone de Carlo
dedica uma declaracdo de amor a Burt Lancaster; entdo a filmagem troca o angulo pelo qual
vemos o casal, para mostrar apenas o rosto em close da atriz se dirigindo ... a nés! Sutilmente
desfocada, como se estivesse a olhar para a testa em vez de para os olhos do espectador, a
moca muda ligeiramente a ritmica da sua declaracdo, como se agora estivesse a declamar.
Para alguém ndo inteiramente familiarizado com os processos metatextuais (como € o caso
deste proprio autor, em outros tempos ...), a cena soa ingenuamente artificial, como se fosse

um erro de atuacao ou alguma trapalhada técnica.
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4. 6 - Diferencas do filme noir para o cléssico, em Bordwell e analise de Scarface

A) A peculiaridade das propriedades narrativas

Para quem estuda a dimensdo metalinguistica do dark cinema, as diferencas do longa-
metragem classico em relacdo ao filme noir ficam mais evidentes no ensaio de David
Bordwell quando ele comeca a tratar das propriedades narrativas (em particular a
manipulacdo do espaco, a p. 287). Um exemplo ocorre quando esse critico atribui a
comunicabilidade da narracdo o fato de que, na producgdo classica, uma informacéo
causalmente significativa para uma cena nunca serd mantida desconhecida do

espectador.

Todavia, é o proprio Bordwell que afirma, um pouco antes (2005, p. 285), que um filme
policial "sera bastante restritivo na divulgacdo de conhecimento e fortemente supressivo em
seu ocultamento de informagdes causais™! Trata-se de uma ressalva guardada por ele para
encaixar sem contradicao esse tipo de producdo de mistério no molde tedrico que teceu para
abarcar a cinematografia hollywoodiana e que nos parece demasiado amplo.

A onipresenca espacial constitui outra instancia de diferenca. Segundo o autor, através dela
o filme classico tende a onisciéncia narrativa. Estratégias como a de cortar no interior de
uma cena ou realizar uma montagem em paralelo entre varios locais indicam essa onipresenca
da narracdo, revelando a todo momento a sua habilidade para produzir mudancas de

perspectiva.

Seguindo uma citacdo de Lindsley Lane, o sentido é estimular, "através da escolha correta de
seu objeto e posicionamento, a sensacao no receptor de 'estar presente a por¢ao mais vital da

experiéncia - no ponto mais vantajoso de percepcdo’ ao longo de todo o filme".

A camera se torna, assim, um observador invisivel ideal, liberta das contingéncias de tempo
e espaco, apenas restrita a padrées minimos de codificacdo, em nome da inteligibilidade da

historia, reafirma Bordwell.
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Embora a narra¢do no filme noir também esteja formalmente submetida a esses padrdes
usuais de inteligibilidade, eles sdo bastante enfraquecidos pelas narrativas incrivelmente
labirinticas, formadas por histérias densas e enredos intrincados. Com efeito, algumas
producdes, como A Beira do Abismo (“The Big Sleep”, 1946), parecem ter sido engendradas
para desnortear o espectador. (Cito de memaoria uma entrevista do diretor Howard Hawks, na
qual ele admitiu ter acrescentado alguns detalhes em A Beira do Abismo "s6 para confundir”,

apos confessar ndo ter entendido muito bem a novela original!).

Podemos crer que, no universo noir, usualmente nem a camera se torna um "observador
invisivel ideal", nem o espectador se sente "no ponto mais vantajoso de percep¢do”. Tanto

gue essas obras obrigam quem as assiste a ficar matutando depois ...

Tampouco € regra a mudanca de perspectiva. Filmes inteiros podem ser contados
praticamente s6 do ponto de vista de um personagem ou de um grupo fechado deles, com
alguns dos casos mais notaveis representados por O Falcdo Maltés ("The Maltese Falcon™,
1941) e Pacto de Sangue ("Double Indemnity"”, 1944), no qual a angustia por ndo saber o que
se passa nos bastidores da investigacdo leva tanto o narrador quanto o espectador a se

sentirem inseguros, dada a incompletude das informacdes fornecidas.

Por outro lado, a objetividade é uma tonica no filme noir, que via de regra preserva a
distingdo entre o contexto exterior e 0s estados mentais dos personagens. Mesmo quando
ocorrem flashbacks e outros usos da memdria do personagem, estes sao inseridos em um
contexto objetivo mais amplo, ligado a nocBes de causalidade, como explica David

Bordwell.

Mas precisamos fazer um adendo: ao contrario do que prescreve o critico para o cinema
classico, os flashbacks nem sempre ultrapassam o conhecimento do personagem que o tem,
como se vé nas “alucinagdes” de Um Rosto no Espelho ("Fear in the Night", 1947), no qual
um homem tem lembrancas perturbadoras de algo de que ndo se lembra e que nédo sabe se foi
real ou s6 um pesadelo. Ou seja, as "voltas no tempo" contam apenas aquilo que o

personagem ja sabe e que esta a recordar - ndo episdédios desconhecidos dele.

Obviamente nem todo filme noir se apresenta como excecao aos parametros classicos listados

por Bordwell. Mas boa parte deles o é — o suficiente para 0s considerarmos um grupo a parte.
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B) Uma narrativa alienigena

Bordwell (2005, p. 288) sumariza 0 mundo da trama classica como "um construto
internamente consistente”, formado pela manipulacdo da mise-en-scéne (cenarios,
iluminacdo, figurinos, movimentacao dos atores), que da vida ao mundo da historia. Esse é
um mundo relativamente independente, cujos eventos e realidade acontecem por si ou para

si mesmos, conforme ja vimos.

Sobre esse mundo da trama intervém entdo a narracdo classica, como se viesse de fora,

enquadrando e registrando a partir do exterior 0 que bem entender.

"Esse registro e enquadramento tende a ser tomado como a narracao em si*, a qual se viabiliza

através do "esquema cognitivo a que denominamos ‘camera™, agindo como um observador

ideal. A narracdo classica depende, assim, da nocéo de "observador invisivel".

Quando adentramos no ambiente noir, as coisas se modificam um pouco. Em muitos filmes,
sentimos como que a presenca de uma inteligéncia editorial, que interfere no mundo da
historia, e que o préprio Bordwell reconhece ao conceder que a narragdo classica pode ser
"mais ou menos aberta, mais ou menos intrusiva" em relacdo a homogeneidade proposta pelo

mundo da trama.

Ora, essa concessdo - expressa de maneira quase acidental - além de produzir certo
estranhamento com a logica cristalina da exposicdo do critico, também minimiza o que
acontece em mais de um grupo de filmes, tais como 0s musicais e 0 universo noir, nos quais
as interferéncias editoriais constituem parte estrutural das obras - ou pelo menos sdo muito
significativas. Elas ndo vém de fora simplesmente, como um mero registro fotogréafico, antes
surgem com a obra, entranhada nela e condicionando o seu entendimento, quase como se

pudéssemaos falar em forma e conteldo.

Se Cantando na Chuva ("Singing in the Rain", 1951) ou Chicago (2002) - por sinal, um neo
noir de gangster - ndo forem metalinguisticamente suficientes para 0os musicais (nos quais até
0s cenarios sao revelados!), tomemos uma obra relevante do filme de gangster, Scarface - A
Vergonha de Uma Nacdo (“'Scarface, The Shame of the Nation™, 1932), dirigido por Howard

Hawks.
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Em outra de suas vérias ressalvas ou concessdes, Bordwell alega que os filmes classicos
permitem momentos de abertura na narracdo, evidenciadas pelas assim chamadas montagens
em sequéncia (que acontecem quando o tempo de ocorréncia de alguns eventos é
drasticamente comprimido em uns poucos segundos). Tal estratégia, segundo ele, evidencia

a onisciéncia da narragao.

No entanto, em Scarface & possivel perceber um avanco em direcdo a dimensdo da
autoconsciéncia filmica - mesmo que a propriedade da onisciéncia pareca oscilar em varios

momentos.

C) Scarface

Considere assim: nessa obra, toda a maneira de contar a histéria evidencia uma visdo ironica,
mesmo cinica, em relacdo ao fendmeno do gangsterismo. Os personagens sdo dubios ou
atrapalhados, e as situacfes que enfrentam sdo retratadas de uma forma que quase chega a
ser parodistica. A postura do protagonista parece evocar, ainda que remotamente, os trejeitos
de alguns comediantes de época, tdo artificiais sdo os seus modos. (Para ndo dizer que ficam

simiescos a medida que o seu império desaba).

Entdo, a certa altura surge uma montagem em sequéncia, que "acelera" a narrativa, para
mostrar a rotina de violéncia que permite aos gangsteres ascenderem na vida. Vemos as
folhas soltas de um calendario se sucederem, com a imagem sobreposta de um revolver
atirando, como se se quisesse sugerir que nisso se resume toda a histéria deles! A cena inteira
vem imersa em ironia - e € justamente isso que nos Intriga, porque, enquanto a ironia provinha
dos personagens ou das circunstancias que enfrentavam, ela era interna a narrativa. No
momento em que fica patente a mdo do diretor (na montagem em sequéncia, de teor
estritamente grafico e simbdlico), verificamos que a opinido cinica também esta presente
nessa narracao "pura” - ela € imanente ao processo editorial, indicando que € a propria cdmera
que tece um comentario sobre o filme. Tem-se a escritura da camera, com todo o seu

sarcasmo intrinseco: estamos no nivel da propria linguagem cinematografica.
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Ora, deveriamos esperar uma narrativa neutra e discreta, praticamente invisivel ao espectador
- como Bordwell, alias, alega ser o estilo classico (2005, p. 294). Mas, ao contrério, pela
maneira valorativa como esta aqui, 0 que vemos € 0 juizo negativo do construtor da historia
(o diretor, no caso) a respeito do crime - juizo que fica explicito pela dissociacdo entre a
narracdo e o mundo da histdria. Ou seja, tematiza-se a propria maneira de contar; a linguagem

cinematogréfica ou as marcas da enunciacdo se expdem, nessa montagem artificial.

E, conforme o proprio Bordwell diz em outra parte, como resultado dessa dissociacdo o
espectador se concentra nao apenas em reconstruir a historia (que ele chama de fabula), mas

em indagar por que a narracao a esta representando dessa maneira particular.

Em Scarface, outras instancias metalinguisticas se impdem, seja pela inser¢édo de cenas reais
de arquivo, seja pelo duro comentario inicial, ainda nos créditos, que reforca a 6tica moralista
e até politica pela qual a historia serd contada - indicando que a "voz textual” da obra esta

acima do mundo da historia, como que analisando-a (para usar a expressdo de Bill Nichols).

Alids, um outro momento reflexivo vai ocorrer durante a cena de uma digressao sobre o
crime, que se passa em uma reunido (simbdlica) de setores institucionais da sociedade (tal
como a imprensa): essa € uma cena inteiramente desproposital do ponto de vista da trama,
mas compreensivel a luz do comentério inicial dos créditos (como um reforgo). Trata-se de
uma entrada sem motivacdo, mas que desnuda o objetivo de conclamar as autoridades a

enfrentarem legalmente o gangsterismo. (1)

Mais um exemplo marcante de exposicdo da linguagem do cinema acontece quando 0s
personagens policiais da histdria se dispdem a comparar a sua situagao precaria com a que se
passava antes no Oeste! Eles reprovam a mudanga de atitude da populacéo, de idolatrar herois

western para admirar vilGes do crime.

Com efeito, esses dois géneros cinematograficos ja renderam bastante em termos de
comparacgéo critica, como lembra Mark Cousins, 2013, p. 141 - mas que esse paralelismo
apareca em um filme, e isso bem no inicio do ciclo de gangster, é realmente notavel! Vale
lembrar que os personagens falam sobre Western e Gangster em termos de uma realidade

que enfrentavam, e ndo como filmes, o que aprofunda a sutileza do diretor.
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[Uma entrada comparavel ocorre no comego de A Marca da Maldade (“Touch of Evil”,
1958), quando a jovem protagonista vivida por Janeth Leigh, ao comentar algo sobre
gangsteres, chama o chefe mafioso que a interroga de “little caesar” - incidentalmente o titulo

original do primeiro real filme de gangster da historia, Alma no Lodo (“Little Caesar”, 1931)]

(1) Na realidade, o cineasta Howard Hawks declarou em entrevista a Peter Bogdanovich que essa sequéncia
originalmente ndo pertencia ao roteiro do filme e nem foi dirigida por ele, antes foi inserida para satisfazer aos
censores da época. Para os efeitos de nossa argumentacao, contudo, esse dado é irrelevante (BOGDANOVICH,
2013, p. 198), como também o é o fato de que Hawks néo dirigiu sozinho o filme.

Por dltimo, convém destacar uma cena na qual o préprio processo de atuacdo cinematogréafica
é posto em cheque. Considere a questdo pelo seguinte angulo: no filme A Queda da Casa de
Usher (“La Chute de la Maison Usher”, 1928), de Jean Epstein, hd uma cena em que os atores
olham diretamente para a cadmera. Posteriormente, verificamos que havia uma pintura,

funcionando como um espelho no local para onde eles dirigiam a vista.

Sabemos, pelo extensivo estudo semidtico de Marcia Ortegosa, que essa € uma situacado
reflexiva; mesmo Bordwell fala em autoconsciéncia nos momentos em que o0s atores olham
para o espectador (desde, obviamente, que ndo seja um mero trecho Optico, tal como a virada
de campo e contracampo). De fato, embora haja um motivo para os personagens olharem

para a camera, 0 momento € longo e muito significativo para ser acidental nesse silent film.

No caso de Scarface, a situacdo € parecida - exceto que ndo ha nada que justifique o olhar do
ator! Ele contracena para a camera, isto é, para nds, mostrando-nos a sua atuacdo — muito

comica, por sinal, em harmonia com a atitude pejorativa da narracéo a respeito do crime. (2)

[A artificialidade desse recurso e da atuagdo € saliente em A Dama do Lago (“"Lady in the
Lake”, 1947), obra filmada inteiramente em camera subjetiva, o que forca os personagens a
se dirigirem ao detetive protagonista como se fosse para a tela, e no qual a atriz Audrey Totter

exagera intencionalmente a sua atuacéo, tornando tudo muito artificial e aparente].

(2) Como ja foi frisado, Bordwell admite que o olhar para camera (equivalente a olhar para o telespectador)
caracteriza a situacdo de autoconsciéncia do filme (2005, p. 285).
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Um sinal em forma de cruz ou X - sugerindo morte - est4 espalhado por todo o filme,
comecando nos créditos, o que é outro sinal de abertura da narracao, de carater simbdlica e
reflexiva (posto que consta nos créditos). Perguntado a respeito por Peter Bogdanovich, o
diretor Howard Hawks explicou que era comum 0s jornais da época escreverem na legenda
de fotos de assassinatos: “o X marca o lugar em que o corpo foi encontrado”, por isso ele

usou esse sinal em toda parte (BOGDANOVICH, 2013, p. 173).

Vé-se, portanto, como uma linha editorial perpassa o filme, cujo enredo (ou o seu mundo,
para ser bem preciso) é severamente julgado por ela - circunstancia que lembra as
ponderacdes metalinguisticas de Bill Nichols sobre a "voz textual" e que sobressai no final
quando o gangster morre sob um letreiro inscrito “O mundo € seu”, num ironico carater de

parabola.

Obviamente nem toda obra noir deixa tdo a vista a sua construcao formal quanto Scarface —
lembremo-nos do seu magistral plano-sequéncia de abertura, que jamais pode ser minimizado
sob a diegese, como se ndo importasse na narrativa. Seu deslumbramento fatalmente desvela

a escrita cinematografica.

Em maior ou menor grau, porém, sempre aparecem sugestdes de transparéncia, nem que seja
de maneira simbdlica (pela insercdo de espelhos, por exemplo — a chamada reflexdo
especular, desvendada na pesquisa semiética de Ortegosa).

Citemos Os Corruptos ("The Big Heat", 1953), de Fritz Lang: numa cena que também poderia
ter sido gravada de outro modo, o protagonista oculto entra no campo de agdo da camera
vindo por tras. Sabemos disso por causa de um espelho estrategicamente colocado, que
descobre para nds, espectadores, o extracampo ainda encoberto: trata-se de revelar a técnica
empregada pelo diretor, mais uma vez decifrando a linguagem cinematogréafica - essa que é
outra funcdo metalinguistica do espelho: denunciar o oculto, o fundo submerso - ou,

figuradamente, o outro lado da historia.
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4.7 - A importancia da metalinguagem

A) Como salientou Ismail Xavier (e que reproduzimos no inicio deste trabalho), o cinema
classico concretiza o projeto de intensificar a0 méximo a nossa relagdo com o mundo tornado
objeto na tela, bem como de fazer tal mundo parecer autbnomo em seu proprio direito - ndo
encorajando, assim, perguntas na direcdo do olhar que o intermedia, qual seja, a camera e

todo o aparato técnico, sua estrutura processual, ideologia e comportamento.

A importancia da metalinguagem reside, entre outras coisas, no fato de que ela reflete a
consciéncia da equipe de producao de estar a se dirigir a um publico por meio de um
construto estético (e ndo por uma via direta, imediata, como se o filme fosse uma janela para
a realidade), com o intuito de fazer essa audiéncia refletir, e ndo apenas de iludi-la. Assim,
as marcas textuais sao deixadas a mostra propositalmente, para frisar que ndo se tem na tela
(a imitacdo de) um mundo, a ser considerado real pelo espectador ingénuo. Antes, 0 que se
estd pedindo é que o publico atente ao aspecto de construcdo formal e ao carater
representacional, e ndo s6 para o conteudo episédico da obra. Por isso, 0S recursos
metalinguisticos também sdo denominados processos reflexivos, como se o discurso artistico
"se curvasse" sobre si mesmo. (1) Eles surgem com frequéncia em musicais, dos quais

falaremos adiante.

Ora, assim como 0s musicais, os filmes noir comportam intensa carga metadiscursiva, o que
por vezes 0s tornam autorreferentes, apontando para certos aspectos de sua producéo,
ou entdo para a linguagem gue empregam, ou mesmo para a sua origem e classificacéo
genérica (de género), como percebemos nos exemplos arrolados na secéo (B) do topico 4.

3 - Documentarios em paralelo (e nos demais que se seguirao).

Isto é, instala-se uma circularidade entre as etapas de cria¢do e de fabrica¢do, bem como do

produto final.

Quer dizer, quando inserida na obra pela equipe criadora, a metalinguagem introduz o
espectador - pelo menos em parte ou de uma forma metaférica - no processo de trabalho (e,
as vezes, no proprio esquema de confeccdo da obra: percebemos aspectos da fabricacdo do
filme).
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Por exemplo: o recurso do espelhamento, a que nos referimos antes, leva o publico a tomar
consciéncia da operacdo de filmagem mais enfaticamente do que num filme classico -

trabalho esse que foi realizado por um fotdgrafo.

Nesse mesmo raciocinio, é impossivel ndo notar os enquadramentos espetaculares de Robert
Krasker nos filmes O Terceiro Homem (*The Third Man", 1949) ou Desencanto ("Brief
Encounter”, 1945).

NoOs iremos desenvolver melhor este sentido humano-operacional subjacente a

metalinguagem a frente, no pendltimo tépico desta pesquisa.

A alusdo circular a linguagem de uma obra cinematografica ocorre, ainda, quando se inserem
na acdo diegética materiais pertencentes a ordem da producédo do filme. Em uma cena que
ficou famosa, o cineasta Jean-Luc Godard faz aparecer, no iconico Acossado (A Bout de
Souffle”, 1959) um poster do astro do cinema noir e de gangster, Humphrey Bogart.

Ora, um pdster ou um outdoor sdo produzidos por uma equipe externa a direcédo de fotografia
do filme, ligada a sua publicidade; a insercdo desses elementos na trama (como ocorre no
neo noir Um Nome na Lista (“Fade to Black™, 2006), que mostra um cartaz da atriz Rita
Hayworth) indica, portanto, o trabalho de criacdo da obra, bem como sinaliza o seu
carater de comunicacéo social, sujeita a convencdes discursivas, constituindo destarte
algo mais do que um entretenimento para espectadores imersos na fantasia e no "mundo

tornado objeto na tela” (como diz Xavier).

Outrossim, distinguimos também esse desvelamento da enunciacdo em musicais, nos quais
a dimensdo metatextual é proeminente, por eles estarem enraizados na vida. (2) Dai o
constante dialogo com o espectador: os atores cantam para ele (ao olharem diretamente para

a camara); discorre-se sobre a narrativa e 0 género; ou entdo se expde a mise-en-scene. (3)

Quer dizer, o recurso a metalinguagem é a maneira de um discurso se apresentar em
suas conexdes com o real - e isso certamente estd de acordo com a natureza do filme noir:
com efeito, nds cremos ser justo atribuir a metalinguagem a distingdo de ser a caracteristica
central do dark cinema, engquanto expositora do discurso social. Pois 0 noir ndo se subtrai a
relacdo com a sua época, antes vem imbricado no mundo americano do P6s-Guerra. E como

era este mundo?
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1) Sob uma camada prospera e industrialmente organizada da populacéo, jazia a rotina
amarga dos pobres, dos negros e dos imigrantes; na era da producdo e do pleno emprego -
garantidos por uma vitoria espetacular na Segunda Guerra - ocultavam-se a segregacéo, a

miséria e a obscuridade no submundo e nos guetos;

2) Sob um modo de vida conservador, valia a hipocrisia de costumes, o0 jogo de aparéncias,

a crosta de moralidade de uma sociedade muito convenientemente protestante;

3) Acima de tudo, a complexidade da rede de interesses entre imprensa, governo, justica,

empresas, igrejas e demais instituices publicas.

Realidade esta que o noir pde a nu pela metanarrativa - a linguagem da linguagem: a arte
abrindo o jogo sobre a sua construcdo, alertando contra o engendramento de um discurso

escapista bajulador, disposto qual um manto sobre as aparéncias vistosas e 0 engodo social:

“As mulheres tinham condic¢des financeiras de se vestir um pouco como Janet Leigh e os
homens podiam dirigir carros ndo muito diferentes dos de seus idolos do cinema. A vida nos
paises ricos comecava a assemelhar-se ao mundo utdpico dos filmes escapistas, pelo menos

na superficie”, diz Cousins (2013, p. 217).

Essa era, também, a época do macarthismo - a industria do denuncismo politico e da caca aos
comunistas - bem como do Cdodigo Hays, em sua tentativa de lustrar uma nacdo imoral e
apresentar ao planeta uma fachada 6tima do cinema e seus astros. Assim, forcas dominantes,

de viés conservador, em geral davam as cartas no periodo, tentando abafar os escandalos.

O noir, porém, com a sua critica corrosiva e as estratégias de desmonte das narrativas oficiais,
ndo perdoa ... Com efeito, ¢ notdvel que, no seio de um sistema escapista, ilusionista,
propagandista, galgado em um know-how técnico-industrial de producéo e preocupado com
0 lucro de suas mercadorias cinematogréficas, tenha surgido um ciclo de filmes que se
voltava a avaliacdo critica desse mesmo sistema, bem como da sociedade que o produziu,

tornando-se, por assim dizer, a sua consciéncia.

[...] o film noir cléssico foi uma tendéncia cinematogréafica perfeitamente integrada no devir historico,
cultural e social do tempo que o viu surgir, sendo ainda, como refere Cardoso (cf. 2001), capaz de
expor e de subverter formas sociais de dominacdo estruturantes do quotidiano da sociedade americana
do pobs-guerra, articulando deste modo uma consciéncia critica do mundo contemporaneo, [...].
(FONTES, 2011, p. 12).

Consciéncia critica da qual a proxima citagdo filmica é um verdadeiro estudo de caso.



Em O Beco das Almas Perdidas (“Nightmare Alley”, 1947), sdo exibidos alguns dos
discursos profissionais em curso no mundo capitalista. A exposicdo de narrativas sociais €
trabalhada ostensiva e criticamente. Simplesmente sdo mostradas: 0s discursos estdo em
movimento, construindo um modo de ser, uma certa conjuntura, um personagem. A coisa

toda é sobre dinheiro.

O filme toma dois "discursos™, 0 do médico e o do médium (ou, equivalentemente, do pastor),
representando os jargdes cientifico e religioso. Fica evidente que discurso é poder, a ponto
de sua eloquéncia subverter o real: assim, um homem s&o pode ser internado como louco
apenas com base na denlncia de uma psicdloga, por exemplo (como, alias, o faria o
macarthismo, posteriormente). Nessa cena, em um dado momento, a personagem Lilith (da
atriz Helen Walker) toma félego e se perfila, para recitar de uma determinada maneira o

palavreado médico - muito embora ela houvesse dito, antes, que ndo sabia fazer discursos!

Ja o ator Tyrone Powell interpreta um personagem - Stan - que tem consciéncia de ser
exatamente isso: um personagem! Assim, o filme escancara a postura e a indumentéaria chique
que esse personagem precisa adotar, para manipular mentes religiosas em situacdo de
vulnerabilidade: na fase técnica de edigdo, montam-se as trocas de circunstancias
abruptamente (em vez de se preparar adequadamente o espectador para a virada na vida de
Stan), o que forca um contraste com 0 momento anterior, quando Stan ainda trabalhava em

um circo € se vestia mais “autenticamente”.

E ha o discurso do circo - da industria do entretenimento popular -, que também € tristemente

desmascarado em seus "cddigos".

Demonstra-se que o discurso profissional pode surgir da histéria de vida de uma pessoa, no
caso do falsario Stan, cujo passado em internatos catélicos o proveu com subsidios para dar
golpes em pessoas crédulas. O jargdo também pode ser resultado de convencao social
(cientifica), no caso da psicologa.

De qualquer modo, um discurso sempre esta imbuido dessa capacidade de manipulagdo, seja
na voz de um eloquente vigarista, seja no diva de uma mulher honesta que tinha uma falha
moral e escondia gravacdes de seus pacientes, seja simplesmente no modus-operandis normal
da industria. Mais do que nunca, o circo, em sua rotina operacional, representa a industria,

particularmente a do entretenimento.

76



O filme, destarte, consegue provar a sua tese, se admitirmos 0s seus personagens e situagdes

(& excecdo do Stan) como sendo representagdes comuns da sociedade, e ndo tipos desviantes.

Passando para uma analise linguistica, chama a aten¢do como os jargbes tém realcada a
maneira formulaica pela qual se constituem, bem como a sua flexibilidade de uso, a medida
em que vdo sendo desenvolvidos pelos seus utilizadores e adaptados para responder as

exigéncias diarias da sociedade.

No nivel narrativo, é interessante perceber como esses "discursos profissionais” sao
separados dos didlogos normais da histdria, em um claro indicio de reflexividade. Com efeito,

é a nocdo de metalinguagem que nos capacita a perceber este aspecto critico da obra.

Outro ponto instigante, agora no contetdo, é que a vild Lilith - que submete o falso "heréi"
Stan a uma prova - é tentada por ele, numa subversdo de papéis: a tentadora Lilith € tentada;
ja o mocinho, seduz. Por outro lado, Lilith busca a verdade ao submeter o "paranormal” Stan
a uma prova - uma cilada, na realidade. O filme tem desses paradoxos, porque é Lilith que
acaba desmascarada pelo farsante!

(1) Ideia particularmente realcada pela professora Marcia Ortegosa - por ex., a p. 25.

(2) Neste motivo em particular, estou aproveitando uma sugestdo do critico Fernando Brito quando ministrou
um curso livre sobre musicais em 2018, no SESC Belenzinho, registrando em sua apostila Uma Viagem pelos
Musicais no Cinema, que “nesse universo, a vida ¢ indissociavel do cinema”.

(3) Em sua obra-prima Ama-me esta Noite (‘Love Me Tonight”, 1932), o diretor Rouben Mamoulian mostra -
e comenta, pela voz do protagonista - a montagem da banda sonora, ao iniciar o musical com os sons de Paris!
Ja Cantando na Chuva ("Singin' in the Rain", 1952) escancara 0s cenérios, na tela.

A fabricacdo do proprio espetaculo também fica nitida em Chicago (2002) e O Fantasma da Opera ("The
Phantom of the Opera", 2004).

B) Outro caso de intervengdo reflexiva acontece quando um trecho filmico é inserido em
outro filme. No neo noir brasileiro "A Dama do Cine Shanghai”, a certa altura possivel ver
numa televisdo, em um bar, cenas da obra-prima de Orson Welles, A Dama de Shanghai
(“The Lady from Shanghai”, 1947), com a qual o longa dialoga o tempo todo. Trata-se do

"filme dentro do filme".
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Um procedimento parecido com este ocorre no célebre Creptsculo dos Deuses (“Sunset
Boulevard”, 1950), de Billy Wilder, no qual a trajetoria da atriz Norma Desmond
(interpretada por Gloria Swanson) pelo cinema mudo é evocada numa tela caseira, isso ja

nos anos 1950.

Em uma outra producdo noir, A Bela do Bas-Fond (“Party Girl", 1958), o diretor Nicholas
Ray inseriu cenas de amor e de viagem que remetem diretamente ao classico de Alfred
Hitchcock, Ladrao de Casaca (“Catch a Thief”, 1955).

Nesse mesmo filme, alids, ocorre uma maravilhosa cena de reflex&o especular; duas mulheres
rivais se encontram num camarim diante de um grande espelho, empregado com nitida
funcdo metalinguistica, pois que aumenta a area de gravacao ao fundir campo e contracampo,
permitindo ver as expressOes faciais das interlocutoras em um dialogo dos mais &speros - e

reveladores.

Certamente ndo ha como assistir a cenas como essas e nao perceber que estamos diante de
uma montagem literaria ou artistica, porque o efeito ilusério de diegese é temporariamente

suspenso, tal como também acontece no procedimento metalinguistico delineado a seguir.

C) A insercdo de imagens historicas em produgdes noir contribui para aumentar o seu "teor
jornalistico" ou o aspecto de documentario (pelo menos nos trechos onde elas foram

sobrepostas).

A insercdo de cenas reais também proporciona um "dialogo" interno com a historia - seja por
elas contribuirem ao acrescentar outros sentidos para o filme, ou, ao contréario, por
significados novos serem acrescentados a essas imagens reais quando da sua interacdo com

a historia filmica.

Todo esse processo permite romper, a0 menos em parte, o efeito ilusionista da “impressao
de realidade”, visto que invariavelmente, n6s, como espectadores, diremos: "olha, essa parte
do filme é real!” O inicio de Casablanca, com sua voice over por cima, € um bom inicio para

se estudar o recurso.
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Essa modalidade de metalinguagem ¢é saliente nos chamados Trimmerfilm, ou filmes de
ruinas. Trata-se de realizacGes levadas a cabo na Europa logo apds a Segunda Guerra
Mundial, véarias delas com nitida orientacdo noir-expressionista e que abordavam - mediante
0 uso de cenas de arquivo - a situacdo das cidades assoladas por bombardeios,
especialmente as da Alemanha (mas ndo s6). O Terceiro Homem ("The Third Man", 1949) é
0 exemplo mais eloquente, uma obra-prima do cinema mundial que nos comove com as suas
imagens da destruicdo de Viena, porém vamos salientar, também, Os Assassinos Estdo Entre
Nos ("Die Morder sind unter uns™, 1946), que deu origem a essa estética, no qual o cenério
de Berlim sob escombros contribui para perturbar a ilusdo filmica, por causa da dimenséao
documental enxertada num enredo ficcional - que, alids, torna evidente o carater de

“parabola” da historia.

Lembrando mais uma vez que, mesmo que uma cena alegadamente reflexiva ocorra no
ambito da diegese, nem por isso ela deixa de ter papel metalinguistico. Como um refor¢o
paralelo, o critico Bill Nichols (2005, p. 59) mostra que nos documentarios dirigidos por
Emile De Antonio, a voz textual do diretor la aparece com a funcao de instancia julgadora
dos discursos que integram o documentario, embora sem se dirigir diretamente ao espectador

- 0 que todavia ndo a impede de servir como recurso reflexivo e de autoconsciéncia.

D) Uma forma nem sempre diegética de metalinguagem pode ser vista nos instantes iniciais
ou finais de um filme. Nesses momentos, segundo Bordwell, o filme classico apresenta certa

noc¢do de autoconsciéncia, nos créditos.

Certamente que em nossa listagem de procedimentos reflexivos, podemos exigir mais do que
ISSO: em muitos casos, 0S primeiros instantes apresentam da maneira mais convincente e

Obvia a consciéncia do seu carater.

Por vezes o proprio género da obra é revelado nos créditos, em sinal claro de autoconsciéncia.
E o caso de Janela Indiscreta (“Rear Window”, 1954), que comec¢a com uma homenagem
simbdlica ao cinema em suas cortinas entreabertas, tipicas da abertura de uma peca teatral,
como também acontece ao final de O Beco das Almas Perdidas (“Nightmare Alley”, 1947),
desta feita em louvor ao teatro e ao circo, artes milenares que ajudaram a moldar a

cinematografia.
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Um grande retrato de parede da personagem Laura que aparece no filme homonimo de 1944
remete a pintura, como antecedente que é da fotografia e da pelicula de fotogramas, suas
tributarias. E Alma no Lodo (“Little Caesar”, 1931), que inaugura o noir de gangster dos anos

1930, inicia com a imagem do proprio livro do qual é adaptado!

Ora, em mais um aspecto metadiscursivo revelador, tais processos denunciam a origem das
obras - seja do proprio cinema, no caso do longa hitchcockiano antes mencionado, seja da
novela de crime (a literatura marginal que se constituiu numa das fontes dos filmes noir). No
caso da pintura de Laura, ou entdo, Alma no Lodo, com a capa do livro original na abertura,
ou ainda, O Terceiro Homem ("The Third Man", 1949), com suas alusGes as revistas pulps,
tem-se uma metalinguagem em ambito intertextual, na medida em que as pecas de artes
plasticas, os materiais literarios ou entdo as encenacdes teatrais, quando mostrados de forma
enfatica - quase forcando uma pausa na diegese - induzem-nos a considerar o dialogo entre
0 cinema e essas linguagens artisticas que o precederam. (Pouco adiante, voltaremos a tratar

dessas interacdes entre linguagens sob o angulo dos processos reflexivos).

E) Conforme Julia Kristeva, a intertextualidade refere-se ao didlogo entre textos, que, no
cinema, proporciona as constru¢ées em abismo ou as citagfes a outras linguagens artisticas,
tais como imagens pictoricas, fotograficas e até outros filmes, todas as quais ampliam o

conjunto de pistas elucidativas dos signos empregados (Cf. ORTEGOSA, 2010, p. 21).

Nesse contexto, O Homem que Quis Matar Hitler (“Man Hunt”, 1941) ilustra a vinculacao
do filme a sua origem literaria, ja que ele “entrega” de inicio a informagao de que ¢ adaptado
de uma novela de 1939 chamada Rogue Male, do escritor inglés de thrillers Geoffrey
Household - informacdo essa que, de todo modo, ndo seria necessaria. Como se nao bastasse,
o diretor Fritz Lang - um dos maiores nomes do cinema mudo e da arte de contar historias
por imagens - adiciona um intertitulo explicativo, além de inserir artificialmente algumas
manchetes de jornais que conferem um carater de adendo ao final, como uma colagem.
Interrompe-se destarte o fluxo narrativo tal como vinha sendo empregado até entdo, o0 que,
em conjunto com os subtitulos e a voice over que veicula a propaganda de guerra antinazista,

reproduz o carater documental.
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Ora, é mais do que evidente que o diretor queria que os publico notasse as costuras de sua
narracdo, ja que Bordwell mesmo reconhece que o uso de artificios literarios como legendas

e intertitulos, além de remeterem ao cinema mudo, sugerem a autoconsciéncia.

Em uma referéncia a sua propria linguagem (e denunciando-a), Escada de Caracol (“The
Spiral Staircase”, 1946) inicia-se numa sessdo de cinema, enquanto Fuga do Passado (“Out
of Past”, 1947) destaca a fachada de um cinema, repetindo-a e segurando-a numa cena
fundamental, justamente quando se da o esperado encontro do casal de protagonistas. O
mesmo se passa nos instantes iniciais de O Beijo da Morte ("Kiss of Death™, 1947), no qual

um neon (letreiro luminoso) anuncia um filme com a atriz (real) Jeanette MacDonald.

Alias, David Bordwell (2005, p. 295) chega a reconhecer procedimentos reflexivos no filme
classico quando eles acontecem por "motivacao artistica”, isto €, se se "tomar um elemento

como presente em fungédo de si mesmo". Nessa condicao, trés casos sao citados:
1) um momento de espetaculo ou de virtuose técnica;

2) um numero musical interpolado;

3) um interludio cémico.

Vale dizer, todos esses processos aparecem em um ou outro dos filmes noir - como, por
exemplo, em A Bela do Bas-Fond ("Party Girl", 1958), com os fabulosos espetaculos de
danca de Cyd Charisse; ou em Confissdo ("Dead Reckoning™, 1947), no qual uma canc¢éo de
jazz, cantada por Lizabeth Scott, evidencia como a voz grave da atriz foi propositalmente
explorada; ou em Rififi (“Du rififi chez les hommes*, 1955), em que um ndmero musical

cdmico explica o nome da obra, além de autoindicar o proprio género ou estilo.

Quanto a virtuose técnica, como nao ficar estupefato ante os planos-sequéncia iniciais de
Scarface - A Vergonha de Uma Nacdo e A Marca da Maldade (“Touch of Evil”, 1958)?
Evidentemente que eles atraem a atencdo do publico para a habilidade e a concepcdo

narrativa de seus diretores e fotografos, e ndo apenas para a historia em si.

O jé citado O Homem Que Quis Matar Hitler (“Man Hunt”, 1941) traz outro exemplo de
virtuose, em uma cena de perseguicdo no tinel do metr6 de Londres. Ela comeca num canto
bem iluminado onde se encontra o0 assassino, mas gradualmente a luz vai baixando, até que

ele alcanca o tunel onde esté a vitima em potencial. Nessa hora, a tela fica negra: € como se
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simplesmente apagasse! O efeito de transi¢do luminosa na sequéncia inteira comprova o

dominio do chiaroscuro por Fritz Lang, 0 mestre do expressionismo aleméao.

Em outra direcéo, o titulo do filme por vezes é fixado de tal forma que ilumina o seu carater
de representacdo estética, como acontece na cena de abertura de Crepusculo dos Deuses
("Sunset Boulevard', 1950), cujo nome se destaca na cal¢ada da rua - que por acaso também
intitula a obra! - tudo no primeiro plano. Ja Passos na Noite ("Where the Sidewalk Ends",
1950) emprega o proprio titulo como um emblema, pregado na cal¢ada, em rica metafora da

historia a ser contada!

F) Estratégias reflexivas também podem denunciar a banda sonora do filme, destarte
suspendendo o efeito ilusério por abrir temporariamente a narracdo ao publico, como
dissemos na secao (A) do topico 1 — Linguagem, o cerne do conflito ao tratar dos planos

que sao unidos pela masica, no filme classico.

Um caso assim de interferéncia na trilha se verifica no classico de Billy Wilder, Pacto de
Sangue ("Double Indemnity", 1944), quando o espectador, que percebia a musica de fundo
como uma banda sonora normal, é surpreendido com a pergunta da protagonista sobre que

cancdo seria aquela rolando (a que o interlocutor responde vir de algum radio na rua).

A romancista Wendy Lesser (1999, p. 305) entende isto como uma limitagdo de perspectiva
e uma reducdo da comunicabilidade, o que de certa forma esta relacionado a nossa tese do
estreitamento focal da narrativa noir (que desenvolvemos na secédo (A) do topico 4. 6 -

Diferencas do filme noir para o classico, em Bordwell e anélise de Scarface):

Pensamos que a mudsica era apenas para nossos ouvidos, mas eles a ouviram também. Reduzindo a
musica de fundo a 'um radio 14 na rua’, os personagens também parecem estar diminuindo nossa
capacidade de ouvir de modo onisciente, enfraquecendo nosso poder como espectadores. Se temos a
expectativa de finalmente saber tudo quando acabamos de assistir a um filme de mistério, Pacto de
Sangue nos desaponta, pois parte do que Wilder mostra é a limitagdo de cinema (...) (LESSER, 1999,
p. 305).
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Desencanto (“Brief Encounter”, 1945) constitui outra ilustracdo de um uso reflexivo da trilha
musical, uma vez que o Concerto para Piano n 2 de Rachmaninoff, que abre os créditos do
longa, propositadamente € reproduzido no interior do filme - de maneira diegeticamente
justificavel, é verdade, mas de uma forma que "desnuda o procedimento™” (para usar a
expressdo de Bordwell, 2005, a pagina 296): sua exposi¢cdo nos créditos e na trama
autodenuncia que se empregou uma moldura sonoro-poética para levar o telespectador a se

envolver emocionalmente, em sincronia com o0 momento romantico da historia.

Alma em Panico ("Angel Face", 1953) leva a ousadia ainda mais longe, ao mostrar a
protagonista a tirar no piano um trecho da propria trilha musical! E isso acontece na ultima
parte, em uma ocasido de profundo esclarecimento psicoldgico e situacional, que interrompe
a ilusdo diegética. O que reforca a ideia de um ato reflexivo intencional da direcdo do filme,

no momento mais crucial. (4)

Pode-se radicalizar esse emprego de niveis linguisticos mostrando a formacéo da banda
sonora, dentro da trama. (5) Em Janela Indiscreta (“Rear Window”, 1954), ruidos diegéticos

e musicas tocadas pelos préprios personagens definem seu fundo acustico, como num teatro.

(4) Com efeito, David Bordwell (2005, p. 285) reconhece que uma obra cinematografica pode vir a expressar a
sua autoconsciéncia no uso da musica e da interpretacéo.

(5) Uma possivel referéncia para esse procedimento seria 0 musical Ama-me esta Noite (“Love Me Tonight”,
1932). Ver a terceira nota da se¢do (A), neste mesmo topico 4. 7 - A importancia da metalinguagem.

4. 8 - Reflexao especular e descompasso discursivo

Um procedimento reflexivo dos mais importantes, abundantemente exemplificado por

Marcia Ortegosa em sua dissertacdo de mestrado, é o congelamento fotogréafico.

Imagine que vocé esta contando uma histéria a alguém e de repente a interrompe no meio. E
muito provavel que o interlocutor questione o motivo de sua atitude, logo agora que ele
andava imerso na histéria. Desse modo, ele toma consciéncia, mais uma vez, de que estava

ouvindo um relato (e ndo diante do acontecimento em si, por exemplo).
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Essa interrupcdo também pode ocorrer no cinema por meio do chamado congelamento
filmico, quando ha uma pausa no fluxo narrativo e uma imagem se fixa na tela por alguns
instantes, o que leva o espectador a se perguntar sobre o motivo da interrup¢do. Como uma
ilustracéo dessa ocorréncia, tomemos o épico da ficcdo cientifica Blade Runner - O Cacador
de Androides ("Blade Runner”, 1984). Nele, um detetive procura as pistas de um androide
foragido numa sequéncia de fotogramas, projetados numa tela. Ora, essa longa exposicao de
fotografias em outra tela - no caso, a nossa propria - parece suspender o fluxo narrativo para

nos, espectadores, denunciando as marcas textuais.

Um dos diretores atuais mais engajados na apuragdo da espessura enunciativa das suas obras
¢ Brian de Palma. Em Vestida para Matar (“Dressed to Kill”, 1980), ele chega a expor o
trabalho do editor de fotografial O protagonista da historia precisa instalar uma camera na
rua para observar os movimentos de um médico suspeito, 0 que da ocasido para 0 cineasta
mostrar o seu quarto cheio de gréaficos na parede, relacionados a angulacdo correta do
aparelho. Em seguida, Palma filma o jovem “de dentro” da sua propria cdmera, ja posicionada

para espiar o0 médico.

Outro exemplo é o uso do préprio maquinario fotografico para, diegeticamente, filmar dentro
do filme. Em A Identidade Bourne (“The Bourne Identity”, 1988), o protagonista se serve de
uma camera para localizar os seus adversarios, num prédio. Esboc¢a-se 0 enquadramento dos
alvos, devidamente delimitado pelo aparelho, de modo que vemos uma imagem dentro de
outra, no que pode ser chamado de superenquadramento. Esses filmes modernos mostram
gue a preocupacdo metadiscursiva do cinema noir se manteve com o tempo (e com a
incorporacdo de novas tecnologias). Tal fendmeno justifica um olhar para esse fendémeno

técnico, reforcando a necessidade de uma reflexdo filosofica sobre as metaestratégias.

Tais estratégias sdo comuns no noir classico, como vemos em certa sequéncia de Janela
Indiscreta (“Rear Window”, 1954), quando imagens filmadas de um pequeno jardim sao
esquadrinhadas pelo reporter fotografico, em outro superenquadramento. Ou como acontece
na trama de O Demoénio da Noite (“He Walked by Night', 1948), numa cena em que um
projetor de fotografias na tela, assim como a iluminagéo associada, evocam o proprio oficio
técnico de producdo investido nesses codigos - especialmente quando se considera o

monumental trabalho de fotografia expressionista de John Alton.
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O proximo passo serd Escada de Caracol (“The Spiral Staircase”, 1946), que ja se inicia numa
sessdo de cinema, com o projecionista em acdo! Nesse caso, além da fotografia reproduzida
na tela pelo aparelho de ampliacéo / de projecdo ou pela cdmera (que os torna uma metafora
dos fotogramas ou do préprio processo de filmagem), a interrupcdo também pode acontecer
quando uma imagem é refletida num espelho, gerando a pausa na narrativa - um tempo de
parada! Isso decerto induz o espectador, absorto na acao diegética, a indagar o motivo dessa

acao inconveniente, que s6 parece servir para denunciar o carater estético-ficcional do filme.

Assim, em O Falcdo Maltés ("The Maltese Falcon", 1941), do diretor John Huston, a imagem
do investigador Sam Spade surge num espelho de maneira quase desproposital (ja que a peca
talvez ndo devesse constar no escritorio de um detetive, e sim no banheiro!), o que ilustra a
relevancia estética da cena. Uma situacao que, por meio de recursos de semidtica, remete as
varias fungdes do espelho como significante - entre elas a metarrepresentativa, ja que essa
peca deve fornecer, primariamente, a representacio adequada de um objeto. E como se ela

dimensionasse esse objeto, mostrando o0 seu inverso - ou o seu duplo!

Ou, como se passa em Blade Runner, quando o detetive encontra os fragmentos e pistas do
real no fundo de um espelho, acessado pela camera reveladora, num entrelacamento de niveis

linguisticos simbdlicos.

Espelhos d'Alma ("Dark Mirror", 1946) potencializa ao extremo o papel do espelho, inclusive
transformando-o de signo e significante em um intérprete do filme: a certa altura, o
investigador do crime, um psicologo, explica o mistério da duplicidade de duas irmés gémeas
em termos de especularidade e reflexo, associando isso ao carater de cada uma delas. O
psicélogo responde a uma pergunta de uma das gémeas sobre se ela seria o espelho da irma

gue esta insana da mente.

No citado A Identidade Bourne, uma cena de “imagens em cascata” - em que o casal de
protagonistas € refletido numa sequéncia de espelhos - gera multiplas imagens, umas dentro

de outras, em vertiginoso processo reflexivo.

Intenso espelhismo também em Laura (1944), com uma cascata de imagens se revelando
justamente quando o detetive deprimido e embriagado fica a s6s no quarto de uma vitima de
assassinato: na medida em que ele vai tirando uma parte da pesada indumentaria de trabalho,
seu ser decadente vai se desvelando sob o retrato da moga morta por quem se apaixonou. A
esse espelhismo contrapde-se uma pintura dessa mesma mulher, demonstrando o peso das

imagens - a imagem em si - no dark cinema.
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Toda essa especularidade cinematografica sugere um ensino fenomenoldgico dos mais
interessantes, a saber, que a realidade nos aparece por perfis. Ndo temos o ponto de vista
divino, nem a voz de Deus - a voice over, dos documentarios antigos. Nosso sentido de
mundo é limitado; temos um movimento de olhos restrito, que nos condiciona a enxergar em

uma direcdo de cada vez, e ndo numa angulacao voo de passaro hiper-real.

Em contrapartida, um espelho situado a nossa frente permite aumentar o campo de visdo por
revelar o hemisfério anterior, invisivel - e, metaforicamente, o lado oculto da vida, o nivel
submerso e noir, que é onde se situa a interrogacao reflexiva, continuamente a abrir novos

angulos de conhecimento e significacao.

Em Um Corpo que Cai (“Vertigo”, 1958), o diretor Alfred Hitchcock articulou um auténtico
“didlogo” sobre o discurso filmico, que vai do emprego de sinais graficos e filtros coloridos
até a repeticdo interna de cenas do proprio longa, passando por um procedimento inusitado
(para um cineasta icone do classicismo): a confissdo em off da protagonista olhando
diretamente para a tela, e a eventual desmontagem da trama em frente a um espelho, numa

representacdo sintomatica (quando ficamos sabendo de que houve um crime).

E assim, toda a historia do filme adquire um inédito e mais profundo sentido, quando somos
inteirados desse dado: nasce um outro conhecimento, proporcionado pela ampliagdo de nossa
visdo - metaforicamente representada no espelhamento e no olhar da moga em confisséo,

refletido para nos pela lente que grava.

Fendmeno metalinguistico similar a este, mas anterior, é o que se passa no filme Confissao
("Dead Reckoning™, 1947). Um fugitivo que foi paraquedista na Segunda Guerra Mundial
(encarnado por Humphrey Bogart) esconde-se em um uma igreja e passa a contar ao padre a

sua situacdo precéria.

Ao término dessa narrativa em off, ha uma transicdo que separa as duas fases do filme,
constituindo-se de certos efeitos de época, seguidos pela imagem aérea de um paraquedas

gue introduz a sequéncia da trama.
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Curiosamente, o filme também termina com a foto de um paraquedas caindo, e a sugestiva
fala do personagem de Bogart para uma mulher relacionando morte e saltos desse dispositivo.
E nitida a autoconsciéncia filmica neste 6timo precursor de Um Corpo Que Cai, que também

explora intensamente os reflexos especulares dos personagens.

Outro caso de reflexdo desponta na obra-prima de Fritz Lang, M - O Vampiro de Dusseldorf
("M, 1931), situado nos primordios do que aqui consideramos universo noir e que mostra a
busca, pela sociedade, de um homem que vem matando criangas (representado pelo
personagem de Peter Lorre). A certa altura, um narrador (praticamente oculto, para 0s nossos
efeitos) levanta a suspeita de que o0 assassino de criangas seja um ator - e nesse instante a

cena corta para o personagem de Peter Lorre, que se contempla diante de um espelho!

Que dificilmente essa sobreposicdo de narragdo e imagem é coincidéncia prova-se pelo fato
de que, enquanto o narrador tenta adivinhar as hipotéticas faces do matador, este as representa
no espelho, em outro lugar! Tem-se, assim, destacada na obra a sua propria representacéo -

muito teatral diga-se de passagem!

Pois o assassino ndo € Peter Lorre, e sim 0 seu personagem. Lorre estd atuando,
representando um assassino. O filme é, em dltima analise, representacdo - e ela vem
tecnicamente captada pela lente da cdmera. A atuacdo de Lorre no espelho sugere vivamente

esse carater de simulacdo representacional que acontece no préprio filme.

Ainda mais instrutivo é contrastar este procedimento claramente metalinguistico com A
Dama de Shanghai (“The Lady from Shanghai”, 1947), no qual, em dado momento, a
narracio em off ndo coincide com as imagens apresentadas! A medida em que o protagonista
esclarece o mistério dos crimes sucedidos, o0 que vemos ndo é um flashback reconstituindo
0s episodios passados (como seria normal em histérias de investigacdo, exemplificado nos
romances de Agatha Christie), mas a imersdo do narrador num labirinto de espelhos e

sombras — alids, 6tima metafora da sua situacéo perdida.

Ocorre, portanto, um descompasso entre a voz ouvida por nds e 0 que vemos na tela - bem
ao contrario, por exemplo, de Pacto de Sangue ("Double Indemnity”, 1944), no qual a
sincronia entre a narragao oculta e a imagem da tela é impressionante em mais de um sentido.

(Ver o item (7) do topico 2. 2 - Diferencgas do noir em relagdo a narrativa classica).
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No filme de Welles, contudo, o ndo-pareamento entre os dois codigos linguisticos do cinema
- a voz e a imagem - serve para traduzir a fragmentacdo do sujeito, a parcialidade de seu

relato e a ambiguidade do proprio filme, numa espiral assolada por sombras expressionistas.

Esse descompasso entre um testemunho e a sua veiculagdo em algum meio de transmisséo -
seja um filme, uma reportagem de jornal ou um programa de TV - traz & mente as
ponderacbes bem articuladas de Bill Nichols sobre autocompreensédo, reflexividade e
autoconsciéncia em documentarios. Segundo o renomado critico, nas producées de diretores
que estdo mais conscientes do abismo entre aquilo que alguém conta e a prépria realidade
em si - e ele aponta Emile De Antonio -, é possivel constatar como a camera que faz a
cobertura de um fato ndo se submete as opinides das testemunhas ou de outras personagens
acerca desse fato; antes, as imagens gque a maquina veicula servem como uma critica
ponderada a esses testemunhos. E isso também se passa com algumas realizagdes noir, como
A Dama do Lago ("Lady in the Lake”, 1947), além das duas obras citadas anteriormente, nas
quais 0s cineastas respeitosamente tentaram preservar a distancia entre um fato e a sua

narracao - procedimento que caracteriza muito bem um processo reflexivo e multinivel.

Mais do que nunca, todo esse imageamento especular em A Dama do Lago - filmado
inteiramente em cadmera subjetiva, na primeira pessoa, a qual so se identifica quando aparece
em algum espelho -, leva a ideia do filme noir como um simulacro do real e o seu duplo

diegético na ficcdo, de que trataremos a seguir.

Parafraseando Bill Nichols (2005, p. 61), no conjunto, os varios procedimentos
metalinguisticos sdo importantes porque evidenciam um mundo de densa complexidade,
incorporando um sentido de restricdo e de determinacédo exterior: ndo é a todo mundo que se
pode dar crédito e nem tudo é verdade. Os personagens ndo emergem como construtores

autdbnomos de seu destino.

O filme, muitas vezes, conserva uma consciéncia independente, uma voz propria, em vez de
sucumbir totalmente a consciéncia dos protagonistas, testemunhas e narradores. A
consciéncia do filme, atuando como substituta da nossa, explora, relembra, comprova,
duvida. Questiona, ou cré, até a si mesma e em si mesma. Ela assume a voz da consciéncia

pessoal, a0 mesmo tempo que examina a propria categoria do pessoal.
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Porque, para Nichols, um filme funciona como um todo autdnomo - ele € maior que as suas
partes. O filme é, pois, um simulacro, um trago externo da producéo de significados a
gque nos propomos no cotidiano. Nao vemos uma imagem supostamente imutavel e
coerente, magicamente representada na tela, mas a evidéncia de um ato historicamente
enraizado de construir coisas significativas, comparaveis aos nossos proprios atos de
compreensdo historicamente situados (NICHOLS, 2005, p. 63. Grifos nossos). E, como
vimos, essas alegacfes sdo compativeis com a visdo hermenéutica de Gadamer, e mesmo

fundamentadas por ela.

Nesse sentido um fato emblemético do filme noir € que, por vezes, a camada sonora,
constituida pela narrativa confessional ou entdo por relatos mais breves e esporadicos
dispersos ao longo da trama, é intermediada por aparelhos de gravacéo - eles proprios ja uma
mimésis do microfone de captacdo de voz, do estidio. Assim é que no neo noir Um Tiro na
Noite (“Blow Out”, 1981), todo o mecanismo de sonoplastia de um filme estd a vista e
funcional! E em Pacto de Sangue (“Double Indemnity”, 1944), o criminoso faz a sua
confissdo por um ditafone. E como se separasse o registro gravado da histdria - de teor factual
e obedecendo a seu proprio fluxo causal - da sua versdo humana valorativa. Vemos na tela

um maquinismo de gravacgéo da trama.

Pensando nisso, a escritora Wendy Lesser (1999, p. 305) lembra que Pacto de Sangue “insiste
na inacessibilidade da intimidade. Ndo temos acesso as pessoas diretamente; precisamos nos
aproximar delas de formas mediadas. Dai vem toda a énfase colocada em telefones,
gravadores, etc.”. Exemplificando o seu raciocinio, a autora menciona as diversas ligagdes

telefonicas ao longo do filme.

Essa constante intermediacdo material de aparelhos sonoros e de ampliagéo visual (como
bindculos, cameras, lentes), fotografias, espelhos ou telas de TV que vemos nos filmes noir
metaforiza muito bem o seu carater de “simulacro do real”, que Marcia Ortegosa frisou em
seu estudo sobre as carateristicas especulares desse universo (e que mencionamos no topico

anterior).

Fala-nos ainda de um ambiente urbano artificial, em que a informacdo é ambiguamente
produzida por meios de comunicagdo e intermediada por diversos canais até chegar aos

destinatarios, o publico.
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Ficam evidentes tanto o descompasso discursivo gerado por tais processos quanto o fato de
que somente através de um esforco metalinguistico se podem esclarecer significados,
historicamente construindo algum sentido entre as sombras, a semelhanca do detetive que

reconstitui as pistas entre os fragmentos de informacao deixados para tras pelo criminoso.

Outra interessante desenvolvimento do fendbmeno especular aparece no filme Envolto nas
Sombras (“The Dark Corner”, 1946). Qualquer espectador consciente da historia do cinema
logo percebe que o longa-metragem tece homenagem a esse meio, ao mostrar, perto do inicio
da histdria, um casal num parque de diversdes manipulando brinquedos que remetem ao

século X1X e a histdria dos primeiros registros do movimento.

E importante lembrar que nessa época que antecedeu a apari¢ao da Sétima Arte, houve uma
intensa pesquisa de artefatos e brinquedos que animavam imagens, como a lanterna méagica
e 0 praxinoscopio. Somando-se ao intenso espelhismo desse filme, que realca os jogos de
sombras muito estilizadas e fotografia hiper-contrastante permeada de reflexos, tais
estratégias historicas e metalinguisticas fazem uma aluséo ao préprio meio cinematogréafico,
que manipula as aparéncias na construcdo das imagens narrativas através do movimento
induzido pelas cameras (como explicitamos na secédo (A) do tdpico 1 — Linguagem, o cerne

do conflito).

Nesse filme, alids, novamente uma aparelhagem Optica intermedia a visdo das coisas - no

caso, da propria histdria do cinema.

4.9 - A narrativa confessional

A certa altura do seu ensaio, David Bordwell (p. 288) ira tratar do metadiscurso (embora ele
ndo use este termo). O critico alega que os eventos a frente da cdmera sdo a nossa principal
fonte de informagdes no filme classico, com a prépria narragdo fornecendo indicagdes para

a construcdo da histéria em termos de temporalidade, espacialidade e ldogica. Essas
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informac0es s&o reiteradas pelo comportamento dos personagens e suas falas, que produzem

e confirmam os dados fundamentais da historia.

E como se ndo existisse a dimens&o da pura linguagem cinematografica, isto é, da escrita da
camera, da voz textual, articulada pela direcdo do filme e que se pronuncia pelas marcas de
enunciagdo. Em outras palavras, reflexividade ou autoconsciéncia sdo minimas num filme

classico.

Se, ao contrario do postulado pelo critico para o classicismo, o cinema russo reforc¢a a histdria
e se enuncia por meio de comentarios narrativos, € o cinema silencioso, pelos intertitulos e
cartelas, no meio noir o veiculo por exceléncia dessa acdo reflexiva é a narrativa em off. Na
maioria dos casos, ela pressupde um ouvinte exterior, a quem um determinado personagem
dirige a sua voz. Voz que é uma reflexdo sobre os eventos da trama e que tece comentarios
ou juizos de valor sobre eles - dos quais, alias, o publico as vezes nem teria necessidade para

compreender a historia.

Ocorre que a trama nunca é s6 um relato neutro ou objetivamente universal. A maioria dos
filmes noir impregna-se de um moralismo fatalista, transmitido, em grande parte, pela propria
histéria ou entdo pelo narrador oculto, que chega a comprometer a imparcialidade da
narrativa, devido a ele tentar influenciar o julgamento do espectador ou mesmo requerer a
sua opinido - quem sabe, até o seu perddo ou tolerancia: A Dama de Shanghai (“The Lady
from Shanghai”, 1947) ¢ um exemplo de obra que aparenta causar tais impressoes, pelos

juizos inseguros e autodepreciativos do seu narrador.

Que, por sinal, também levanta um outro procedimento metadiscursivo, o de antecipar
genericamente que rumo a acdo ira tomar. Como se antecipasse o proprio destino, o
personagem preveé que sua linha de conduta Ihe fard muito mal, embora as imagens nao nos
conduzam a tais conclusdes. Quer dizer ndo se pode confiar nelas - a menos que discordemos
da maneira como o protagonista esta orientando a sua narrativa em termos de juizos que faz
da situacdo (ou até, de como ele est4 conduzindo e alterando os fatos que nos apresenta).
Com efeito, ao final do filme, na Casa dos Espelhos, imagens e narragdo em off ndo se
encaixam: cada qual veicula uma coisa, produzindo uma desorientacdo visual, sonora e
semantica no publico, que tem de, ele mesmo, associar em seu cérebro as informagoes
fragmentadas e duplices, veiculadas vertiginosamente. Como diz Marcia Ortegosa (2010, p.
65), “dissociar as imagens da fala dos personagens ¢ também uma técnica que leva a

vertigem”.
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O que nos conduz um passo além, no entendimento de que ocorre um nitido esforgo para
borrar as linhas de separacdo do que é a acao objetiva e a sua narragdo subjetiva, nesse filme.

E como se a leitura da realidade viesse pelas lentes do personagem, com a qual se confunde.

A narrativa confessional no cinema, equivale, na literatura noir, a narragdo por um
personagem, em primeira pessoa (tal como o detetive que conta a histéria; por exemplo:
Philip Marlowe, criagdo de Raymond Chandler).

Mais do que qualquer coisa, a narragdo em off é a ilustracdo filmica da tese de que um
discurso sempre é feito de alguém para alguém, inserindo-se no modo genuinamente humano
de ser, o qual se viabiliza na e pela linguagem, concretizando e dando sentido a nossa vivéncia

de mundo.

A voz confessional também é util para refletirmos em que medida as criticas de Bill Nichols
a falta geral de nocédo, pelos documentaristas, quanto a sua situacdo de produtores de
significados ndo podem ser aplicadas ao dark cinema. E que este meio costuma deixar
aparente a estratégia enunciativa que desenvolvera sentidos e valores para as historias,
através da narragdo oculta e do uso signico de diversos elementos metaforicos ou estéticos,
como o espelho (o que, alias, também evidencia a consciéncia de uma ocorréncia do circulo

hermenéutico nessas producdes, tal como indicado por Gadamer).

Na verdade, no filme de Welles, hd mais um fator a notar, na narrativa em off: ela ndo é
definitiva, dogmaticamente encerrada no sentido que pretende veicular. Assim, o
protagonista de A Dama de Shanghai nédo inicia a sua fala com um juizo conclusivo do tipo:
“eu sou um tolo”, e sim com algo como: “quando eu comeco a fazer papel de bobo, ninguém
me segura”. Dessa maneira, ele atenua poeticamente as suas declaragdes ao longo do filme,
misturando-as a enquadramentos surreais, a consideracdes existenciais e filosoficas, a
imagens sugestivas (de peixes vorazes, por exemplo) e a trilhas musicais envolventes ou
repousantes. Com isso, 0 que deveria ser uma narracdo determinista equivalente a voz fora
de campo (voice over) dos primeiros documentarios - em que um sujeito que tudo sabe
enuncia, como uma voz de Deus, 0s seus juizos sobre a realidade -, no filme em questéo

torna-se uma fala em aberto, com duplicidade semantica.
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Ja a ocorréncia de metalinguagem diretamente no &mbito da direcéo do filme, a maneira de
Scarface (em vez de sob a perspectiva de algum dos personagens), € mais rara, mas pode
acontecer, como em Expresso para Berlim (“Berlin Express”, 1948), no qual a voz do
narrador se confunde com a perspectiva politica defendida pelo filme em si, o qual em turno
funciona como uma parabola ilustradora dessa mesma opinido. Bem diferente de Scarface,
em que a narragdo aparentemente ironiza a historia dos gangsteres - e, por sinal, o destino

dos criminosos também comprova essa visdo negativa.

4. 10 - A quebra da objetividade

Na realidade, o que se passa em A Dama de Shanghai, com 0 seu descobrimento da
maquinaria do cinema e da linguagem filmica, é a quebra das representacdes (ORTEGOSA,
2010, p. 61 e ss). A desmontagem das aparéncias, que ndo mais se coadunam com o discurso

oferecido.

Ja em A Dama do Lago ("Lady in the Lake”, 1947), a propria realidade ¢ duplicada no
espelho, gerando vertigem e perda de sentido do real - por vezes, quase chegamos a nos
perder no jogo de espelhos, sem conseguir distinguir o narrador da narrativa ou do mundo
objetivo da historia, obrigando-nos a rever o filme para separar bem as instancias real e
especular — 0 que mostra que era essa mesma a intengéo do diretor: confundir o leitor incauto,

imerso na diegese.

Mesmo em producdes de baixo orgamento, como Um Rosto no Espelho ("Fear in the Night",
1947), a realidade é um pesadelo refletido numa sala ortogonal de espelhos que produzem
imagens em cascata, revelando a vertigem insana do protagonista, num sufocante sussurro
em off, amarrado entre a experiéncia cotidiana e o pesadelo noturno. E como se, através do

discurso feito de si para si, 0 pobre homem vitima de alucina¢cfes pudesse reordenar a vida.

Nesse ponto, ele se assemelha ao protagonista da minissérie A Identidade Bourne (“The
Bourne Identity”, 1988), em que os padrdes de consciéncia do real também estdo bastante
alterados, a ponto de se confundirem a identidade e as nog¢des circunstanciais do homem

perdido.
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Por sua vez, no longa nacional A Dama do Cine Shanghai, realmente ocorre uma fuséo entre
os diversos niveis de linguagem, no qual a realidade objetiva e os estados mentais do
protagonista vertem-se a propria construcdo narrativa, em uma atitude nonsense que

confunde os cadigos linguisticos empregados e em que nada fica claro.

Outra instancia de ambiguidade entre a objetividade do real e a incerteza dos devaneios
acontece, desta feita, em Blade Runner - O Cagador de Androides (“Blade Runner”). Trata-
se da bela apari¢do de um cavalo unicérnio que desliza num bosque surreal, em uma insercao
ndo diegética, ndo exigida pela narracdo e que esta ndo explica nem enquadra em sua moldura
objetiva, mas que confunde completamente a identidade do protagonista na fusdo de sonho e

materialidade.

Os casos citados talvez ndo bastem para convencer Bordwell. Ele poderia alegar que, nesses
filmes, as cenas borradas entre subjetividade e realidade se enquadram numa moldura mais
ampla de objetividade, a qual se delineia e se esclarece com precisdo ao final do longa.
Diferente do que se passa, por exemplo, com O Gabinete do Dr. Caligari (“The Cabinet of
Dr. Caligari”, 1920), ponto de partida do expressionismo alemao, em que a trama toda esta
imersa numa confusdo ontoldgica de pontos de vista (da 6tica de qual personagem esta sendo

contada a histéria?), como resume Mark Cousins (2013, p. 97).

Embora isto seja verdade, convém admitir também que os casos citados antes sdo suficientes
para mostrar que é inadequada a légica cristalina desenvolvida pelo critico americano para o
filme classico quanto a este quesito da objetividade realista, e que é possivel encontrar
inimeras situacBes cujas nuances desafiam a sua organizacdo conceitual. O que é suficiente

para considerar o noir como um universo paralelo também neste ambito.




LIVRO 3 - ABORDAGENS DE COMPREENSAO E ESTILO

5 - Segunda parte: Compreendendo a obra de arte

5.1 - Uma nocéo de obra

Até aqui, temos empregado livremente termos como obra de arte, discurso textual ou filmico,
signo e significacdo, sem maiores preocupacdes em defini-los. Mas seria oportuno
aprofundar filosoficamente a sua conceituacéo, na tentativa de assegurar a clarificagéo dessas
nogdes, ja que o0 nosso propdsito é alcancar tanto a interpretacdo compreensiva da linguagem
da obra cinematografica enquanto objeto de arte, quanto a fundamentacdo fenomenoldgica
do nosso corpo tedrico de base (ver topico 1 — Linguagem, o cerne do conflito).

De inicio, assumiremos apenas que a arte expressa uma dimensdo - ou representa uma
capacidade - de nosso ser, durante a nossa passagem no mundo (uma vez que ndo € o objeto
desta pesquisa propor alguma definicdo da arte ou divagar sobre a sua ontologia). Hannah
Arendt, a guem muito recorreremos de agora em diante, explica que a fonte imediata da obra
de arte é a capacidade humana de pensar. Trata-se de capacidades do homem e ndo de simples

atributos do animal humano:

A capacidade de pensar relaciona-se com o sentimento, transformando a sua dor muda e
inarticulada, ( ) até que todos se tornem dignos de adentrar o mundo transformados em coisas,
reificados. Em cada caso, uma capacidade humana que, por sua prépria natureza, é comunicativa e
voltada para 0 mundo, transcende e transfere para o0 mundo algo muito intenso e veemente que estava
aprisionado no ser (ARENDT, 2007, p. 181).

Ora, o francés Paul Ricoeur é um pensador de extracdo fenomenoldgica cuja meditacéo sobre
a possibilidade de compreensdo da obra de arte literaria merece ser revisitada, ao menos no
que toca aos nossos fins. Tomaremos a liberdade de ampliar a sua reflexdo, do ambito mais
restrito do discurso para a arte em geral. (1)

Segundo ele, o texto se apresenta como uma totalidade finita e fechada, resultado de um
trabalho que organiza a linguagem, com caracteristicas de limitacdo, estrutura e objetivacao.
Transpondo esta ideia, constatamos entdo que a obra de arte se limita e se organiza - o que

implica que ela levanta um problema especifico de compreensao: a obra é o objeto todo, ndo
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uma parte dele. N&o se compreende uma obra se se contempla somente uma parte sua - um
pedaco de uma pintura, por exemplo.

Além de uma totalidade, a obra de arte também se apresenta como uma estrutura, e portanto
ndo pode ser subvertida aleatoriamente: ela possui uma ordem interna, que precisa ser
respeitada para que seja compreendida. Isso induz um problema hermenéutico de
interpretacdo no que respeita ao seu significado e que implica em partir dos elementos
componentes de sua articulacdo: tudo o que se vé no quadro importa - da figura a sua
geometria formal.

Em resumo, a composicéo refere-se ao aspecto da obra de ser um conjunto de elementos
organizados numa estrutura.

Por ultimo, notemos que a caracteristica de objetivacdo deve ser entendida no sentido de que
a arte sempre se processa em algo concreto - 0s objetos ou obras (e mesmo os atos, como
uma exibicdo de danca) que carregardo a sua significacdo. Porque, reitera Hannah Arendt
(2007, p. 182), "as obras de arte séo frutos do pensamento, mas nem por isso deixam de ser

coisas".

(1) Além dos escritos de Paul Ricoeur, especificamente o ensaio “A Fungdo Hermenéutica do Distanciamento”,
do qual nos servimos amplamente neste tdpico, também recorremos as explica¢fes do livro do doutor Hélio
Salles Gentil, Para uma Poética da Modernidade, 2004, p. 65, bem como as suas aulas, na USJT (em especial
a de 20/03/2012) para a organizacdo do pensamento na direcdo que se V& aqui.

5. 2 - Significagéo

Em um sentido geral, pode-se considerar que a significacdo, como expressao, é comum a
todas as obras humanas, pois todas elas expressam algo em seus resultados. Expressar é
transmitir significado, indicar algum outro ambito. Assim, um martelo "aponta” para a agao
de bater coisas.

No caso da obra de arte, contudo, existe uma intencdo primordial, que € "significar”" ou
"dizer algo" e que representa uma recusa ao seu eventual carater utilitario.

Se se esvazia a utilidade de um objeto, ele passa a ser algo que "quer dizer" alguma coisa. O
mictorio de Duchamp, uma vez fora do banheiro, esvaziou-se de fins - mas entdo passou a

sugerir alguma coisa, passou a significar. E 0 signo é o ente que carrega essa significacao.
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Mas, o que quer dizer "significar", nesse sentido mais direto da arte?

Segundo Gadamer, é como se a obra de arte nos fizesse uma interpelagdo - ela nos
interpelasse, pessoalmente. Uma escultura sugere que ndés pensemos em algo. O qué,
exatamente, fica em aberto (ao contrario dos discursos filosofico e cientifico, com a sua busca
pela objetividade e preciséo) e isso implica que a arte traz uma mensagem, uma verdade,
a nos transmitir.

Na ciéncia, ha objetividade; ela é publica, é para todos, visando sempre obter uma
universalizacdo no seu conhecimento, ao passo que a arte € mais pessoal: ela envolve o
aspecto singular do espectador, e € essa capacidade de interpela¢do do objeto de arte, a parte
do seu utilitarismo, que aponta para a sua capacidade de "dizer algo" a outrem, situacao que
permite ao espectador a sua fruicdo. (1)

Porque, com apoio em Gadamer, aprendemos que esse encaminhar € constitutivo da arte: ela
de fato se autorrepresenta, sim - mas todo representar &, virtualmente, um "representar
para..." - e assim, 0 mundo fechado da obra se abre para o espectador. (2)

Veremos mais a frente como acontece essa abertura. Por ora, lembremo-nos de que, no

cinema classico, a histéria se resume a um mundo fechado em si mesmo.

(1) Nota deste autor: a nocdo de interpelacdo encerra a ideia de um questionamento ou de tomar uma posicéo
sobre algo, quando solicitado a responder. Com efeito, uma das formas como o dicionario Caldas Aulete define
0 verbo interpelar ¢é esta: “Perguntar ou pedir explicacdo com veeméncia”. Em: www.aulete.com.br/interpelar
(Acesso em: 22 de jun. de 2020).

A julgar pela dire¢do do pensamento gadameriano, entendemos que a arte nos “interpela” no sentido de ser um
ente que traz em si algo mais do que um objeto utilitario traria: ela ndo repousa inerte, num canto qualquer, mas
¢é como se tivesse uma espécie de “energia” que nos movesse, comprometendo-nos em reagir a ela, quando da
sua presenca.

Ora, tal energia, ou for¢a, sdo conceitos e palavras que, longe de misticas, traduzem metaforicamente a carga
de significacdo existencial que a obra carrega, como incorporagdo do trabalho criativo nela investido (e que,
diga-se de passagem, demandou um gasto literal de energia por seu autor). Cf. “Como um érgon e energia, a
obra tem sua existéncia na producdo j& acabada, que se manifesta como energia, provocando, exigindo
reconhecimento” (LAGO, 2011, p. 6). Falaremos mais desse trabalho humano, adiante, quando refletirmos
sobre o sentido da metalinguagem.

(2) Foram aproveitadas, neste topico, as minhas anota¢des da aula de 03/04/2012 - uma reflexdo do professor
de fenomenologia e estética, Hélio Salles Gentil, no curso de filosofia da Universidade Sdo Judas Tadeu.
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5. 3 - A experiéncia estética como leitura e interpelagdo

Para entender bem como se dé essa articulacdo conceitual entre a obra de arte e sua "leitura”
ou a sua significacdo como interpelagdo, vamos recorrer a um artigo da tese de doutorado do
professor Clenio Lago, da PUC-RS, em que ele reflete sobre algumas afirmacoes pertinentes
de Gadamer. (1)

De inicio, é "importante retomar a acep¢do de Gadamer acerca da obra de arte, pois ela diz
algo a cada um, provocando transformacdo em configuragdo, na medida em que coloca em
jogo o ser de quem participa”. (LAGO, 2011, p. 2).

Focaremos, a partir de agora, o disposto no topico 2. 1, intitulado: "A experiéncia estética da

leitura com um exemplo de autoformagao™:

A experiéncia da leitura da obra de arte constitui um modo de ser da experiéncia estética.
Essa experiéncia pode ser tomada como uma representacdo do encontro do homem com a obra,
podendo ser um quadro, uma peca teatral, uma escultura. Mas o importante é que, como um outro, a
obra de arte nos interpela, diz algo.

Tomando a leitura como exigéncia que se faz a qualquer contemplacéo, como modo de ser
da experiéncia estética geral, em qualquer contemplagdo de obras de arte, sejam literarias ou plasticas,
o ler constitui-se em um dialogo profundo que exige o reconhecimento, o encontro entre diferentes.

‘Trata-se de ler, com todas as antecipacBes e retrocessos, com uma
articulacéo crescente, com as sedimentacdes que se enriquecem mutuamente, de tal
maneira que, ao final desse exercicio de leitura, a conformagdo, mesmo com toda a
sua abundancia articulada, volta a se fundir na unidade completa de uma declaragdo’
(Gadamer, 2006, p. 262).

Na leitura, estamos implicados desde o lugar em que nos encontramos como modo de ser e
na medida em que a obra nos mostra algo que coloca em jogo nossas concepgoes prévias [...] (LAGO,
2011, pp. 4, 5. Grifos nossos).

Dessa forma, ficam relacionadas a “leitura” da obra de arte com a sua interpelacéo ao sujeito
fruidor como sendo “algo que coloca em jogo nossas concepgdes prévias”. Em que consiste

essa leitura, entdo?

Assim, ler constitui-se em uma experiéncia estética genuina, porque € muito mais que um
saber ler e ver triviais, exige 0 nosso esforco, nossa participacdo, sem os quais a obra '...] ndo falara
ou ndo se pronunciard o suficiente' (GADAMER, 2006, p. 259), pois tem que ser experimentada como
um dialogo profundo (LAGO, 2011, p. 5).

Pois a obra de arte é, ela mesma, leitura e escrita (2):



A obra se constitui como uma escrita que necessita ser lida, como um em-si.

A experiéncia da leitura constitui [ ] uma forma de encontro com o ser-ai, que se faz
presente, interpelando-nos. Como um érgon e energia, a obra tem sua existéncia na producdo ja
acabada que se manifesta como energia, provocando, exigindo reconhecimento. Portanto, no ato de Ié-
la, questionamos o que aparece e, de maneira alguma, pomos algo sendo que extraimos algo que esta
dentro da escrita.

A obra de arte exige um contemplar profundo, ou melhor, um didlogo profundo e demorado,
de intenso intercambio, pois tem algo a nos dizer e esse seu dizer nos interpela” (LAGO, 2011, p. 6.
Grifos nossos).

Mas, qual a relacdo dessa leitura interpelativa da obra com a sua compreensao?

Mas, em definitivo, ler significa saber ler, sendo apenas o primeiro passo exigido por uma
obra de arte, por tratar-se da capacidade de colher o sentido da produgdo, a medida que entramos em
jogo. Assim, o compreender efetiva-se como “[...] um verdadeiro acontecer” (GADAMER, 2005,
p. 518), ndo é outra coisa que ler (LAGO, 2011, p. 6. Grifos nossos).

Em suma, essa leitura compreensiva da obra de arte esta na base da articulacdo de sentidos

da obra:

Se a obra constitui a idealidade da escrita, o ler constitui, antes de tudo, a forma de ultrapassar
a exterioridade do que esté ai diante de nds, o dado, para tratar a experiéncia como articulagédo de
sentido. ( ... ). Ler ¢ articulagdo de sentido. Ler e interpretar sdo coisas muito diferentes do que
reproduzir, exigem a presenca positiva dos interlocutores, ou seja, que estes entrem em jogo. E um
produzir que exige reconhecimento, pertengca muatua e acordo (LAGO, 2011, p. 6. Grifos nossos).

Como resultado dessa interacdo com a obra, n6s chegamos a acordos de sentidos que
concretizam a nossa compreensdo, como interlocutores e espectadores que fruem do dialogo
com a obra - e 0 processo de entendimento esta em curso:

“Da mesma maneira ocorre com a obra de arte, o outro constitui a presenca, interpelando e
sendo interpelado em “n” dimensdes do modo humano de ser, de tal forma que o didlogo

ganha vida propria, provocando acordos de linguagem” (LAGO, 2011, p. 7).

Aceitando a conexd@ com o fruidor (ou o espectador) dos conceitos de obra, leitura
compreensiva e significacdo tal como foi delineada acima, temos a oportunidade (com Ismail
Xavier) de integrar o universo do fruidor ou do observador no ambito do objeto de arte: é
quando o mundo fechado da obra se abre para o publico.

Pois ao tratar das condicdes de leitura de uma imagem no cinema, Xavier (2003, parte 1, cap.
1, p. 33) ressalta a necessidade de inserir, no jogo das significagdes de um discurso, o

universo do observador, bem como o tipo de pergunta que ele endereca a imagem na tela.
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Isto estd em conformidade tanto com a visdo de Gadamer e a leitura interpelativa da obra,
quanto com a de Paul Ricoeur - seja pelo seu reconhecimento do chamado efeito perlocutério
do discurso, que abarca as repercussdes no interlocutor, quanto pelo fenémeno da

recuperacdo semantica do texto pelo leitor, que é o tépico que abordaremos em seguida.

(1) LAGO, Clenio. "Experiéncia estética como experiéncia formativa a partir da ontologia de Hans-Georg
Gadamer". (Este artigo constitui o Gltimo capitulo da tese de doutorado em Educacgdo, Experiéncia estética e
formacdo: articulacdo a partir de Hans-Georg Gadamer). Ver as Referéncias Bibliograficas.

As citaces de Gadamer séo de sua obra:

Estética y hermenéutica. 3. ed., introducdo de Angel Gabilondo e traducdo de Antonio Gdmez Ramos. Madrid
— Espanha: Tecnos, 2006. (A tradugdo para o portugués é nossa).

(2) O que, incidentalmente, acarreta implicagdes importantes na concepgao de leitura textual - e dai filmica -
feita posteriormente por Ricoeur, conforme apresentaremos adiante.

5. 4 - Da arte ao seu objeto: a nogdo de obra

Preliminares: aspectos e critérios de textualidade

Uma vez que neste trabalho abordamos coisas concretas - os filmes -, queremos saber de
que maneira a arte, como uma dimensdo estética do espirito humano, pode chegar a se
tornar um objeto ou obra portadora de significacdo, portanto carregada com 0s signos
desta “mensagem interpelativa”. Novamente iremos recorrer a Paul Ricoeur, para a
fundamentacdo (ele, que pensou a questdo com base em um panorama discursivo
previamente elaborado por Emile Benveniste). Uma vez que tenhamos esclarecido aqueles
conceitos centrais que mencionamos no inicio do tépico 5. 1 - Uma nocdo de obra,
poderemos ficar tranquilos quanto a aplicacdo deles ao cinema noir, segundo foi feita no
comeco deste trabalho.

Esquematizemos, entéo, o ensino de Ricoeur quanto a este particular. (1)

Ja vimos, no final do topico 5. 1 - Uma nocéo de obra, como o filésofo francés mencionou
a capacidade de objetivacdo da arte; dissemos também que, como parte dessa sua
caracteristica, a arte sempre se processa em algo concreto - 0s objetos e acdes que carregarao

a sua significagéo.
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Partindo agora de uma exposicdo de Ricoeur sobre o conceito de distanciamento como
condigdo de compreensdo, investiguemos fenomenologicamente essa concretizacéo da
arte em obras.

Galgando uma problematica reveladora - o texto -, a ideia é transpor essa relagéo textual para
as demais obras de arte. Ora, em que ele consiste?

Bem, evidentemente um texto exemplifica:

1) a comunicacdo a distancia;

2) a mediacdo entre os homens;

3) a historicidade da experiéncia humana.

Assim, "o texto () revela 'um carater fundamental da propria historicidade da experiéncia
humana, a saber que ela é uma comunicacdo na e pela distancia™ (GENTIL, 2004, p. 53).
Esses sdo, pois, os aspectos reveladores da textualidade, a qual se materializa na obra
literaria, como podemos notar segundo trés critérios centrais. Ricoeur (1990, p. 44), na
verdade, enumera cinco parametros, mas para 0s nossos efeitos nos ateremos a trés, por uma
questdo de simplificacao:

a) A efetivacdo da linguagem como discurso;

b) O discurso como obra estruturada;

c) Da fala a escrita.

Vamos considerar, a partir de agora, esses passos um a um.

(1) Devo em parte este resumo do ensaio de Ricoeur intitulado “A Func¢do Hermenéutica do Distanciamento”
(da sua obra Interpretacdo e Ideologias) ao professor Hélio Salles Gentil, especialista nesse autor, tanto em seu
livro Para uma Poética da Modernidade - sobretudo o tépico 3, do primeiro capitulo (p. 50 e ss.; ver
especialmente a nota 99) - como em suas aulas de estética, a cujas anotagdes acrescentei algumas sugestdes de
prépria lavra para ampliar o entendimento, sempre ancorado nas reflexdes do filésofo francés.

Agora, nds interpretaremos esse ensaio com algumas diferencas de énfase, porque ndo queremos chegar ao
“mundo do texto” como Ricoeur, mas incluir o “mundo real” em nossa compreensdo da obra; por isso, adiante,
também abordaremos as reflexdes sobre o espa¢o publico levadas a efeito por Hannah Arendt.

A) A efetivacdo da linguagem como discurso

A.1) A linguagem se efetiva num discurso. E todo discurso se constitui na dialética entre

evento e significacdo: quando alguém fala, ndo prestamos atencdo ao ato de falar, mas ao



102

seu significado - é para este que as pessoas atentam quando ouvem alguém falar, e ndo para

0 evento da fala em si.

Ora, quando alguém fala, acontece algo que:

a) é realizado no tempo presente;

b) implica um sujeito;

c) faz referéncia ao mundo;

d) dirige-se a um ouvinte, interlocutor. (GENTIL, 2004, p. 57).

Assim sendo, pode-se ver o significado do ato de fala como uma insténcia de conexao no
tempo entre o sujeito locutor, 0 mundo e o ouvinte.

Pois todo discurso é apreendido como significacdo. Se eu falo, logo isso passa e eu me vou -
mas algo permanece no ouvinte: o significado. Significado produzido por mim e recebido
pelo ouvinte, em um determinado tempo de nossa vida - 0 presente momento - no qual um
certo mundo existe, devidamente aludido no discurso (para dar a consisténcia referencial
propicia ao seu entendimento). As palavras, enquanto resultado de vibracGes sonoras,
volatizam-se como fendmenos fisicos passageiros, mas o seu sentido sobrevive
temporalmente.

Como explica Ricoeur, é préprio da intencionalidade da linguagem ter um significado,
sempre. Porque a linguagem efetivada em um discurso possui a dupla faceta de ser um
acontecimento e de ter um significado - condicéo essa que constitui a sua intencionalidade,
no sentido fenomenoldgico de "visada" da linguagem (o que indica que ela ndo se esgota em
si propria, mas transporta nela mesma algo mais, a sua significacao).

Dessa forma, articulam-se no discurso o acontecimento do dizer e a significacdo do dito. Pois
a linguagem ndo se articula em um dizer s6 por dizer, mas ela visa o dito. (2) (Certamente,
porgue ndo haveria linguagem se a conversa humana se resumisse a uma sequéncia de ruidos.
Ademais, nenhum discurso feito de grunhidos ou palavras desconhecidas existe, porque ndo
ha sentido em tal ato).

Como dissemos no tdpico 4. 4 - A hermenéutica de Gadamer, "o que é dito também é
sempre mais do que o seu sentido indicavel e captavel. ( ) O discurso ndo diz apenas algo,
mas alguém diz algo a alguém" (GADAMER, 2010, p. 6). Ai estdo o locutor que fala, o
ouvinte que escuta e o fenébmeno do dizer, bem como o sentido inteligivel do que esta sendo

dito. E vocé pode constatar todo esse conjunto na vida real .... ou nos didlogos de um filme.
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(2) Até aqui, contamos novamente com anotagdes da aula de 07/08/2012, do doutor Hélio Salles Gentil, para
organizar o pensamento nesta sec¢ao, acrescido de algumas sugestBes da nossa parte, sempre ancorado no ensaio
“A Fungéo Hermenéutica do Distanciamento”, de Ricoeur, jA mencionado.

A.2) Prosseguindo a nossa exposi¢cdo da passagem da fala ao discurso, para além dessa
triplice condicéo constituinte da linguagem e que envolve um sujeito que fala, os respectivos
ouvintes e o dito em si mesmo, a linguagem ainda possui uma outra faceta - a dimenséao
mundana, pois, como diz Ricoeur (1990, p. 46), o evento, nesse sentido, é a vinda a

linguagem de um mundo, mediante o discurso. Nesse contexto,

A vida ativa, ou seja, a vida humana na medida em que se empenha ativamente em fazer algo, tem
raizes permanentes num mundo de homens ou de coisas feitas pelos homens ().

As coisas e 0s homens constituem o ambiente de cada uma das atividades humanas, que néo
teriam sentido sem tal localizagdo. (ARENDT, 2007, p. 31).

No livro A Condi¢cdo Humana (cap. 11, 7: “A Esfera Ptblica: o Comum”), a teodrica politica
Hannah Arendt explica que a linguagem se realiza de forma pablica, em um espaco préprio
para esse acontecimento. Esse lugar estd no mundo, que dissemos ser a fonte de referéncias
do discurso. (Pois ndo é possivel nos referirmos a algo que nédo faca parte do real). (3)

Pois a esséncia da arte é o aparecer. Nenhum objeto estético - das artes plasticas as
performances - cumpre o seu papel (nem logra se caracterizar como tal) se estiver oculto em
um ambiente privado ou restrita a pablicos especificos - a uma elite, por exemplo.

Assim, para aparecer, a obra de arte conta com um espaco publico, que a livra da
possessividade dos individuos.

Uma situacdo que Arendt salienta é a narracdo de historias, provindas da nossa vida
singular interior (“as paixdes do coragdo, os pensamentos da mente”). A narragdo como um
processo transformador que capacita as “forcas da vida intima” a sua apari¢ao publica. Ora,
essa narracdo se realiza na linguagem e inclui as obras, que evidentemente levam a marca

dessa singularidade vital de seu autor (ou de seus realizadores, como acontece com os filmes).
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Estendendo a reflexdo de Arendt, diremos que como parte da nossa singularidade pessoal,
somos capazes de fazer obras originais e criativas. E a arte € uma expressdo desse carater
singular e criativo de nossa existéncia no mundo.

Ora, em sua totalidade, a humanidade é plural, porque a singularidade de cada um leva a
pluralidade de todos. E, uma vez que n6s somos seres Unicos em nossa singularidade, mas
plurais na totalidade, duas situacdes se seguem: a existéncia de um espaco publico e a da
linguagem.

Pois precisamos conversar, dialogar, dado que ndo temos acesso a singularidade de cada um.
Ora, na linguagem, ndés podemos alcangar um significado comum. (4) Pois ja vimos que o0
significado pode ser entendido como a instancia de conexao, no tempo, entre o sujeito
locutor, 0 mundo e o ouvinte.

Para que haja linguagem e dialogo, porém, € preciso um lugar adequado, o espaco publico,
onde se pode falar. E nesse espaco que se manifesta a nossa singularidade original, por meio
de expressdes como a arte, que, em seu trabalho concreto do fazer, leva ao aparecimento das
obras, sejam elas literarias, plasticas ou cinematograficas.

E é nesse espaco publico que o mundo se torna significativamente inteligivel para nés, em
sua interagdo com a linguagem (nas relacdes discursivas que se ddo entre as pessoas),
manifestando-se pelas obras - como as de arte.

Conforme salienta Ricoeur (1990, p. 50),

a obra literaria é o resultado de um trabalho que organiza a linguagem. Ao trabalhar o discurso, o
homem opera a determinagéo préatica de uma categoria de individuos: as obras de discurso. E aqui que
a nocdo de significagdo recebe uma especificacdo nova, de ser transferida para a escala da obra
individual.

Assim, com base em Paul Ricoeur e Hannah Arendt, podemos compreender a relacdo entre
a linguagem e a arte em suas apari¢des originais do discurso e da obra. E a ultima citacdo
traz esta relacdo geral ao plano pratico da realizacéo - a fabricacdo do objeto de arte, seja

um poema ou um filme - e ao ambito individual da autoria, do compositor da obra.

Tomar a linguagem fundamentalmente como discurso significa também toma-la como uma
realizacdo humana essencialmente pratica, inserida no mundo da acéo, dotada de sentido neste mundo
e parte deste mundo, sem reduzi-la no entanto a um mero instrumento pragmatico, ja que ela é, num
certo sentido, constituidora deste mundo. (GENTIL, 2004, p. 57).
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Ora, tal dimensdo mundana da linguagem (e sua correlata, a linguagem artistica) expoe,
fenomenologica e hermeneuticamente, a sua tessitura constituinte quando do discurso (e da

obra) que a veicula.

(3) Mesmo quando falamos de coisas fantasiosas ou supramundanas, as caracteristicas do objeto de que estamos
a falar sempre tém alguma base em nossa realidade. Nao podemos falar do que nos é totalmente outro ou
inteiramente alheio.

Com efeito, Descartes ja indicara essa impossibilidade muito antes, nas Meditagbes. Cf. a comentadora
Emanuela Scribano (p. 82): “O objeto do pensamento é o ente. Nao é possivel pensar o nada, e precisamente
porque ndo pode pensar o0 nada, a mente, quando pensa aquilo que ndo existe e que ndo pode existir, deve pensa-
lo sob a forma de um ente real, ou seja deve pensa-lo como se fosse alguma coisa”; e o proprio Descartes
(Terceira Meditagdo, p. 280): “Por serem as ideias como imagens, ndo pode haver nenhuma que ndo nos parega
representar alguma coisa”.

Ver citagdes em:

DESCARTES. Meditac6es. Tradugdo: Enrico Corvisieri. In: Os Pensadores. SP: Nova Cultural, 2000.
SCRIBANO, Emanuela. Guia para leitura das Medita¢des Metafisicas de Descartes. Traducdo: Silvana
Cobucci Leite. SP: Loyola, 2007.

(4) Neste item (A.2), até aqui, devo esta articulagdo conceitual - evidentemente apoiada no pensamento de
Arendt, mas também no de Dilthey - ao j& citado professor Hélio Salles Gentil, em aula do dia 16/04/2012.

A.3) Conseguimos, desta forma, delinear as dimensdes que caracterizam uma linguagem -
ou um discurso -, em busca do que seja a sua significacdo. Sem dlvida, essa caracterizacdo
ndo se galga em alguma cristalizacdo definidora (ndo é uma definicdo do que seria o
significado), porque, na verdade, nds procuramos compreender 0s conceitos no ambito da
sua concretizacdo fenoménica, de maneira a fundar filosoficamente as bases teoricas da
articulacdo linguistica, logica e funcional que expusemos no inicio deste trabalho, a qual
falava em codigos, em signos e discursos, etc.

Cremos que a porcdo do pensamento de Gadamer, bem como as de Paul Ricoeur e Hannah
Arendt que trouxemos aqui, iluminam a compreensdo que nos faltava quanto ao sentido
concreto desses termos, sem que seja preciso recorrer a defini¢bes, cujo carater restrito e
dependente novamente nos obrigaria a perguntar pelas bases teéricas de que partimos para

estabelecer os limites dessas circunscricoes. (5)

Talvez vocé ndo se satisfaca e queira saber um pouco mais das relagdes que se dao entre o
discurso (ou a fala) e seus referentes. Este € um area distinta, suficientemente complexa para
ser abordada por outra vertente filosofica que, desde Frege, se debruca sobre a problemética

das conexdes da linguagem com o mundo.
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Contudo, a titulo de exemplo, vamos ver como um l6gico pensa sobre esse assunto. Para
Wesley Salmon (1978, p. 120),

uma palavra é uma ampla classe de coisas ou acontecimentos fisicos, tais como tracos de tinta, riscos
de grafita ou ondas sonoras.

Uma dada palavra pode ser empregada muitas vezes: ela tem varias ocorréncias. E a mesma
palavra que ocorre, e cada ocorréncia é uma coisa fisica. A palavra € a classe de todas essas ocorréncias
- escritas, orais - passadas, presentes e futuras.

As palavras, entretanto, ndo sdo apenas colecfes de coisas ou acontecimentos fisicos, pois
elas tém significado. Palavras sdo simbolos.

Até aqui parece haver um acordo com a concepgao fenomenoldgica que expusemos antes. (E
que, nessa sua linha de raciocinio, Salmon adotara em seguida uma visao convencionalista
do significado, com a qual ndo estamos inteiramente de acordo). No entanto, os I6gicos, com
a sua ansia por precisédo, dividem o significado das palavras em duas instancias:

1) a extensdo de um vocébulo consiste na classe de todos os objetos a que ele se aplica;

2) a intensdo, ou compreensdo, de um vocabulo consiste nas propriedades que um objeto
precisa ter a fim de constar na extensdo do vocabulo.

Assim, a extensao da palavra é a classe de coisas a que ela se aplica; j& a compreensao € a
classe das propriedades que determinam as coisas a que a palavra se aplica. Esses s&o 0s

dois aspectos do significado de uma palavra, segundo Salmon (1978, p. 122).

Como se V&, essa explicacdo logica é diferente em ambito (embora ndo necessariamente
adversaria) da compreensao fenomenoldgico-existencial pela qual optamos nesta pesquisa.
Sua insercao complementa a ideia de significacdo para o leitor mais exigente. A nossa visao,
contudo, é que ela ndo consegue ser ampla o bastante para dar conta de um conjunto
significativo complexo, tal como as cenas de um filme, que abarcam todo um repertério de
aspectos humanos, visuais, sonoros, dialogicos e/ou literarios.

Acima de tudo, ela néo é suficiente para o critico que busca o lugar da obra em meio a tantas
outras ja produzidas, o que implica uma compreensao profunda do sentido humano imbricado
nela. Em nossa visdo, somente o entendimento de todos os fatores que estamos enumerando
nesta Segunda parte: Compreendendo a obra de arte possibilitara o alcance dessa que e,

em Ultima andlise, a missdo maior da critica cinematogréafica, descobrir o lugar da obra.
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Retomando o tema com que finalizamos o item (A.2), passaremos agora a pensar a realizagédo
da obra de arte, em seu desenvolvimento e concretizacdo. Lembrando que o processo de
feitura € um trabalho humano que, enquanto se viabiliza no momento presente, insere-se no
mesmo universo circunstancial ou conjuntural em que o seu realizador se encontra, o que lhe
confere um aspecto historico.

Outrossim, como dissemos em Preliminares: aspectos e critérios de textualidade (ao
introduzir o tépico 5. 4), segundo Ricoeur um texto é exemplar da historicidade da
experiéncia humana. Ora, essa historicidade sera importante mais a frente, quando

abordarmos filosoficamente o sentido da metalinguagem.

(5) Em seu livro Ldgica, p. 121, 1978, Wesley Salmon explica que uma defini¢cdo nunca é verdadeira ou falsa.
Um dos motivos dessa suspensao do seu valor de verdade é a relagdo das definic6es com o modo variado como
se especificam os significados de uma palavra, em funcéo de sua extenséo ou de sua compreensdo - condi¢éo
essa que leva a existéncia de diversos tipos de definicGes.

B) O discurso como obra

B.1) Ampliando um pouco mais o zoom na reflexdo sobre a constituigdo de um discurso em
obra, vamos nos deter por um instante na relacdo especifica do sujeito com a significacao.
Partindo de um ponto de vista fenomenoldgico, Robert Sokolowski nos ajuda a compreender
como algo pode adquirir sentido para nds, propondo uma ilustracdo das mais interessantes.
Suponhamos que a nossa frente esteja uma folha de papel decorada com alguns arabescos.
Em dado instante, um desenho comeca a se formar entre as voltas da trama caligréafica e
percebemos surgirem algumas marcas que logo se transformam em palavras. Prestando um
pouco mais de atencdo, distinguimos uma propaganda: "O Burritt Hotel tem os melhores
precos".

Sokolowski explica que antes das palavras serem notadas, estdvamos simplesmente a
perceber alguma coisa diante de nds. Em fenomenologia, essa situa¢do é conhecida como
intencionalidade - uma intencionalidade de cunho perceptivo, no caso. (6)

Todavia, quando as palavras comegaram a se realgar em meio ao intrincado de linhas, nds
ndo mais intencionamos apenas o que estava a nossa frente. Um novo tipo de intencao entrou
em cena, do tipo que torna essas marcas percebidas em palavras - mas, a0 mesmo tempo, nos

faz intencionar ndo apenas as marcas presentes, mas o proprio Burritt Hotel, que esta ausente.
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Este tipo de intencionalidade é considerada significativa porque da sentido as marcas do
desenho. Mas note-se que as imagens que nos vém a mente nao sdo o sentido das palavras.
Pois a imagem que assoma a mente quando ouvimos uma palavra pode s6 acidentalmente
estar relacionada com o vocabulo: o nome Burritt Hotel pode evocar a figura do dono, o
edificio em si ou até a cidade onde ele se encontra.

Quer dizer, por meio da palavra percebida, a intencdo significativa aponta direto para o
Burritt Hotel real - mas nao para uma imagem: o Burritt pode estar ausente, mas ainda assim
estamos direcionados para ele atraves das palavras. Somos capazes dessas intencgdes "vazias”,
que se dirigem a algo que ndo esta presente: somos formados desse modo e essa habilidade
para intencionar o ausente é um elemento fundamental no estabelecimento da nossa
condicao linguistica e verbal.

Quer dizer, a palavra intenciona algo ausente: ela ndo esta apontando a um elemento que
gostariamos que estivesse la para preencher o seu sentido. Enquanto quisermos encontrar
presencas substitutas para as auséncias - imagens, conceitos ou mesmo as palavras -,
estaremos blogueados para uma compreensdo adequada do que somos e do que € a estrutura
da nossa consciéncia. Temos de entender a intencdo significativa - que se relaciona ao que
esta ausente - como sendo o p6lo oposto da percepcao.

Outrossim, a intencdo significativa, verbal, é discreta: ela abarca o seu alvo de uma vez so,
como um todo. Especifica 0 seu objeto por inteiro, mais exata e mais explicitamente do que
o fazem as intencdes perceptivas.

As intenges significativas ndo sdo regulares e graduais, antes fazem movimentos rapidos,
mais identificaveis como um todo: em virtude da apari¢do das palavras "Burritt Hotel' no
intrincado, nds logo identificamos o hotel por si mesmo e nada mais.

Além disso, as intencBes significativas estabelecem sentidos discretos que podem ser
localizados na sintaxe e tornados em afirmacGes. Elas sdo a entrada na razdo (pois as
intencBes que percorrem a percep¢do permanecem no nivel da sensibilidade). Uma vez que
se evidencia para nos que certas coisas - COmo Sons Ou marcas - S0 nomes, e uma vez que
constatamos que todas as coisas podem ser nomeadas, entramos em um mundo diferente do
da percep¢do animal, chamando e sinalizando: entramos no raciocinio linguistico
(SOKOLOWSKI, 2004, cap. IV, p. 88).

Como contribuicdo pessoal a esta exposicdo de Sokolowski, diriamos que essa entrada no
raciocinio verbal parece ser favorecida pelo carater discreto e preciso das intencdes

significativas, que facilitam a sua codificagdo gramatical - e dai em obras.
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Lembrando que a intencdo deste trabalho é compreender de maneira filoséfica - isto €,
existencialmente - a transicdo da percepcdo e da fala & obra de arte, e ndo propor alguma

explicacdo psicologica, cognitiva ou neurocientifica desse passo.

(6) Intencdo ou intencionar “significa a relagdo de consciéncia que no6s temos com um objeto".
(SOKOLOWSKI, 2004, p. 18). Alias, esta exposicdo completa se encontra no capitulo VI - "Palavras, Retratos
e Simbolos" - do livro Introducéo a Fenomenologia, de Robert Sokolowski.

B.2) Vamos agora sumarizar a exposicao de Sokolowski e preparar o avanco ao proximo
passo, relativo a constituicdo da obra, desde a sua aparicao inicial a nossa percep¢do, como
no caso do Hotel Burritt. Introduzindo a coletanea de ensaios de Paul Ricoeur, Hilton

Japiassu descreve 0 processo assim:

No plano do conhecer, a primeira caracteristica do objeto é a de aparecer. O homem néo cria
o real. Ele o recebe como uma presenca. Sua percepcao se abre a0 mundo. Percepcao finita. Toda visao
é um ponto de vista. O mundo é o horizonte de todo objeto, que s6 é percebido em parte. Ha
possibilidades infinitas de capta-lo. Muitos pontos de vista nos escapam.

No entanto, podemos dizé-los: pela linguagem, falamos das fisionomias ocultas e néo
percebidas das coisas. Falamos delas em sua auséncia. Neste sentido, a palavra transcende todos 0s
pontos de vista. A realidade ndo se reduz ao que pode ser visto. Identifica-se também ao que pode ser
dito". (RICOEUR, 1990, p. 3. It&licos do autor. Grifos nossos).

Note-se como, a partir da ideia posta anteriormente sobre o carater discreto da palavra - que
abarca o objeto todo de maneira precisa -, avan¢amos a sua capacidade "transcendente™ de ir
além do que nos é visivel, rumo ao horizonte de captacdo de um objeto. Essa no¢do sera
importante mais a frente, quando abordarmos o conceito de "horizonte compreensivo",
proposto por Gadamer.

Perceba-se também como, em seus discursos, a linguagem nos relaciona de uma maneira
intencional ao objeto, a obra. O motivo dessa conex&o € a nossa perene busca de sentido para

as coisas;

(Ricoeur) prefere compreender a linguagem como sendo fundamentalmente "discurso”. 1sso
significa que se trata sempre de "alguém que diz algo de alguma coisa a alguém", ou em outros termos,
de uma experiéncia que um determinado sujeito faz do mundo e procura trazer a linguagem, dotando-
a de sentido e tornando-a acessivel a um outro sujeito. E porque temos experiéncias no mundo que
falamos, procurando dota-las de sentido, trazendo-as a linguagem". (GENTIL, 2004, p. 49).
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Ora, quando o fendmeno linguistico (a fala, o discurso) se torna uma obra - seja um texto,
uma historia, um roteiro -, ele apresenta uma diferenca na sua composicao, mais longa que a
frase (cf. RICOEUR, 1990, p. 49). A obra € o resultado de um trabalho que organiza a
linguagem, o que transpde o problema do significado para o ambito hermenéutico: nao se a
compreende isoladamente, decompondo as frases em palavras, pois a obra é uma composi¢ado
longa e estruturada, da qual emergiréd o seu significado, e ndo um mero agregado de partes.

Como vimos em 5. 1 - Uma nocéo de obra, esta € uma totalidade finita e fechada, o que a
faz incidir nas categorias do trabalho e da fabricacdo, propostas por Hannah Arendt. (7)
Resulta a obra, assim, de um trabalho de codificacdo da linguagem rumo a sua objetivacao

nos elementos sintaticos e semanticos que a constituirdo:

A propria palavra obra revela a natureza dessas novas categorias: sdo categorias da producao
e do trabalho. Impor uma forma a matéria, submeter a producdo a géneros, enfim, produzir um
individuo, eis outras tantas maneiras de considerar a linguagem como um material a ser trabalhado e
a ser formado. Dessa forma, o discurso se toma o objeto de uma praxis e de uma techné (RICOEUR,
1990, p. 49).

De modo que podemos incluir a producdo cinematografica no &mbito da mais ampla reflexéo
arendtiana sobre os produtos do trabalho humano, pelo qual o homem cria objetos
permanentes e necessarios a construcao de um mundo propriamente seu, em que ele - nés, na

verdade - podemos habitar.

(7) Cf.:

O processo de “fazer” ¢ inteiramente determinado pelas categorias de meios e fins. A coisa
fabricada ¢ um produto final no duplo sentido de que o processo ndo termina com ela (“o processo
desaparece no produto”, como dizia Marx), e de que ¢ apenas um meio de produzir esse fim. () No
processo de fabricagdo (), o fim é indubitavel: ocorre quando algo inteiramente novo, com suficiente
durabilidade para permanecer no mundo como unidade independente, é acrescentado ao artificio
humano. ()

A caracteristica da fabricacdo é ter um comeco definido e um fim definido e previsivel, e esta
caracteristica é bastante para distingui-la de todas as outras atividades humanas. (ARENDT, 2016, p.
156).
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C) Da fala a escrita

C.1) Uma vez realizada fenomenicamente a passagem da percepcao e da linguagem natural
- a fala - ao discurso escrito (cf. o item (B.1)) e dai a um texto com envergadura literaria, ha
de se considerar a fenomenologia linguistica do discurso, pois é no seu aparecer textual
qgue o reconhecemos e lemos. Assim, necessitamos nos deter nas figuras formadoras do
estilo, vendo-o como um trabalho literario. Pois é preciso interligar o uso da linguagem e as
irrupcbes da criacdo estética. E esse aspecto artistico cria outros niveis de realidade,
contribuindo para o nascimento de novas configuracdes interpretativas. (8)

Tem-se desse modo uma historia - uma historia vertida em formato literario, por meio de um
trabalho que organiza a linguagem através dos recursos de narracdo; histéria que doravante
podera ser adaptada a outros meios - como o cinematografico - num fluxo de interpretagdes.
Conforme resume Ricoeur (1990, p. 49) sobre o desenvolvimento do discurso em texto e dai

em obra,

uma obra é uma sequéncia mais longa que a frase, e que suscita um problema novo de compreensdo,
relativo a totalidade finita e fechada constituida pela obra enquanto tal.

Em seguida, a obra é submetida a uma forma de codificacdo que se aplica a propria
composicao e faz com que o discurso seja um relato, um poema, um ensaio, etc.

No que toca aos nossos fins imediatos, nds nos detivemos na problemaética da significacéo e
da compreensdo, que disséramos ser 0 nosso foco, mas agora, com o entendimento de que a
obra se sujeita a uma codificacdo, também pudemos fundar fenomenologicamente o recurso
a articulacdo estrutural, que aborda os cédigos da producdo cinematografica (com que
iniciamos esta pesquisa, no topico 1 — Linguagem, o cerne do conflito).

Dito de outro modo: o apelo a tal explicacéo semidtica decorreu dessa nogdo da necessidade
de considerar o ser do discurso em sua apari¢do original como linguagem - seja textual ou

filmica. Se ndo, considere esta declaracdo de Ricoeur, em linha com 0 nosso procedimento:

Uma nova época da hermenéutica esta aberta para o sucesso da andlise estrutural. Doravante,
a explicagdo € o caminho obrigatdrio da compreensao. Isto ndo quer dizer — é preciso esclarecé-
lo desde agora — que a explicacdo possa, em contrapartida, eliminar a compreensdo. A objetivacdo
do discurso, numa obra estruturada, ndo suprime o traco fundamental e primeiro do discurso, a saber,
que é constituido por um conjunto de frases onde alguém diz algo a alguém a propdsito de alguma
coisa.

A hermenéutica, como vimos, permanece a arte de discernir o discurso na obra. Mas
este discurso ndo se da alhures: ele se verifica nas estruturas da obra e por elas. Consequentemente,
a interpretacdo € a réplica desse distanciamento fundamental constituido pela objetivagdo do homem
em suas obras de discurso, comparaveis' a sua objetivacdo nos produtos de seu trabalho e de sua arte.
(RICOEUR, 1990, p. 52. Grifos nossos).
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Este Gltimo ponto da citacdo leva a uma ideia adicional: toda objetivacdo da arte em obras
concretas implica uma distancia entre o projeto original, tal como suposto na mente do artista,
e a sua efetivacdo. Dai a necessidade do processo interpretativo, inserido entre as margens
dessa distancia.

Essa é uma precaucdo que precisamos tomar ao assumir qualquer posicao, seja de criadores
ou de fruidores. Quer dizer, aceitar que ocorrem consequéncias imprevisiveis, decorrentes do
fato de que as obras ndo sdo "transplantadas” de nossa mente, nem sdo tornadas
imediatamente inteligiveis ao observador ou interlocutor, mas passam por uma mediacao
exegeética. Afinal, como reitera Gadamer, em virtude do circulo hermenéutico, nunca chegam
ao fim todas as interpretacdes (segundo foi frisado na se¢do (F) do tépico 4. 4 - A
hermenéutica de Gadamer).

No topico 9 - Sumula I: O sentido histérico e humano da metalinguagem, veremos
finalmente como o caminho da explicacdo semioldgica e estrutural pode conduzir ao nosso

objetivo de uma compreensdo semantica.

(8) E o que ressalta o professor Ricardo Fabbrini, apelando a alguns autores estruturalistas e/ou pos-estruturais
(Lyotard, Barthes, Derrida, Deleuze & Guattari), no ensaio “O Ensino de Filosofia: A Leitura ¢ o
Acontecimento”, 2005, p. 12, 13.

C.2) Convém lembrar, ademais, que o cinema € um meio complexo, que envolve muitos
aspectos diferentes, inclusive o industrial, enquadrando-se destarte no que Hannah Arendt
chama de trabalho e na categoria do fazer (que veremos adiante).

Quer dizer, a feitura de filmes abarca tanto o nivel estético - a histdria textual (roteiro, enredo,
definicdo de personagens, tratamento de didlogos) - quanto o cientifico, seja tedrico ou
técnico. Além da tecnologia mobilizada para a producgéo (cameras, efeitos digitais, etc.), ha
de se considerar a exigéncia de elemento humano capacitado, bem como de certo
conhecimento teorico: para filmar, é preciso ter algum entendimento da dptica dos raios de
luz, por exemplo.

A obra que emerge desse trabalho €, portanto, um construto estético, técnico, humano e
cientifico-epistemologico, levado a efeito por uma coletividade, e ndo por um s6 homem, o
que imediatamente levanta questdes de autoria, estilo e relagdes sociais envolvidas. Afinal,

0 engenho filmico representa a contribuicdo de inumeros profissionais de diversas areas (e
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ndo apenas do diretor, como quer parte da critica moderna, talvez influenciada pela "politica
dos autores” da revista Cahiers du Cinéma). E sera o seu valor humano que determinara o
seu lugar histérico dentre a imensa massa de producbes cinematograficas porventura
existentes - missdo primordial de um critico, a nosso ver, ao buscar o sentido da obra (em
vez de se limitar a descrever seus aspectos técnicos e artisticos, sem averiguar o porqué de
seu emprego no filme).

Por tudo isso é que recorremos a uma tradicdo de pensamento tdo abrangente como a
fenomenologia, em suas incansaveis inquiricdes estética, hermenéutica e até socio-politica -
pois o cinema é um fendmeno social desde o seu principio -, para compreendé-lo de maneira
mais ampla do que apenas descrevé-lo pelas perspectivas técnica, semidtica ou psicoldgica.
Porque a obra de cinema, em analogia com um texto literario, € um discurso que transcende
a sua propria feitura para alcancar a outrem. Ele ndo se realiza em si mesmo, mas em seu

aspecto de sentido visa ao espectador, assim como o discurso ao ouvinte. Cf.:

Em Ricoeur, tal afirmativa (refere-se ao discurso como sendo um conjunto de frases em que
alguém diz algo a alguém, sobre alguma coisa) indica que qualquer texto esta inserido num contexto
mais amplo, um contexto de vida, do qual emerge e para o qual retorna ao ser compreendido. ()

E proprio da linguagem remeter a um além de si mesma. Assim, um discurso nio se
compreende fechado em si mesmo, ndo pode ser compreendido como linguagem voltada sobre si
mesma. (GENTIL, 2004, p. 55, 56).

Trata-se, portanto, de ver a obra cinematografica, desde o seu surgimento, no ambito da nossa
vida e do nosso mundo, e assim abarcar o sentido significativo ou interpelante de sua

producdo para os seres humanos.

5.5 - Uma compreensdo ampliada do sentido e da critica

A) Para Hannah Arendt, o trabalho constitui a maneira pela qual nés logramos construir um
mundo, em meio a realidade natural. (1) O trabalho torna o planeta habitavel, através da

fabricacao de artefatos - ou seja, tudo aquilo que o homem desenvolve para o seu uso:

A fabricacdo distingue-se da acdo porquanto possui um inicio definido e um fim previsivel:
ela chega a um fim com seu produto final, que néo s6 sobrevive a atividade de fabricacdo, como dai
em diante tem uma espécie de “vida” propria. ()

Face a futilidade e fragilidade da acdo humana, o mundo erigido pela fabricacdo é de
duradoura permanéncia e tremenda solidez (ARENDT, 2016, p. 76).



114

Com base nessa proposta da filosofa e acrescentando algumas sugestdes pessoais, podemos
avancar um pouco, para avaliar o valor e o sentido humano da arte. Pois 0 mundo que
construimos a nossa imagem, nds o alteramos livremente, para que possa ficar cada vez mais
adaptado as nossas circunstancias de vida.

H4, todavia, um limite para essa transformacéo - a nossa mortalidade: o mundo precisa
sobreviver a nds, para abrigar os novos humanos que virdo depois que partirmos. Arendt
também esclarece a relacdo entre o espaco publico e essa necessidade de duracao das obras,

em meio a nossa passagem:

S6 a existéncia de uma esfera publica e a subsequente transformacdo do mundo em uma
comunidade de coisas que retine os homens e estabelece uma relacdo entre eles depende inteiramente
da permanéncia.

Se 0 mundo deve conter um espaco publico, ndo pode ser construido apenas para uma geragdo
e planejado somente para os que estéo vivos: deve transcender a duracdo da vida de homens mortais.
(ARENDT, 2007, p. 64).

Ora, "o mundo comum € aquilo que adentramos ao nascer e que deixamos para tras quando
morremos. Transcende a duragdo de nossa vida tanto no passado quanto no futuro: preexistia

a nossa chegada e sobrevivera a nossa breve permanéncia’:

Mas esse mundo comum sé pode sobreviver ao advento e a partida das geracfes na medida
em que tem uma presenca publica. E o caréater publico da esfera publica que é capaz de absorver e dar
brilho através dos séculos a tudo o que os homens venham a preservar da ruina natural do tempo.
(ARENDT, 2007, p. 65).

E as obras tém uma caracteristica que responde a essa limitacdo de nossa vida e da ruina
natural do tempo: a durabilidade - elas n&o sé&o feitas para o consumo imediato, como 0s
alimentos, mas para durar. Uma casa, uma colher e um celular sdo exemplos dessa categoria

de artefatos, produtos do nosso trabalho sobre a Terra.

(1) Hannah Arendt meditou muito sobre essa condi¢cdo da fabricacdo e seus aspectos caracteristicos (como a
durabilidade) no capitulo 4, “Trabalho”, de A Condi¢do Humana, do qual partiremos neste topico para constituir
uma reflexdo, com as nossas proprias énfases.

B) Nessa categoria de artefatos do trabalho se incluem, ainda, os objetos de arte, porque eles
também sobrevivem a passagem do tempo: a sua proposta é durar, é sobreviver a sucessao

das geracdes, portadores que sdo de uma "‘mensagem'" atemporal.
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Nesse sentido, eles também sdo construcdo: sdo construtos - e aqui nos lembramos da
afirmacdo de Gadamer, na secéo (F) do topico 4. 4 - A hermenéutica de Gadamer -, fazendo
parte do nosso mundo, preparado para ser habitavel e inteligivel para ndés por meio da
linguagem e do espaco publico.

Pois, como ja dissemos, 0s objetos de arte (como os filmes) estdo situados nessa confluéncia
entre 0 espacgo publico - onde se passa a vida em comum - e a linguagem, seja ela natural,
artistica, pictorial, etc.

Nessa situacao, eles trazem uma mensagem incutida, que nao se resume a analise estrutural
de seus signos, mas que se estende a propria realidade existencial dos seres humanos que
0s produziram. O aspecto conjuntural - traduzido no modo de ser de artistas que habitaram
um certo mundo, em certa época e lugar - constitui uma mensagem vivencial a ser
compreendida adequadamente pelas novas geracGes, porque foi esse circunstancial que
primeiro originou a obra de arte agora carregada de signos e expressa na linguagem.
Somente integrando essa mensagem a nossa propria vida e modo de ser é que
compreenderemos 0 seu sentido, isto &, o seu valor histérico e critico - ou seja, o lugar da

obra em nosso proprio mundo e em nossa historia pessoal, em meio a tantas op¢des artisticas.

C) E verdade que, de certa forma, qualquer artefato produzido pelo trabalho humano carrega
as concepcdes reinantes da época em que foi fabricado: as cadeiras que a Bauhaus
desenvolveu expressavam ideais artisticos, mas até uma colher é portadora da forma de ver
as coisas pela geracdo existente quando ela foi desenvolvida. Ou seja, mesmo sendo um
produto industrial, ela embute alguma significacdo dentro de sua feitura, que diz algo do
mundo em vigéncia na época. E por isso que uma ciéncia como a arqueologia se reveste de
tanta importancia na reconstituicao de tempos antigos, na medida em que infere significados
de objetos comuns. Ou um Dodge Dart, que provoca a nostalgia de quem viveu “os bons
tempos” por causa do sentido afetivo que ele portava para essas pessoas.

No entanto, embora a obra de arte também detenha em sua feitura o trabalho humano nela
investido e, mais do que qualquer outra instancia, expresse a sua significacao no sentido forte
de "ter algo a dizer" (como vimos no tdpico 5. 2 - Significacao), difere dos demais artefatos
de uso em um aspecto: ela é concebida com a inten¢do especifica de durar, para que a
mensagem de que é portadora seja repassada a outras pessoas de seu tempo e mesmo a

futuras geracoes. (2)
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Como é evidente, essa mensagem nao €, necessariamente, verbal, antes se constitui de uma
parcela dos valores, crencas e visdes de mundo vigentes a época de sua composicao, e que
indica a maneira como 0s contemporaneos interpretavam a propria existéncia. Representam
o nivel simbolico da vida - para 0s nossos propositos, podemos simplificar assim.

Por isso podemos deduzir que a obra tem caréter linguistico e hermenéutico, porque ela visa
expressar (e ndo apenas portar) um sentido ou mensagem instruido por essas constantes
simbolicas que estruturaram a vida daquele artista em relacdo com a sua geracao.

Nesse contexto, a mensagem € historica, também - mais ainda, ela mesma é historia, podemos
dizer: ela inclui um certo tempo no fluxo histérico, mais do que apenas constar nele. Por isso,
mesmo, ela é atemporal - e ndo somente um componente a mais desse processo.

Eis o paradoxo eterno da obra de arte, como algo que € historico e simultaneamente
atemporal, problema filosofico dos mais instigantes, com a sua propria moldura reflexiva,
sobre a qual se debrugou Luigi Pareyson, por exemplo.

Dai a importancia do historiador e do critico apreenderem algo mais do que a casca do
desenvolvimento técnico, no objeto de arte. E preciso um esforco hermenéutico para alcancar
0 grdo do sentido essencial que ele sugere em seus signos e que indica de que maneira as
condigdes de existéncia plasmaram a apari¢ao desse objeto no mundo dos homens.

E como faz o arquedlogo ao se deparar com achados antigos e tentar entendé-los no contexto
dos significados que possuiam para os antigos. (3)

E isso também vale para o cinema: em um filme como Cidaddo Kane, evidentemente
confluem de certa maneira todas as concepgdes estéticas, ideais de sentido e cosmovisdes
outras que se passavam na mente da equipe de producéo; e isso vale mesmo para uma fic¢éo
cientifica, da qual geralmente se diz revelar mais de sua prépria época que do futuro.
Portanto, a intencdo de transmitir mensagem e sentido é a grande diferenca das obras de arte
em relacdo aos artefatos também produzidos pelo trabalho (seguindo a classificacao proposta
por Arendt). Os objetos de arte se diferenciam dos outros itens de uso por carregarem em si
uma valoracdo afetiva de época, que precisa ser bem compreendida pelas pessoas
contemporaneas e pelas proximas geragdes, para se levar a cabo eficientemente a sua
interpretacdo e a avaliacdo de seu lugar na historia. Eis uma tarefa decididamente
hermenéutica, que impde sua maneira especifica de lidar com o problema da compreenséo,
por meio de principios e rotinas ja estabelecidos por vérias disciplinas e ciéncias - l0gica,
estruturalismo, linguistica, semidtica - mas, sobretudo, pela ampla reflexao filosofica relativa
a essas mesmas disciplinas e suas propostas (tal como fez Paul Ricoeur, ao dialogar com as

mais diversas areas teoricas).
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E 0 que tentamos construir aqui desde o inicio, com a proposta de uma articulacéo l6gica do
cinema que ndo é somente técnica, mas também exegética, partindo de conceitos criados pela
fenomenologia para lidar com a possibilidade do conhecimento humano - base das

preocupac0es tedricas de Edmund Husserl, seu fundador.

(2) Note que ndo estamos considerando aqui as artes de performance ou as agdes temporarias (como a
apresentagdo de uma orquestra), pois essas instancias, devido a caracteristica de se resumirem ao momento em
que se realizam, devem ser incluidas na agdo humana, e ndo no trabalho.

(3) Wilhelm Dilthey se debrucou sobre o problema da compreensdo de épocas passadas, tendo instalado nos
meios filoséficos uma grande discussao sobre a viabilidade do acesso a vivéncia original de um autor antigo, e
mesmo a sua intencdo, quando da proposi¢do de uma obra.

Nos ndo estamos indo tdo longe, mas somente postulando a necessidade de ver os objetos de arte no contexto
da realidade humana e da experiéncia de vida que os modularam, incluindo aos seus aspectos técnicos e
linguisticos.

D) Como € evidente, ndo ha uma férmula ou receita para obter essa visdo compreensiva de
um filme ou de qualquer outro trabalho de arte, porquanto ela exige - e legitima - a
participacdo ativa do sujeito pessoal, com todas as suas dimensfes espirituais; a sua propria
vivéncia em relacdo ao mundo, aos eventos e as coisas lhe serve de guia para enriquecer a
interpretacdo da obra.

Contudo, para que a nossa reflexdo nao fique vaga, poderiamos sugerir, como um exemplo
precario, a analise do filme Os Assassinos, mais adiante, especialmente no que toca a técnica
de montagem em flashbacks, a qual remete a rotina cotidiana do personagem policial.

Isso é assim porque, como ressaltou Sartre (4), com a sua visao fenomenoldgica Husserl nos
restituiu 0 mundo dos artistas e dos profetas, o mundo das criangas .... e ¢é claro, da nossa
prépria experiéncia de vida, num escopo ampliado do conhecimento que abraca as
impressdes pessoais, as emocdes, as sensacdes e tudo o mais que compde a nossa relacao
espiritual com as coisas - e ndo s6 um saber técnico de precisao, restrito a um viés cartesiano
de certeza com os seus dois polos de validade, o certo e o errado (ou o verdadeiro e o falso).
Porque a fenomenologia de Husserl "reinstalou o horror e o encanto nas coisas"; "ele limpou
0 terreno para um novo tratado das paixdes”, pois ndo € mais a nossa intimidade de sujeitos
cartesianamente distantes dos objetos que rege a producdo de conhecimento, antes queremos
incluir nessa relagcdo o mundo que esté 1a fora: na cidade, no meio da multid&o, entre as coisas

e 0s homens - no final das contas, até nés mesmos, (5) como diz Sartre.
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Porque é em nossa conjuntura e circunstancialidade que encontraremos o sentido de nossas
obras e a¢Bes, numa amplitude de vistas que, em Ultima andlise, justifica a feitura das criacfes
de arte, bem como fundamenta todo o seu entendimento pelo exegeta de qualquer disciplina.
A proposito, s6 para mencionar um exemplo proveniente do préprio mundo das artes, veja-
se esta citacdo do Manifesto Neoconcreto, redigido por Ferreira Gullar no fim dos anos 1950

que segue na trilha de tudo o que ja dissemos aqui:

O racionalismo rouba a arte toda a autonomia e substitui as qualidades intransferiveis da obra
de arte por nocdes da objetividade cientifica: assim, os conceitos de forma, espaco, tempo, estrutura -
que na linguagem das artes estéo ligados a uma significacéo existencial, emotiva, afetiva - sdo
confundidos com a aplicacéo técnica que deles faz a ciéncia. (...)

Nao concebemos a obra de arte nem como “maquina” nem como “objeto”, mas como um
quasi-corpus, isto ¢, um ser cuja realidade ndo se esgota nas relagdes exteriores de seus elementos; um
ser que, decomponivel em partes pela anilise, s6 se da plenamente a abordagem direta,
fenomenologica. Acreditamos que a obra de arte supera 0 mecanismo material sobre o qual repousa,
ndo por alguma virtude extraterrena: supera-o por transcender essas relagcdes mecanicas (que a Gestalt
objetiva) e por criar para si uma significacio tacita (M. Ponty) que emerge nela pela primeira vez.
(Grifos Nossos) (6)

(4) SARTRE, Jean-Paul. "Uma ideia fundamental da fenomenologia de Husserl: a intencionalidade”. In:
Situacdes I. SP: Cosac-Naif, 2005.

(5) Cf.: "A fenomenologia mostra que a mente é uma coisa publica, que age e manifesta a si mesma
publicamente, ndo apenas dentro de seus proprios limites. Tudo é externo”. (SOKOLOWSKI, 2004, p. 21).

(6) Em: GULLAR, Ferreira. Experiéncia neoconcreta. SP: Cosac Naify, 2007.

E) Considerando o que foi estudado até aqui, cremos ter alcancado o ponto para pensar como
toda essa reflexdo sobre o sentido da obra de arte pode ser aplicada ao filme noir.

De inicio, reparemos que, da mesma forma que o discurso, a elaboracdo de uma obra de arte
se d& no espago publico e no momento presente, segundo vimos das indicacdes de Arendt e
Ricoeur - mas devemos considerar, ainda, que essa elaboracdo vem inserida no devir
temporal. E 0 mesmo se passa com o seu entendimento, como frisou Bultmann, de quem

falaremos na proxima secéo.
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Pois 0 momento presente ndo é um referencial privilegiado, que esteja isolado dos eventos
passados: ele é ocasionado pelo fluxo da historia e dos desenvolvimentos que nela se passam.
Quem prestou atencdo a este assunto foi Gadamer e a ele recorreremos mais uma vez
(conforme a leitura feita por Ricoeur).

Para 0 hermeneuta alemao, nos nos achamos imersos no fluxo determinante da historia, sem
poder se afastar dele e observar objetivamente o passado, a distancia. N&o temos essa visada
global - ao contrario do que fazia supor a técnica da "voz de Deus", a voice over, dos
primeiros documentarios (e dos filmes noir ao estilo documental que foram feitos no Pds-
Guerra, como Cidade Nua (“The Naked City”, 1948).

Na verdade, ja mencionamos anteriormente o horizonte de captacao dos sentidos, formado
pelas inUmeras perspectivas das quais podemos perceber um objeto, sempre dentro de um
tempo e da conjuntura a qual pertencemaos. (7)

Por outro lado, esse mesmo entendimento de nossa condi¢do de pertenca fornece conceitos
importantes para a compreensdo da historia, tal como o da "fusdo de horizontes", o qual
sugere que nao estamos restritos a conhecer apenas a propria situacdo, mas também alcancar

a de outrem:

Inseridos numa situacdo especifica, dotando de significacio o mundo ao nosso redor,
compreendendo-o e a nés mesmos de uma certa maneira, com um certo horizonte de sentido, ao
entrarmos em contato com expressdes significativas de outra situacéo, de outro mundo, o que
acontece ndo é conhecimento objetivo do outro em si mesmo, mas um encontro de horizontes, uma
"fusdo de horizontes”, um "recobrimento de suas visadas sobre o distante e o aberto”. Duas
perspectivas, dois olhares, dois modos de compreender - situar-se - no mundo encontram-se ao modo
de uma fuséo. O horizonte da situacdo de quem compreende é alargado pela abertura trazida por
um outro horizonte, passando-se a ver o mundo de modo diferente. O horizonte do outro é introduzido
em nosso horizonte, apreendido ai, apreendido dentro dos limites de nosso horizonte, que é, no entanto,
alargado por essa presenca até entéo alheia, estranha, diferente. (GENTIL, 2004, p. 44. Grifos nossos).

Indo um pouco além dos dominios de Gadamer - afinal, ele realmente atribuiu ao seu
pensamento uma validade universal, segundo dissemos na sec¢do (A) do tdpico 4. 4 - A
hermenéutica de Gadamer -, podemos crer que entre essas "expressdes significativas de
outra situacdo, de outro mundo™ estéo as obras cinematograficas. Elas manifestam, cada qual,
uma cosmovisao - mas uma visao coletiva que integra as ideias, pensamentos, conceitos e
sentimentos dos integrantes da producgdo, compondo uma compreensdo que bem pode ser
chamada de horizonte, por causa da sua amplitude. Uma compreensdo do mundo que existia,

na altura em que a obra veio a luz.



120

Tentando uma (arriscada) analogia com a fisica para o raciocinio avancar, diriamos que essa
compreensdo se parece com um campo de energia, em que é possivel determinar a direcdo
ou a intensidade da distribuicdo de forcas em um dado momento, por meio do calculo
vetorial. (Experimente o velho truque de espalhar limalha de ferro, de uma "palhinha", ao
redor de um imal).

A distribuicéo dos niveis de linguagem no filme noir pode muito bem ser o equivalente da
noc¢ado de vetores na fisica, na medida em que indicam a direcdo que devem seguir as nossas
analises, em busca de sentido para a obra desde o inicio.

Seja, por exemplo, a narragcdo em off, geralmente ditada pelo protagonista: ela representa um
"estrato intimo", uma primeira camada exegética da obra, que vai se somar a da narrativa
principal. E dai, a escavacdo hermenéutica se aprofundard em direcdo a "voz do texto" e a
visada editorial do filme, que ja vimos com Bill Nichols.

Essa compreensdo, por sua vez, ndo cai do céu, mas necessariamente se constitui por meio
do nosso cabedal de conhecimentos e valores, bem como da nossa visdo de mundo, no tempo
em que vivemos, para se fundir num horizonte de entendimento da obra de arte - 0 horizonte
de cada um de nds, seus intérpretes.

Estas sugestdes serdo complementadas a frente, no tépico 9 - Siumula I: O sentido histérico
e humano da metalinguagem.

Em um outro angulo, seria interessante recordar agora aquela classificacdo de niveis proposta
por Nichols, no final do tépico 4. 2 - Preliminares: desarranjos metalinguisticos, ao

concluirmos a nocdo de metalinguagem.

(7) No item (B.2) da se¢do (B) O discurso como obra, no topico 5. 4 - Da arte ao seu objeto: a nogdo de
obra.

F) Ora, ndo apenas a elaboracéo, mas o proprio processo de exegese da obra esta inserido
na historia, sendo por ela comprometido - e € por isso que dissemos que a compreensdo
fatalmente incluird a nossa viséo de mundo, no tempo em que nos coube viver, ndo fora dele.
Quem militou precocemente nessa seara foi Rudolf Bultmann, o qual, por assim dizer,
levantou as questdes que direcionaram o entendimento geral, depois levado adiante por
Gadamer. N6s ndo aprofundaremos particularmente esta relagdo entre compreens&o e histéria

- na qual, alias, também se verifica o circulo hermenéutico -, mas vocé pode ler mais no



121

ensaio "O Problema da Hermenéutica", de Bultmann, do qual reproduzimos esta elucidativa

citacdo:

Para a interpretacdo de textos literarios desenvolveram-se, a partir de Aristoteles, regras
hermenéuticas, as quais se tornaram tradicionais e de fora a fora sdo obedecidas com naturalidade.
Como ja vira Aristételes, a primeira exigéncia é a analise formal da estrutura e do estilo de uma obra
literaria. A interpretacdo deve analisar a composicao da obra, deve entender o detalhe a partir do todo,
0 todo a partir do detalhe. Esta dada, assim, a no¢do de que toda a interpretacdo se desenvolve num
‘circulo hermenéutico' (BULTMANN, 2001, p. 287).

Nesta admiravel declaragéo, explicita-se a necessidade de uma explicacéo I6gica que dé conta
da "estrutura e do estilo de uma obra literéria" - o que, no sentido inverso, justifica a nossa
articulacao linguistico-semiotica inicial. Entdo vem o processo interpretativo, que leva em

conta a composicao da obra, o seu todo literario, como vimos anteriormente em Paul Ricoeur.

G) Em se tratando de uma construcéo coletiva (conforme vimos no item (C.2) da secéo (C)
do tépico 5. 4 - Da arte ao seu objeto: a nocdo de obra), no processo de compreensdo da
obra cinematografica, mais do que nunca as opinides pessoais de seus empreendedores ganha
importancia apenas relativa, porque - contra Dilthey - ndo da para saber o que realmente se
passou na cabeca de dezenas de pessoas envolvidas no processo de producdo. Desse modo,
ha de se avaliar a obra mesma, imersa em seu tempo e lugar, como o ente com uma
verdade a dizer [com Gadamer aqui (8)], pesando menos a biografia individual deste ou
daquele integrante.

Se ndo, considere 0 que se passa com o noir A Morte num Beijo ("Kiss me Deadly", 1955).
E muito evidente que o filme tematiza o mistério da bomba atdmica que imperava em meados
do século passado, quando ainda ndo havia muita informacdo publica disponivel e que
tomava ares de um perigo fantastico.

As atitudes dos personagens ao final - o préprio absurdo de imaginar que uma bomba nuclear
coubesse numa maleta, com uma exploséo atdmica que incendeia uma casa mas ndo mata os
personagens que estdo logo ali mesmo, na praia, tudo isso aponta para o desconhecido, para
o sentimento de horror e o clima de pesadelo ante um possivel cataclisma nuclear no Pos-

Guerra.
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Antes de mais nada, aqui estdo nuas as reagGes humanas, que um exegeta fenomenoldgico
precisa considerar. E, no entanto, tudo isto cairia por terra, se fosse apenas para levar em
conta a opinido do roteirista A. |. Bezzerides algum tempo depois, quando negou que
estivesse com esse contexto bélico em mente ao estruturar a narrativa. Acontece que a obra
em si mesma expde isto nos seus elementos e é ela que importa. (9)

Outro exemplo € Blade Runner, o Cacador de Androides ("Blade Runner", 1982). A
ambiguidade dos sentimentos do policial - que o faz hesitar entre a sua presumida
humanidade e a possibilidade de ser, ele mesmo, um androide - € um dos pontos mais
sublimes e instigantes do filme, porque fala da fragmentag&o do ser. Situacéo que, no entanto,
fica perdida se se assumir a opinido do diretor Ridley Scott que, décadas depois, confessou
que o personagem é de fato um replicante androide. (10)

O aspecto fenomenologico importante é o que considera 0s sentimentos, as emocdes, 0
contexto afetivo ... enfim, a davida interior do policial Deckard - e que, de fato, espelha toda
uma realidade social dos anos 1980, com a sua cena cyberpunk e New Wave, quando 0s
jovens procuravam novas dimensdes do real em meio a popularizacdo da tecnologia, que
parecia arremessa-los para um espaco virtual.

Ora, o pesquisador Herlander Elias empreende uma apreciacdo compreensiva do fenémeno
cyberpunk e do clima daquela década. Nessa visdo panoramica, Blade Runner se revela um
horizonte profundamente humano, quando abordado nessa compreensdo ampliada, e nédo
somente em uma descri¢édo historico-estrutural de costumes e curiosidades. Pois é 0 homem
em busca de um sentido que esta em foco no filme, como de resto em toda aquela conjuntura

urgente. O critico que perde essa premissa fenomenoldgica passou do ponto de inicio.

(8) Cf. a sua ideia de interpelacéo, no topico 5. 2 - Significagéo.

(9) Disponivel em:
<https://web.archive.org/web/20071001060100/http://news.independent.co.uk/people/obituaries/article21692
27.ece>. Acesso em: 29 de ago. de 2020.

10) Disponivel em:
<https://web.archive.org/web/20180205073914/https://www.nytimes.com/2007/09/30/movies/30kapl.htmI>.
Acesso em: 29 de ago. de 2020.
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H) E ja que anteriormente falamos em Pareyson, vejamos como o grande filésofo italiano
em certo momento converge nesta nossa visdo, por meio de um resumo de seu pensamento

elaborado pela professora Maria Helena Nery Garcez, da FFLCH da USP:

Apesar de a obra de arte ser, como enfatiza o pensador, uma obra que aceita valer s6 como
forma - e é essa a sua especificidade -, no entanto ele faz notar que ela ndo se reduz a ser apenas forma,
mas é, ao mesmo tempo, uma forma e um mundo. Ao fazer arte, explica ele, o artista ndo abdica de
sua weltanschauung, mas, implicita ou explicitamente, a introduz na prépria obra. (11)

Se esta € bem sucedida, a presenca dos valores daquela visdo de mundo se converte numa
contribuicdo ativa e intencional para o seu valor artistico, sendo preciso té-los em conta ao proceder a
sua avaliacdo estética. A arte ndo consegue ser tal sem que nela confluam outros valores, pois lembra
Pareyson retomando Dewey, a arte é sempre mais que arte; dela emana uma pluralidade de
significados espirituais e nela se anuncia uma variedade de fun¢des humanas. Os diversos valores
contribuem para a realizacdo do valor artistico, mas néo se anulam nele; pelo contrério, alimentam-no
e enriquecem-no [(12) Grifos nossos].

Essa rica condigao existencial da obra de arte condiciona a sua compreens&o pelo critico:

A interpretacdo, formula o fildsofo, é o encontro de uma pessoa com uma forma. Esta
apresenta uma infinidade de aspectos, cada um dos quais a contém por inteiro, embora nunca se possa
exaurir a sua infinidade.

A pessoa, por sua vez, pode adotar infinitos pontos de vista, isto é, infinitos modos de ver a
obra, cada um dos quais contém toda sua espiritualidade, embora também ndo exaura todas as suas
possibilidades.

De modo que Pareyson também ndo nos d& uma algoritmo para essa imensa tarefa de

compreenséo da arte, mas esclarece 0 momento em que ela comeca a acontecer:

Ensina Pareyson que a interpretacdo ocorre quando se instaura uma simpatia, uma
congenialidade, um encontro entre um dos infinitos aspectos da forma e um dos infinitos pontos de
vista da pessoa.

Interpretar consiste, portanto, em sintonizar um ponto de vista pessoal com um aspecto da
obra. ()

A interpretacdo, enquanto revelacdo da obra é objetiva, mas enquanto expressao do intérprete
é, a0 mesmo tempo, pessoal (12).

Vocé pode aprofundar o conhecimento dessas ponderagdes lendo a prépria obra de Pareyson,
Os problemas da estética, citada nas Referéncias Bibliograficas, mas vale a pena citar mais
um paragrafo de Garcez:

Uma determinada interpretag8o, que parte de um ponto de vista, colhe um aspecto da obra
(que apresenta infinitos aspectos) e, se cada um deles contém a obra toda, estando, por isso, em
condicdes de revela-la por inteiro, todavia, nenhum deles pode pretender monopolizé-la. Dessa forma,
quando interpretamos uma obra literaria apresentamos nosso encontro com aquela forma, olhada sob
um de seus infinitos aspectos. Se esse aspecto foi capaz de revela-la por inteiro, sabemos também que
ele ndo a esgota, que ndo é um ponto de vista necessario nem exclusivo. A obra de arte é inexaurivel
e € por isso que o0 processo interpretativo € infinito. (12)
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Certamente que trazer um autor de outra &rea como Pareyson se encaixa na ampliacdo de

vistas implicada no titulo deste topico.

(11) Weltanschauung: visdo de mundo.

(12) GARCEZ, Maria Helena Nery. In: “A estética de Luigi Pareyson: alguns principios fundamentais e
alguma aplicacgo da articulista”. Em: http://dlcv.fflch.usp.br/estetica-de-luigi-pareyson-alguns-principios-
fundamentais-e-alguma-aplicacao-da-articulista (Acesso em: 29 de jun. de 2020).

5. 6 - Justificando a énfase na significacéo

A esta altura, talvez o leitor esteja curioso sobre a possivel justificativa que dariamos para
enfatizar de tal modo a ideia de significagdo como fizemos, visto que, em geral, as audiéncias
entendem os filmes tranquilamente, sem precisar de tanto apoio tedrico. E a Sartre que iremos
recorrer, no contexto do exame que ele fez das emocdes. Frisando que a psicologia de sua
época (meados do seculo XX) desconsiderava qualquer aspecto significativo das emocoes,
preferindo vé-las em sua apresentacdo fatual, como um estado psiquico e dai "acidental" -
mais ou menos como um fisico responderia se fosse indagado sobre 0 motivo de 0s corpos
cairem segundo a Lei de Newton. Quer dizer, ele se furtaria a dar qualquer significado ao
evento: 0s corpos caem simplesmente porque € assim.

Mas, pondera Sartre (2012, p. 33), a emocéo, enquanto fato da consciéncia, tem um sentido,
significa alguma coisa. E este ponto que, pedindo autorizacdo ao grande pensador, nos
aplicaremos a tarefa de compreensao da obra de arte.

Assim como a emocao, a arte é um fato humano. Pertence a nos - seja ao criador ou ao autor
da obra, seja a quem a frui e que vai a0 museu ou ao cinema com uma atitude bem diferente
da de quem vai a um mostruario de pecas automotivas.

E a obra é um construto humano. Nessa condicdo, ela é mais do que um fato corriqueiro,
porgque, como assevera Sartre, (2012, p. 33), todos os fatos humanos séo significativos, isto
é, estdo em certa relacdo com 0 nosso ser total - mais ainda, apresentam-se como uma relacao
de nosso ser com 0 mundo; "e essa relacdo - ou melhor, a consciéncia que temos dela - ndo é
uma ligagdo cadtica entre o eu e o universo; pelo contrario, € uma estrutura organizada e

descritivel".
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Quer dizer, a arte, em suas obras e acfes, também €, antes de mais nada, uma reacdo do
homem ao mundo. Assim, ela pressupde essas duas instancias, 0 homem e o mundo e sé
adquire um significado nessa relagdo. "Significar é indicar outra coisa; e indica-la de tal modo
que, ao desenvolver a significacdo, se encontrara precisamente o significado” (SARTRE,
2012, p. 25). Se todo fato humano é significante, entdo a arte serd assim também; do
contrério, ela ndo passaria de uma coisa morta, inumana.

Com efeito, 0s objetos de arte sdo, em si mesmos, coisas - um quadro, uma escultura, 0s
fotogramas ou os digitais de um filme. Mas tal afirmacéo, assim cruamente feita, soaria
brutal, quase aberrante: ndo admitimos facilmente esse aspecto reificante das obras de arte,
como se estivessem no mesmo nivel de uma chave de fenda ou de uma geladeira - justamente
porque significam: elas sugerem algo mais, para nés. Elas representam um legado humano e
esse seu representar ja é, em si, o sentido porque vamos vé-las.

A nossa realidade no mundo ndo é uma mera soma de fatos, diz Sartre (2012, p. 26), e por
1SS0 0s produtos da realidade de nosso ser ndo sdo acidentais, mas compdem um sentido.
Sentido esse essencial o suficiente para que o busquemos em certas composi¢coes e obras,
justamente carregadas com ele. Porque alguém as fez, elas dizem algo, elas nos dizem que
ha um legado humano passivel de ser descrito - e ainda mais, descrito ndo da maneira que
um mecéanico enumera o seu jogo de ferramentas ou um cientista explica a infec¢do de um
virus, mas descrito de maneira ampla, compreensiva, de modo que o elemento humano ou a
nossa condicdo existencial se realca nelas, nessas obras de arte. E ai que estaremos
desenvolvendo a sua significacéo.

A arte ndo resulta, portanto, de certa situagdo acidental de um sujeito, imerso em um mundo
inalterado, nem representa alguma modificacdo eventual nele, como o representariam uma
colher ou um celular (e note que nds nem estamos considerando aqui a situacao conjuntural
que levou a fabricacdo desses objetos e que também esta relacionada, mesmo que mais
remotamente, ao modo de vida dos seres humanos). Antes, a arte fala da nossa condicéo de
ser-no-mundo, e nesse sentido nos interpela, constituindo, mesmo, um modo de noés
existirmos. Ndo é um acidente da consciéncia, mas uma das maneiras pelas quais essa
consciéncia entende a sua ligagdo com a realidade: e nesse entendimento se concentra o seu
sentido (Cf. SARTRE, 2012, p. 88). Um sentido que sendo assim intelectivo e inteligivel, é
interpretativo e, portanto, hermenéutico.

O que justifica, cremos, o espaco concedido neste projeto ao problema da significacdo da

obra de arte.
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5.7 - Em linha com outras visoes

Uma das vantagens da concepcao filosofica que trouxemos aqui € a sua congruéncia com
outras visOes tedricas, a0 menos no que tange a essa conexao entre significacéo e vida, como
0 grande fator da linguagem.

Citaremos agora dois pensadores em linha com a visao que expusemos. O primeiro € Bertrand
Russell, um dos maiores representantes do logicismo inglés que, por ocasidao de uma

polémica com outras correntes de filosofia neopositivista, assim se expressou (1):

Quando eu digo 'o sol esta brilhando', ndo quero dizer que esta é uma de muitas sentencas
entre as quais ndo existe contradicdo; quero dizer algo que ndo € verbal e para o qué as palavras 'sol' e
‘brilhando’ foram inventadas. A finalidade das palavras, embora os fil6sofos paregam se esquecer deste
fato simples, é tratar de outras questdes que ndo palavras. Se me dirigir a um restaurante e encomendo
0 meu jantar, ndo quero que as minhas palavras se enquadrem, num sistema, com outras palavras, mas
que elas provoguem a presenca da comida. Eu poderia me arranjar sem palavras, pegando aquilo que
eu quisesse, mas esta solugdo seria menos conveniente. As teorias verbalistas de alguns filésofos
modernos esquecem-se das finalidades préaticas, domésticas das palavras do dia-a-dia e se perdem num
misticismo neo-neoplatdnico. Parece-me ouvi-los a dizer: 'No principio era o Verbo' e ndo 'No
principio era o que o Verbo significa’ (citado em SCHAFF, 1968, p. 79).

Walter Benjamin € outro autor que invocamos, desta feita no contexto de suas meditacfes
sobre a tarefa de um tradutor. Pois é no trabalho do tradutor que encontramos o vinculo entre
a compreensdo e a linguagem, na medida em que o tradutor - o bom tradutor - busca, antes
de tudo, apresentar o estranhamento que existe entre as linguas, e ndo apenas torna-las
acessiveis a um leitor que ndo conhece o idioma original. Essa "esforco hermenéutico" entre
culturas estranhas, mantendo as diferengas das linguas, "estabelece entre elas conexdes
maultiplas, alargando os limites do dizer e do significar". Estende-se a significacdo, assim,
para a instancia viva e pratica das culturas.

A conexdo entre a linguagem e a arte é feita por Benjamin no contexto literario, pelo qual
podemos perceber a proximidade existencial entre os dois ambitos. Assim como no trabalho
do tradutor verifica-se uma distancia entre o texto de partida e sua traducdo no texto de
chegada - isto &, entre o dito e o que se quer dizer (significar) -, também no trabalho do artista
vé-se um estranhamento, oriundo da constatacao da distancia entre o feito e o que se pretendia
fazer.

E é nessa experiéncia limitrofe da distancia entre o dito ou o realizado e a respectiva intencao
do que se pretendia dizer ou realizar, que se situa um esforgo hermenéutico para compreender

o significado, seja no &mbito da arte, seja no das diversas linguas.
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O artista, como o tradutor, compartilha desse estranhamento, bem como desse esforco
hermenéutico de compreensdo, por meio de uma leitura reiterada da realidade, em uma
expansdo constante dos limites da linguagem.

Esse estranhamento e esse distanciamento ndo sdo apenas conceituais ou epistemologicos -
eles se verificam em nosso cotidiano. Como diz Walter Benjamin, o homem no mundo
contemporaneo vive uma verdadeira esquizofrenia entre o discurso proferido e a realidade
vivida. A linguagem esta a cargo apenas das necessidades diarias e técnicas, sem manifestar

a sua esséncia humana e espiritual, a sua riqueza. (2)

Com essas palavras, fechamos este topico, em que tentamos fundamentar filosoficamente os

conceitos da linguagem empregados nesta pesquisa.

(1) A citacdo em Schaff vem da obra de Bertrand Russell, An Inquiry into Meaning and Truth, p. 148. Londres:
George Allen & Unwin, 1951.

(2) Extraido de um ensaio de MURICY, Katia, 2008, inclusive as citacfes.

6 - Terceira parte: Questdes de género e estilo

Preliminares

Até este momento, nds temos adotado a perspectiva do cinema como uma linguagem (em
analogia ao préprio modo linguistico em que vivemos, bem lembrado por Sokolowski), como
uma via para descrever o processo filmico, a fim de obter uma base tedrica que sirva de

suporte inicial para a interpretacéo individual posterior (de cada filme).

Também recorremos a filosofia de Gadamer para compreender esse processo, bem como

para elucidar de que maneira interagem o sujeito espectador e a obra cinematogréafica.

Tal abordagem, porém, acaba tendo as suas limitacbes, na medida em que o foco na
linguagem prioriza os aspectos textuais, como os dialogos, o desenvolvimento dos

personagens, O enredo e a narrativa.
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Mas o cinema também possui outras dimensdes - sonoras, visuais € o proprio movimento -
que sdo trazidas pelas diregdes de arte e de iluminagéo, em suas preocupagdes com figurino,

maquiagem, cendrios e locacles: a mise-en-scene, por exemplo.

Todos esses aspectos compdem o que vamos chamar de a forma do filme e, como tal, carecem
de uma reflex@o propria que nos ajude a entender o seu papel de significantes, isto é,

portadores de significado. De que maneira podemos esclarecé-los e interpreta-los?

Devemos, para tanto, buscar auxilio no pensamento de um autor que se debrugou sobre a
questdo da forma e do estilo da obra de arte, para elucidar aspectos que ndo aquele da
compreensdo cognitiva do sujeito - para o qual ja tivemos Gadamer -, mas da propria obra
tal como ela se nos apresenta em sua forma acabada. Esse autor é o filésofo francés Maurice

Merleau-Ponty, que apurou o problema da complexidade da significacdo nas obras modernas.

Vale a pena lembrar que a doutora Marcia Ortegosa, dentre as nossas fundacdes tedricas, ja
trazia, tanto quanto possivel, uma descricéo interpretativa do estilo dos filmes noir, fato

que certamente nos ajudou a avancar no entendimento de seu acabamento formal.

Jé Ismail Xavier, ao elaborar um resumo de sua formagao académica sob o professor Antonio
Candido, menciona a concepc¢do do cinema como um meio de comunicacgdo textual. Essa
visdo ha de ser ampliada, porque a estilistica, a mise-en-scéne e a imagética constituem
aspectos figurativos ndo redutiveis a palavra: afinal, ver um filme é diferente de apenas ouvi-

lo. Diz Xavier:

Pois bem, os dois cursos que fiz com ele (Antonio Candido) foram de Teoria Literaria no
sentido mais pleno da palavra. Um sobre a categoria do ponto de vista ou do foco narrativo, que é
fundamental em todo o meu trabalho e marcou profundamente a minha formag&o, tanto é que esta la
no Sertdo Mar, estd 14 no Alegorias e estd nas minhas andlises de filmes em muitos artigos. O foco
narrativo é uma categoria central na construcdo da forma cinematografica ou literaria, em se tratando
de narrativa. (KORNIS & MORETTIN, 2013 + Entrevista com Ismail Xavier).

Agora, é a vez da reflexdo fenomenoldgica, partindo dos sinais estilisticos (e
metalinguisticos) da propria obra, nos ensinar de que maneira devemos compreender as tao

evidentes questdes de forma e estilo em filmes noir.
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6. 1 - Estilo, forma e o pensamento de Merleau-Ponty

O que aprendemos ao considerar 0 mundo da percepg¢édo? - pergunta-nos Merleau-Ponty nos
capitulos finais da sua obra Conversas (2004), na qual se encontram as cita¢fes subsequentes.
E ele mesmo responde: "Aprendemos que, nesse mundo, é impossivel separar as coisas de

sua maneira de aparecer".

Quer dizer, a significacdo de uma coisa se origina de todos os detalhes que constituem o
seu modo de ser. Quando percebemos uma mesa, por exemplo, ndo nos desinteressamos da
maneira como ela cumpre a sua funcdo de mesa, e 0 que interessa é a maneira, a cada vez
singular, com que ela sustenta o seu tampo; € 0 movimento Unico, desde 0s pés até o tampo,
que ela opde ao peso e que torna cada mesa distinta de todas as outras. Aqui ndo ha detalhe

que seja insignificante, frisa o filosofo francés.

Tal comparacdo € apropriada para considerarmos a obra de arte, porque essa também é uma
totalidade tangivel, na qual a significacdo néo é livre, por assim dizer, mas ligada, escrava de
todos os signos que a manifestam para nos, de maneira que tal como a coisa percebida, a obra

de arte é vista ou ouvida em sua completude, no todo de si mesma.

O corolario disto é que o objeto de arte - seja uma pintura, seja um filme - nunca é mera
imitacdo do mundo, mas um mundo em si proprio. Isso quer dizer que na sua experiéncia
estética, 0 que interessa ao artista - seja ao pintor ou ao diretor - € fabricar sobre a tela um

espetaculo que basta a si mesmo.

Parte disto é a conclusdo de que a forma e o conteudo - isto &, 0 que se diz e a maneira pela
qual se diz - ndo poderiam existir separadamente. E isso exige um trabalho apurado de
percepcdo da obra, segundo as indicacOes de todas as partes que nos s@o fornecidas pelos
tracos de tinta ou da mise-en-scéne expostos na tela, até que todas, sem explicacdes e sem
raciocinio, componham-se numa organizacao rigorosa em que se sente de fato que nada é

arbitrario, mesmo se nao tivermos condicGes de explicitar a razdo disso.

Certamente que o estilo geral do filme noir se enquadra nessas condi¢des propostas por
Merleau-Ponty para a relagdo entre o conteido e a forma da obra de arte e é por essa ética
que devemos compreender as caracteristicas peculiares do universo noir: estilo e forma néo
se separam da historia - da trama e da sua narrativa. Pois é impossivel separar as coisas de

sua maneira de aparecer, como ja vimos. E é da totalidade vista na tela - estilo, forma e
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narrativa, ou seja, todos os codigos cinematograficos envolvidos na producédo - que surge a
significacdo plena da obra de arte noir.

Em outra direcdo, certamente poderiamos conceber a distingdo bordwelliana entre o longa-
metragem classico e o filme de arte - ou, em nossos termos, entre a producao hollywoodiana
tipica e o filme noir - nos termos em que Merleau-Ponty supde a arte moderna em contraste

com a mentalidade classica.

Por um lado, diz ele do classicismo, "temos a seguranca de um pensamento que ndo duvida
de estar destinado ao conhecimento integral da natureza, nem de eliminar todo mistério do

conhecimento do homem".

Por outro lado,

entre os modernos, no lugar desse universo racional, aberto por principio aos empreendimentos do
conhecimento e da a¢do, temos um saber e uma arte dificeis, cheios de reservas e de restri¢des, uma
representacdo do mundo que ndo exclui nem fissuras nem lacunas, uma ac¢do que duvida de si mesma
e, em todo caso, ndo se vangloria de obter o assentimento de todos os homens ... (MERLEAU-PONTY,
2004)

Certamente podemos enquadrar nos termos do classicismo descrito antes o tipico filme
hollywoodiano, com sua narrativa linear, causal, sua edicdo transparente e seu ilusionismo

tridimensional bem definido.

Ademais, como salienta Cousins (2013, p. 67), constituindo-se a sua histéria um mundo em
si mesmo, como se ocorresse huma realidade paralela a nossa, espectadores, o filme cléassico
parece sucumbir ao dominio de um narrador externo a tudo, cuja histéria conta como se fosse
pelo olhar de Deus - tdo a-historico, ndo condicionado e onisciente € esse narrador, que pode
se arrogar como um verdadeiro avaliador do real e de suas circunstancias: ele é que determina
0 que deve ser contado ao espectador. E ele geralmente nem se identifica: a narrativa

simplesmente vai se desenrolando.

Em contraste, no filme noir, a tridimensionalidade por vezes parece diluida em sombras; a
figura nem sempre se destaca do fundo e ndo raro usam-se sombras duras, bem como

chapadas cenografias de luz, que velam 0s personagens no escuro € no mistério.
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Por seu turno, muitas vezes a narrativa vem sob um s6 ponto de vista, repleto de parcialidade,
que nos fornece um conhecimento insatisfatorio da situacdo. "Parece que o artista de hoje
multiplica ao seu redor enigmas e fulguracGes”, cisma Merleau-Ponty, bem a calhar com o

que verificamos no meio noir.

Sem davida, ha semelhancas - sobretudo quanto a relacéo de causalidade narrativa - entre o
filme hollywoodiano e o noir, mas ainda assim a histéria e 0 mundo que este ultimo mostra
tendem a ser diferentes e peculiares. Para citar, muito a proposito, o filésofo francés: "mesmo
quando, como Proust, o0 artista €, sob muitos aspectos, tdo claro quanto os classicos, 0 mundo

que ele nos descreve ndo é, em todo caso, nem acabado nem univoco".

Como Merleau-Ponty resume no tocante a arte moderna, o seu sentido ndo é univoco - tese

gue nds transpomos integralmente ao universo noir.

"O coracdo dos modernos é, portanto, um coragdo intermitente e que nem mesmo consegue
se conhecer". O que, por sinal, nos recorda os personagens enigmaticos e ambiguos do mundo
noir, que nos levam a perplexidade e a falta de conclusdo a respeito. Compare-se isto com a
palavra do autor de A Fenomenologia da Percepcao: "Entre 0s modernos, nao sao apenas as
obras que permanecem inacabadas, mas 0 mundo mesmo, tal como elas o exprimem, é como

se fosse uma obra sem conclusdo, da qual ndo sabemos se jamais comportard uma".
A formulacdo final de Merleau-Ponty é esclarecedora:

"A partir do momento em que ndo se trata mais apenas da natureza, mas do homem, a
incompletude do conhecimento, que se deve a complexidade das coisas, reitera-se com uma

incompletude de principio”.

Quer dizer, estamos em uma situacdo em que as palavras querem dizer duas coisas (pelo
menos), e em que as coisas ndao se deixam denominar por uma Unica palavra, finaliza o

intelectual sobre 0 nosso tempo - 0 mesmo do filme noir.

Chama a atencdo essa "incompletude de principio™ que se estabelece devido a complexidade
das coisas e que, segundo o fildsofo, resulta em uma deficiéncia geral do conhecer: isso
condiz bem com a realidade noir, cujo suporte de vida € o ambiente urbano - um meio de
notoria complexidade, muito diferente do mundo medieval ou do faroeste, por exemplo. E é
nele que se desenvolve esse tipo de personagem fragmentado, quase impossivel de decifrar:
0 homem do noir, em todas as suas sombras e desvios (por sinal, muito bem expressos nos

angulos distorcidos da fotografia desse cinema).
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Com esta concepgdo que vincula forma, estilo e narracdo num s6 construto de natureza

artistico-estética, vamos penetrar na sofisticada estilistica do filme noir.

6. 2 - A falacia da “motivacao de género”

A maior dificuldade com o ensaio de Bordwell que tomamos desde o inicio como alvo de
analise é que todas as possiveis exce¢des ou ocorréncias particulares que questionam a clara
descricdo do cinema classico articulada por ele sdo incluidas nesse mesmo cinema, sob a
justificativa de que ocorrem por “motivacao genérica”. Uma vez que, no seu texto, Bordwell
parece partir da ideia de que a producdo classica € movida por motivagdes de varias ordens,
sendo uma das mais fortes a de género, entdo tudo acaba caindo na mesma caixa de definicdes
mesmo que diferencas razoavelmente grandes existam entre os varios tipos de filmes
hollywoodianos - do faroeste a comédia. (Cf. p. 286: em Cidaddo Kane “os tragos centrais
do personagem de Kane permanecem parcialmente indeterminados, sem que nenhuma

motivagdo genérica o justifique”).

Bordwell chega ao ponto de invocar os géneros Musical e "romance exotico™ (2005, p. 291)
sO para justificar incluir em seu molde "os excessos" de alguns diretores, como Busby
Berkeley e Joseph Steinberg, aos quais rotula de "excéntricos". Contudo, na literatura sobre
cinema, o0 "romance exético" nem chega a configurar um género: no maximo, ele seria um
motivo ou abordagem, ou entdo um assunto ou tema a ser tratado. Invocar a motivagao
genérica nessas circunstancias ambiguas, alegando que certas caracteristicas diferenciadoras
devem sua presenca no filme a alguma exigéncia do género - sem sequer definir o que o
constitui - torna tudo muito vago: o suficiente, porém, para proceder dessa forma

imprudentemente abrangente.

Ou seja, 0 género estaria 14, idealmente definido, e por isso faz determinadas exigéncias que
alteram a forma de um filme em estilo e narracéo (profundamente, diga-se de passagem) - e

ainda assim fica tudo igual em termos de tipos de filme!

E como se um género pudesse existir sem suas caracteristicas, como um conceito ideal
abstrato, anterior as producdes. Mas quem assiste cinema e se dedica a pensar sobre a

questdo, sabe 0 quéo dura é a tarefa de delimitar os géneros. Edward Buscombe, por exemplo,
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parte de uma abordagem fenomenoldgica, apurando as caracteristicas do filme que ele vé na

tela para dai estipular o género. (1)

Isto €, 0 género ndo pode existir sem suas caracteristicas, de modo a exigi-las do filme, pois

isto supde uma contradigdo em termos: 0 que ainda nédo existe ndo pode exigir a si mesmo!

Considere o que Bordwell (2005, p. 286) alega de Cidadao Kane (“Citizen Kane”): que a
pelicula deixa em aberto o mistério do protagonista, sem que isso se deva a alguma motivacao
de género. E no entanto, nos diriamos, pode-se tentar ver a obra maxima de Orson Welles no
ambito do filme noir, devido as suas caracteristicas expressionistas (e a alguns outros fatores
mais). E, nesse caso, o fato de o mistério do personagem central ndo ter sido esclarecido
adequa-se perfeitamente a esse género - se é que o noir € um - configurando-se uma
motivacdo: teriamos um personagem ambiguo tipico, como aqueles que geralmente

aparecem nas realizagdes noir!

Géneros sdo convencdes, cujas linhas gerais serdo descritas por serem vistas nos filmes - ndo

0 contrario.

(1) BUSCOMBE, Edward. "A ideia de género no cinema americano”. In: Teoria Contemporanea do Cinema -
Documentario e Narratividade Ficcional, volume 2, pp. 303-18. Ramos, Ferndo Pessoa (org.). SP: Ed. SENAC-
SP, 2005. Traducédo de Tomas Rosa Bueno.

[Titulo original: "The idea of genre in the American Cinema", Screen, 11 (2), margo-abril de 1970, pp. 11-25].

Admitindo, porém, que o conjunto de caracteristicas preexista aos filmes (o que, todavia,
é insuficiente para definir um género, desde que hd muita polémica sobre se 0 noir nédo
constituiria um ciclo, em vez de um género, mesmo com caracteristicas de tema e linguagem
cinematogréafica bem definidas (2)), vamos considerar a analise do estilo em Bordwell (p.
291). Em nossa visao, ele é sucinto demais, tomando certas liberdades que néo se justificam

por um mero apelo a convengdes genéricas.

A principio, o critico entende como estilo a técnica de filmar - a maneira como serdo dispostas

as cenas, de modo a atender as exigéncias da trama, sempre regidas pelo principio da
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causalidade que normalmente norteia a producdo classica. No entanto, podemos entender

estilo de outra forma, como estilizagéo.

Bordwell argumenta que, assim como acontece com a narracao (e por causa dela), o estilo
classico é praticamente invisivel, pois suas costuras jamais sao deixadas & mostra, exceto em

casos motivados por convencdes genéricas.

No entanto, contrapomos que ha situacdes em que o longa-metragem hollywoodiano é
reconhecido exatamente por seu estilo vibrante e notério. O filme noir, por exemplo, mostra
uma estilizacéo artificial, em padrées de sombreado e grades de claro-escuro, que muitas
vezes ndo é justificada pela mera interacdo entre os atores ou mesmo pela narracdo, como
quer o escritor do ensaio, mas esta ali unicamente porque ha um estilo de producéo filmica
que o0 exige. Tanto assim que aparecem sombras de personagens nas paredes em
circunstancias que nem sempre a narracdo pediu, ou que nem sempre assumem a mesma

significacdo semidtica (de duplicidade, por exemplo).

Na verdade, o emprego das caracteristicas desse estilo j& €, por si s6, um nivel préprio de
narracao, a parte da historia - mas unida a ela na producéo de significado. E sé uma anélise
que considerasse estas particularidades estilisticas como gozando de um estatuto de

legitimidade pleno (e ndo como detalhes quase invisiveis), far-lhes-ia justica.

(2) A dissertacdo de Bruno Fontes, relacionada nas Referéncias Bibliograficas e intitulada "Num Mundo
Sempre Noir", traz uma discussdo aprofundada da problematica do filme noir como género, ciclo, tradicéo,
tendéncia estilistica, etc. Sublinha-se, entre outras coisas, o fato de que o seu reconhecimento foi feito de
maneira retrospectiva, isto &, bem depois de o periodo de sua realizacdo classica ter se encerrado, ainda nos
anos 1950. Nesse caso, 0 que se tem é uma construcao tedrica dos criticos, especialmente os da década de 70,
o0 que fortalece o questionamento sobre a pertinéncia dessa atribuicdo de género.

6. 3 - Enquadramento e angulagéo

Na se¢do "O Estilo Classico", David Bordwell tece algumas consideracfes que merecem ser

repensadas no que tange ao filme noir.
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Com efeito, ha ocasides nessas obras em que quase se pode dizer que o estilo conta a histdria
- ou mesmo, que determina modificagdes no sentido da trama. Cadmeras dutch, no chamado
angulo holandés, e angulacdes em "olho de passaro™ ocorrem em algumas producdes noir
sem qualquer outra motivacao que ndo a da propria narratividade (ja que nem mesmo a norma
estética do noir exigiria tais angulaces radicais). E 0 que se pode constatar em certos
momentos de Baixeza (“Criss Cross”, 1949), Ratos Humanos (“Tight Spot”, 1955) ou Anjo
do Mal (“Pickup on South Street”, 1953). Neles, as cameras sdo praticamente postas no chdo
ou em "angulos de passaro”, verticalizando a tomada, sem que haja a necessidade
composicional que se vé nos musicais de Busby Berkeley, por exemplo, e sem que seja
possivel recorrer a justificativa de que esses enquadramentos fazem a trama avancar (que é
como Bordwell define a motivacdo composicional, no glossario da p. 278). Ora, como ja
dissemos, a pouca naturalidade dessas angulagbes, com a consequente estranheza que
suscitam no espectador, também contribui metalinguisticamente para denunciar a

artificialidade da construcéo discursiva.

Mesmo no caso da tomada em olho de passaro de Baixeza, para a qual até poderiamos apontar
a necessidade oOptica (serve para dar ao espectador uma ideia da localizacéo geral da cena, a
exemplo do plano-sequéncia inicial de A Marca da Maldade, que tem a mesma funcdo), a
espetacularidade desses enquadramentos furta-nos por um momento da fruicéo diegética em
gue estavamos imersos, para nos deliciarmos com a beleza da escrita filmica em si - e este é

precisamente o papel da metalinguagem!

Assim como Baixeza, Anjo do Mal traz closes com frequéncia - enquadramentos em
primeirissimo plano, que Bordwell alega serem raros na producdo classica. E, em A Meia
Luz (“Gaslight”, 1940), além de ocorrerem alguns closes notaveis, o uso simbdlico de
cortinas ndo sO remete a origem teatral do filme (é uma adaptacdo da peca de Patrick
Hamilton, Gas Light, de 1938), como serve para demarcar momentos narrativos da trama, ja
gue no momento em que a protagonista Bella Mallen esta num taxi a caminho de casa ap6s
ter assistido a uma apresentacéo lirica, percebe ter gradativamente se isolado da vida social
devido as ciladas de um marido mal intencionado: nesse instante, a cortina traseira da
carruagem se fecha! De maneira inversa, quando a mocga consegue se libertar ao final, ela vai

ao terrago e abre as cortinas, como se saudasse a volta a sociedade.

Veem-se, portanto, operacdes de metalinguagem e estilistica altamente relevantes aqui,
realgadas por outro aspecto. Em dado momento, o marido malvado, Paul Mallen, olha para a

tela de forma muito significativa, num claro processo metadiscursivo (ja que, ao longo do
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filme, ocorreram outras espiadelas para a cdmera por parte dos personagens, que todavia
podem ser atribuidas a motiva¢fes composicionais ou de perspectiva (trechos dpticos), sem

maiores consequéncias linguisticas).

Resumindo o que se falou até aqui, na verdade o que se tem é uma interferéncia seméntica
do estilo no mundo da histéria, (1) afetando a maneira como ela vem contada — efeito saliente
em O Terceiro Homem ("The Third Man", 1949), por exemplo, que, com suas angulagdes
inclinadas, adquire uma profundidade incalculavel. Configura-se assim uma idiossincrasia

das obras, transcendendo a forma externa cristalizada da normativa classica.

Por sinal, o estilo noir, se ndo chega a romper a estética classica, dota-se de caracteristicas
que o situam a parte dela. Ele é simplesmente notavel: ndo prima pela discri¢do, pela

invisibilidade, ao contrario do que postula Bordwell para o estilo classico.

A iluminacéo, por exemplo, ndo pode ser caracterizada como tendo a funcdo simplesmente
de destacar a figura do fundo, nem a cor a fungdo de definir planos espaciais. Ambas tém
ativa funcdo semantica, ampliando o sentido da narrativa ou mesmo alterando-0. Em Um
Corpo que Cai (“Vertigo”, 1958), o diretor de fotografia inunda certos ambientes com uma
cor vermelha que provoca incbmodo. Em outra cena, a protagonista esta sentada sob um
luminoso em neon, que mergulha o seu rosto numa luz verde, em um resultado final
escabroso para um filme classico. Claramente a intencdo da obra é nos deslocar, chamando

a nossa atencdo para o codigo de luz empregado.

Nem € essa desarmonia de cores justificavel no arco narrativo: ndo haveria uma necessidade

diegética desse artificio. Ainda assim,

“Hitchcock fez seu filme em cores pastel. Até a maquiagem e os olhos azuis de James Stewart
sdo superenfatizados, de uma maneira artificial tipica dos anos 1950. Uma sequéncia onirica
leva tdo longe quanto possivel essa conexdo entre cor e desejo”, explica Cousins (2013, p.

261).

N&o se trata, portanto, apenas de se servir da melhor alternativa técnica, seja em cores ou p/b;
a iluminagdo com suas sombras, areas banhadas em luz ou em penumbra e a técnica do
chiaroscuro, tipicas da "coreografia de luz" do noir classico, ndo apenas compdem o cenario

visando torna-lo cada vez mais relevante e objetivo: luz e cor o constituem estruturalmente,
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visando criar uma situacdo de subjetividade e de ambiguidade. Esses niveis codificados
tipicos do cinema (que vieram da pintura) ndo podem ser separados da trama, assim como

um soneto ndo pode ser desarticulado em forma e conteudo.

Nelson Brissac Peixoto, por exemplo, no livro Cenérios em Ruinas, escreveu uma longa
prosa poética para penetrar no “"espirito noir" com base justamente na interacdo desses
codigos. Mais do que em qualquer outro lugar, tal confluéncia de formas ilustra a ponderacéo
de Merleau-Ponty com que introduzimos esta secao, e que resumimos na conclusdo de que a
forma e o conteldo - isto é, o que se diz e a maneira pela qual se diz - ndo poderiam existir

separadamente.

Ora, essa articulacdo complexa dos codigos cinematograficos se ndo basta para romper com
o estilo cléssico, certamente inflam-no o suficiente para esses filmes ndo poderem ser
descritos com precisdo da maneira sumaria de Bordwell. Por exemplo, ao contrério do que
ele alega, muitas vezes a finalidade da iluminacéo noir é justamente confundir a figura com
o fundo, apenas delineando parcialmente a sua silhueta, de modo a sugerir (e ndo mostrar,
como o enquadramento classico) que ha alguma presenca a espreita entre as sombras. Cf

como os recursos de estilo tanto esclarecem quanto acobertam o sentido:

Outro dos tracos essenciais do film noir, como refere Cardoso (op. cit.) € a aplicacdo de
complexos procedimentos narrativos, tais como a utilizagdo recorrente de cenas de flashback e a
utilizagdo da voz sobreposta, ou voice-over, que tanto pode ser um elemento perturbador na diegese
como a Unica orientacdo num vértice narrativo, e que tanto pode sugerir a ilusdo como conferir ao
enredo o componente real que lhe parece faltar. Basta verificar as formas como é utilizada,
respectivamente, em Fear in the Night, de Maxwell Shane (1947), ou em Out of the Past, de Jacques
Tourner, produzido no mesmo ano. (FONTES, 2011, p. 8).

N&o s0 isso: 0 emprego de uma iluminacdo tdo sofisticada faz com que todo o quadro na tela
adquira importancia na narrativa, e ndo apenas 0 gque Se passa em Seu centro, porque se
assemelha a uma pintura de Caravaggio, na qual as zonas escuras tém a mesma importancia
que as areas sob a luz. N&o se podem "clarear” as por¢des escuras de um Rembrandt ou de
um Da Vinci sem alterar o seu sentido, porque ndo se trata apenas de uma escolha entre
"possibilidades normativas de composi¢do” que esses pintores seguiram. Certamente o

mesmo pode ser dito dos filmes expressionistas e policiais.
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Vejamos em detalhe uma sequéncia do filme O Estranho Amor de Martha Ivers (“The
Strange Love of Martha Ivers”, 1946). A certa altura, um casal discute em frente a um abajur.
Este objeto € diegético, ou seja, faz parte do cenario decorativo. Na cena seguinte, porém,
um outro abajur aparece parcialmente em primeirissimo plano, a frente da cAmera e da porta
de um hotel. Este objeto, entdo, funciona como se “observasse” a cena e nisso contrasta com

a luminaria anterior por expor ostensivamente a iluminacgao que esta sendo empregada.

Para que nao haja dividas desta leitura, mais adiante repete-se a cena, com o dito abajur em
idéntica posicdo e no mesmo enquadramento parcial da vez anterior, diante da mesma porta;
seu propdsito observacional é realcado pela atitude de uma personagem chamada Toni

Marachek, que fica a observar a interacdo amorosa de um casal, em cena muito relevante.

O abajur, além de aludir ao proprio cédigo de iluminagéo, desempenha o papel de um voyeur,
pois ele é que ilumina a cena, “dedurando” o comportamento infiel do protagonista Sam
Masterson a personagem de Lizabeth Scott que o espia do alto. No fundo, ele trai a nossa

subjetividade de espectadores, que assistimos a tudo.

Retornando a Fuga do Passado (“Out of Past”, 1947), notamos que em sua parte inicial a
metalinguagem é usada como verdadeira marcacgdo de ritmo. De tempos em tempos, dentro
da rica configuracdo em flashbacks, aparecem sinais que sugerem a forma do filme, mas um
deles é notavel pelo realce que da a interacdo entre os codigos de producdo. Quando o casal
de protagonistas entra numa casa, embaixo de chuva, o personagem de Robert Mitchum diz
gue uma lampada esta queimada e se dispGe a acender o abajur. A tipica cenografia de
sombras do cenario se destaca, enquanto sua namorada (Jane Greer) liga o toca-discos com

a trilha musical adaptada a sequéncia de imagens. lluminacdo e som se destacam nessa cena.

Notamos, assim, que 0 cenario noir, com suas sombras, angulosidades, espelhos, luzes e
outros artificios linguisticos, pede ao espectador sua atividade interpretativa, e ndo apenas
uma visualizacdo obliqua, de "canto de olho™ para os lados da tela.

(1) Conveém frisar que estamos usando a expressao "mundo da histdria" de forma an&loga ao conceito de mundo
do texto, de Paul Ricoeur, aproximadamente no mesmo sentido:

De fato, o que deve ser interpretado, num texto, € uma proposicéo de mundo, de um mundo
tal como posso habilita-lo para nele projetar um de meus possiveis mais préprios. E 0 que chamo de o
mundo do texto, 0 mundo proprio a este texto Unico. (RICOEUR, 1990, p. 56).
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Ademais, quase todo mundo que assiste a um filme noir sem ter pesquisado minimamente o
seu modo de ser, a certa altura se indaga o porqué das sombras e de toda aquela mise-en-
scene estilistica. Em outras palavras, a atencdo do publico ndo se concentra apenas na
historia, mas também no modo de conta-la, o que nos traz Merleau-Ponty a mente. A
cinematografia noir, com o seu preciosismo teatral e sua carga metaférica implicita, além da
pouca naturalidade da visdo em preto e branco, por si s6 ja € um elemento metalinguistico,
na medida em que suscita a curiosidade popular sobre a escrita filmica: enquadramentos e
angulacdes arrojados, a cenografia de luz, a constancia de significantes peculiares, tais como
espelhos, figurinos carregados (sobretudos, chapéus), portas que de tempos em tempos

marcam o ritmo da trama, etc.

O filme noir, pode-se dizer, tensiona os limites do mundo classico até 0 momento que ndo
serd mais possivel se encaixar nele: o proximo passo sera o rompimento (que vira com outras

escolas, como o neorrealismo).

Destarte, o estilo noir ndo passa despercebido, porque a sua criagdo ndo envolve somente a
“combinacdo de normas familiares em padrdes previsiveis” (para falar como Bordwell). As
principais inovacdes do dark cinema ndo ocorrem apenas no ambito da fabula, como se s6
envolvessem criar novas historias, mas exigem todo um delicado processo de compreensao
prévia em relagdo a forma de contar essas historias. A narragdo tem um peso préoprio na

composicao dessa obra.

Pode-se afirmar, em relacdo a tudo isso, que se deve falar menos em uma formula reproduzida
industrialmente nos diversos filmes, e mais em um modo de fazer - uma problematica cujas
implicacbes nas obras de arte ja foram intensamente discutidas por filésofos esteticistas

(como R. G. Collingwood) (2) ou a Bauhaus inteira.

Tome-se como ilustragdo uma producédo injustamente subestimada de Alfred Hitchcock,
Correspondente Estrangeiro ("Foreign Correspondent”, 1940), toda ela imersa num
caligarismo expressionista de trevas e angulagfes, repleta de sinais signicos e
metadiscursivos. Com efeito, na cena de tortura de um velhinho, temos ocasido de observar
diversos codigos do cinema expostos, além de um discurso politico-poético feito diretamente

para a camera, isto é, para nds. A escuriddo parece ndo deixar davidas quanto a atmosfera
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conspiratoria e de mistério: paradoxalmente, o filme quer esconder, em vez de mostrar. O

que é deveras coerente, pois trata-se de um peca de espionagem e de guerra.

Por fim, o significado de toda essa penumbra €-nos entregue pelo espido em dificuldades: ele

confessa que lutar nas sombras é muito dificil, tal como ir ao campo de batalha.

Vemos aqui, mais um vez, como a cinematografia velada do noir se integra estruturalmente
ao sentido do filme - e ndo apenas lateralmente, como ornamentagéo -, do mesmo modo
como as trevas se imbricam nos quadros de um Rembrandt ou de um Caravaggio,

inseparaveis deles como o dia da noite.

De todo modo, ndo é mais sustentavel a afirmag&o basilar de Bordwell (reproduzida no inicio
deste artigo) de que o estilo classico é praticamente invisivel, pois o estilo no universo noir
€ 0 mais notorio possivel, com grande importancia semantica, abarcando os mais diversos
codigos (cenario, iluminacao, cor ou entdo a fotografia p/b, figurino, etc.). De fato, o estilo é
a propria caracteristica definidora do noir, o charme que ainda atrai muitas pessoas para esse
tipo de produgdo cinematogréfica.

(2) Para uma apresentacéo sumaria do pensamento de R. G. Collingwood, uma sugestédo é o livreto A Estética
de R. G. Collingwood, de Aaron Ridley. Na concepgdo de Robin George Collingwood, conta-se muito a
valorizacédo do fazer artistico.

6. 4 - Outros aspectos nao classicos

Javimos, nas Preliminares, como Merleau-Ponty reavalia a falta de clareza das obras de arte
atuais. Considere agora o que Bordwell (2005, p. 286) alega de Cidadao Kane (“Citizen
Kane”, 1941): que o filme deixa em aberto o mistério do protagonista, sem que iSSO se deva

a alguma motivacéo de género.

Figuras misteriosas, cujo carater ou motivacdes ou a personalidade ndo sdo desvendados
abundam no dark cinema - tal como o Cidaddo Kane (que Bordwell reconhece como nao

sendo classico). Para destacar algumas delas, chamemos o impressionante personagem
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encarnado pelo ator Richard Basehart em O Demoénio da Noite (“He Walked by Night',
1948), um ex-combatente cujos motivos pessoais da acdo criminosa ndo sao decifrados; bem
como o infeliz policial Hank Quinlan, um dos vildes mais complexos ja construidos, ndo a
toa vivido por Orson Welles em A Marca da Maldade (“Touch of Evil”, 1958).

Citemos ainda a personagem de Barbara Stanwyck em Pacto de Sangue (“Double
Indemnity”, 1944), ou a de Lauren Bacall em A Beira do Abismo ("The Big Sleep”, 1946),
ou a de Ann Savage em Curva do Destino ("Detour”, 1945), todas femmes-fatale complicadas
e imprevisiveis, bem como a de Helen Walker em O Beco das Almas Perdidas (“Nightmare
Alley”, 1947), alias muito sintomaticamente denominada Lilith... E, sobretudo, a sutil

protagonista de Alma em Panico ("Angel Face", 1953) interpretada pela atriz Jean Simmons.

Afirmar, como talvez o faria Bordwell, que isso se deve a motivacOes de género (e por isso
devem ser consideradas figuras cléassicas) é recair numa peticdo de principio, ja que tais
personagens constituem o filme noir, sendo esta tradicdo justamente o resultado
cinematogréafico da concentracdo desproporcional de tipos humanos ambiguos como esses.

Quer dizer, sdo 0s personagens que ddo motivo a delimitagdo desse “género”.

Alias, a singular figura da femme-fatale é sempre bastante enigmatica, levando os homens a

loucura e a autodestrui¢do, como explica Cousins (2013, p. 198).

N&o s6 os personagens podem ser abertos, mas o filme todo. Considere o que diz Waldemar
Dalenogare (2014), um critico e historiador, sobre o final pouco tradicional de Curva do

Destino ("Detour”, 1945), desde que a sua vagueza suscita mais perguntas do que respostas:

“As perguntas deixadas no ar foi a forma encontrada para sair do tradicional ‘esquema de
Hollywood', que dizia que um filme teria que ter um comeco e um final claros para

compreensao das audiéncias. Na verdade, voc€ pode questionar tudo”.

Por outro lado, quando Bordwell diz que a estrutura do filme classico € organizada de molde
a fazer dos eventos “a frente da camera” a nossa principal fonte de informagdes, convém
parar para refletir. Evidentemente que o espectador s6 pode ter como informacao o que passa
na tela, do contrario a proposicao seria nonsense. O que o critico entdo esta querendo dizer,
provavelmente, é que ao assistir a um filme, o publico se concentra primordialmente no que

V€ na tela, sem se preocupar muito com o que nao lhe aparece.
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Mas ndo é assim a situacdo no mundo noir. Em diversos filmes, a informacéo veiculada ao
espectador é tdo parcial, que este fica com a desagradavel impressdo de que toda uma série
de eventos transcorre em paralelo sem que ele saiba, enquanto testemunha apenas o que o

angulo limitado de algum personagem (ou entéo, da narracdo mesma) lhe conta.

Talvez, depois disso, até venha a acontecer que ao final da trama um detetive reina pistas e
preencha as lacunas informacionais, conforme Bordwell intercala mais a frente no ensaio.
Nem sempre, porém, isso é possivel, como exemplificamos no item (10) do topico 2. 2 -

Diferencas do noir em relagdo a narrativa classica.

Lembremos também que a acdo dos personagens, incluindo o detetive, sempre é causalmente
dirigida, independente de ocorrerem essas lacunas causais na trama em virtude dos fatos
serem encobertos. De todo modo, essas sao caracteristicas que singularizam o noir em relacéo
ao padréo hollywoodiano - caracteristicas que recordam precisamente a visdo de Merleau-

Ponty introduzida anteriormente.

6.5 - Analise exempliar: Os Assassinos

A esta altura, depois de termos relacionado, neste trabalho, tanto a forma quanto o discurso
da obra de arte - o estilo e a narrativa, como aspectos importantes na compreensdo do dark
cinema -, j& podemos avancar um passo ha integracdo e compreensdo de todos os seus
elementos constituintes. Tomando o longa-metragem de Robert Siodmak, Os Assassinos
("The Killers", 1946), como exemplar de diversas peculiaridades do filme noir em relagéo ao
filme classico (e sempre em contraponto com as proposi¢es de Bordwell), notemos como

os diversos recursos metalinguisticos se entrelacam nos niveis de sentido da obra:

1) Desde os créditos iniciais ja se denuncia o género (ou o ciclo) a que o filme se filia, com
a ambiéncia, linguajar, personagens, estilistica e outros significantes tipicos, em sinal de

metalinguagem ou autoconsciéncia;

2) Abundam primeirissimos planos ou closes - enquadramentos mais raros no meio classico;
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3) As diversas instancias de flashbacks estruturam o filme - ndo sdo circunstanciais. Eles
evidenciam a montagem do longa, por causa da repeticdo continua desse procedimento
narrativo e da dificuldade de compreensdo que acarreta, levando o espectador a indagar o

motivo da escolha dessa forma de contar;

4) Ao contrério do usual em filmes cléssicos, o conteudo dos flashbacks ndo ultrapassa o
conhecimento do personagem que o ocasiona. Sua amplitude é a mesma do conhecimento do
sujeito que recorda. Mas ha um ponto interessante. Em certo momento, um dos personagens,
um velho criminoso, volta ao passado e nds vemos, por meio de sua lembranca, a presenca
da femme-fatale em uma reunido de bandidos. Quando a cena volta para o detetive que
escutara o relato de memoria do criminoso, ele se da conta de que ndo sabe se a personagem
de Ava Gardner - Kitty Collins - participava da reunido, pois, ao contrario de nés, ele ndo

pode "assistir" ao flashback.

Uma “trapalhada” como essa seria facilmente resolvida bastando o velho criminoso contar
que Kitty Collins esteve 14 efetivamente; no entanto, isso nao ¢ feito e assim o espectador

percebe 0 descompasso metalinguistico entre imagem e narrativa;

5) A reconstituicdo do passado, feita a partir da leitura de um jornal, apresenta a interferéncia
de um locutor externo (suponhamos que seja o diretor essa instancia de narracdo) - situacéo
que recorda certas consideracbes metalinguisticas de Bill Nichols ja reproduzidas neste
trabalho;

6) Essa reconstituicdo do passado em tom de reportagem e com 0 emprego de termos que
realcam incerteza reforcam a referéncia as consideragdes de Nichols. Também s&o percebidas
certas oscilagbes de intensidade sonora e de timbre de voz, conforme os niveis narrativos

recuam do presente para o0 passado e vice-versa. A estruturacao narrativa fica a mostra;

7) Com efeito, ocorrem pelo menos dois niveis de narracdo na obra. O flashback da femme-
fatale Kitty Collins é demonstrativo da cautela que o espectador tem de adotar em relagéo as
recordagcfes testemunhais dos personagens: ela mente - com efeito, sua historia é
desmascarada, o0 que nos leva a concluir que a memoria dos personagens nao fornece, por si
s0, um relato de valor documental histérico (ainda que os fatos tenham sido testemunhados

in loco), mas exerce uma funcéao esclarecedora apenas parcial,
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8) Ao contrario do que postula Bordwell para o filme classico, em Os Assassinos ndo se trata
de recorrer ao flashback somente como pretexto para construir a trama fora de cronologia;
antes, a sua utilizacédo ¢é apropriada para demonstrar a maneira real de trabalho de qualquer
investigador, que acontece no tempo, nos mais diversos locais, estando sujeito as variaces
da memoria, a amplitude do conhecimento da testemunha, bem como &s suas intencGes

morais;

9) A trama de Os Assassinos mal obedece & forma cléssica de contar uma historia. E dificil
encaixa-la no padrdo canonico de “um estagio inicial de equilibrio, sua perturbagdo, a luta e
a eventual eliminacdo do elemento perturbador”, desde que o filme ja comega com o
elemento perturbador sendo assassinado, para voltar a cena pouco depois. Por sua vez, o
desfecho fatalista complica a ideia de que se eliminou o elemento perturbador, posto haver
mais de um personagem nesta condicdo (e o filme ndo mostra o estagio final de equilibrio,

antes termina abruptamente).

Certamente poderiamos descobrir outras formas pelas quais Os Assassinos difere de suas

contrapartes classicas, mas cremos que estas sdo suficientes.

Em um esforco de compreenséo, diriamos que a grande obra de Siodmak ilustra a verdade
sobre as escolhas que um homem faz na vida e como estas podem conduzir a um erro
estratégico - aquela falha de longo alcance que ultrapassa as possibilidades de conserto e até

de perdéo.

Os Assassinos apresenta a historia de um boxeador ambicioso que poderia se conformar a
uma vida digna - mas anénima - de policial, e que estd seduzido pela fama que o mundo
capitalista Ihe oferece: mas apenas enquanto ele puder estar em a¢do. Quando se machuca no

ringue, as coisas mudam.

Em sua derrota final, ele vé o futuro ir por 4gua abaixo, enquanto os empresarios discutem
como contratar outro campedo para o seu lugar, que lhes proporcione a recuperagéo

econdmica dos prejuizos que tiveram com o lutador fracassado.
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Escolhas erradas, seguidamente erradas, que, se ndo tivéssemos alertados por Sartre quanto
a nossa responsabilidade por elas, poderiamos atribuir o descaminho do boxeador a paix&o

irresistivel por uma mulher belissima, mas fatal - como o filme faz crer a primeira vista.

Na verdade, o longa mostra dois amigos de infancia, criados juntos no mesmo ambiente, por
pais que trabalhavam no mesmo emprego, e que trilham caminhos opostos na vida - um na

policia e outro, no crime -, por suas proprias escolhas.

Fatalismo? Genética? Ou mero erro de julgamento moral? E possivel transgredir além dos

limites do perdao?

Uma incrivel coincidéncia, ocasionada por uma heranca que o lutador erratico deixou a uma
mulher desconhecida, num hotel qualquer, mostra o erro de confiar uma trajetoria de vida a
marginalidade do sistema onde se vive. Pois 0 capitalismo nunca se dispde a perdoar quem

comete erros de longo curso.

E note-se que sdo dois criminosos: o fugitivo e o chefe do bando - este sim, como cabeca do
esquema, ndo como um capanga contratado, consegue se dar bem, ficar "limpo" na sociedade,
mostrando que a inteligéncia para o0 mal pode legitimar uma aparéncia que esteja em acordo

com os critérios de felicidade financeira deste mesmo sistema.

Ou de qualquer outro, em qualquer época e lugar. Como dizia o erudito Derek Kidner sobre
as escolhas do L6 biblico, em qualquer tempo, as conven¢des humanas sdo um guia por
demais falivel. (1) E assim, o jovem esportista que ambicionava uma carreira de estrela, passa
a contar estrelas - desta feita, as verdadeiras - da grade da prisao, orientado "cientificamente™
por um velho criminoso, em um dos pontos mais poéticos do filme. Pois, como diz o velho,

ndo ha lugar melhor para observar estrelas do que a prisdo!

Certamente poderiamos nos estender nessa tentativa de extrair um sentido profundo de Os
Assassinos, mas estas indicagbes sdo suficientes para mostrar como uma obra de arte esta
inserida no curso maior da nossa existéncia, exigindo de seus criticos e intérpretes uma

compreenséo da verdade que ela contém. Uma verdade sempre em construgéo.

(1) Derek Kidner foi um erudito biblico aleméo do século passado. A citacéo esta em Kidner, Derek. Génesis:
Introducéo e Comentdrio. p. 125, com. 19: 6-8. Em: Col. Cultura Biblica. SP: Vida Nova / Mundo Cristdo,
1979.
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Uma palavra mais. Bill Nichols (2005, p. 49) comenta que a voz do diretor de um
documentério indica a sua consciéncia de estar a fazer uma representacdo e que a obra ndo é

uma janela aberta para a realidade.

No caso do filme noir, a narrativa confessional poderia indicar essa mesma consciéncia de
representacdo, posto que em muitos casos poderiamos acompanhar perfeitamente o
desenrolar da histdria (ou ela poderia ter sido construida de outra forma), sem que se
precisasse de uma voz em off a explica-la; contudo, a voz estd la, atribuindo outros

significados as imagens a que estamos assistindo.

Trata-se, portanto, de um procedimento reflexivo, pois, como explica Nichols, o autor da voz
é um fabricante de significados, um produtor do discurso cinematogréafico, por meio do qual
ele afirma, alega, omite, limita, distorce, julga ou vela - assim como representa. Considere as
andlises que fizemos de Os Assassinos ou de Scarface, para ilustrar bem este ponto. E, nos
“filmes espelhados”, como A Dama de Shanghai (“The Lady from Shanghai”, 1947) ou A
Dama do Lago ("Lady in the Lake”, 1947), em que o espelho ¢ intensamente empregado
como significante, nos até podemos perceber imprecisdes da parte do narrador em off!

Os filmes, assim como os documentarios, sdo formados por codigos e é de seu conjunto que
surge o que Nichols chama de "a voz do filme". Os cddigos, portanto - e isto inclui 0s
significados semidticos apontados por Marcia Ortegosa em sua reflex@o sobre o espelho e a
fotografia -, constituem parte integral dessa "voz". Alias, seria oportuno lembrar que existem
producdes noir muito proximas do modelo documentario, como o comprovam Cidade Nua
(“The Naked City”, 1948) e O Demonio da Noite (“He Walked by Night', 1948), com uma
voice over no melhor esquema “voz de Deus” - um bom lugar, alias, para testarmos a tese da

“voz do filme” nicholsiana no proprio ambiente cinematografico! ...

As formulagdes acima trazem a mente o final de A Identidade Bourne (“The Bourne
Identity”, 1988), quando o protagonista — um espido - presencia o enterro de seu antigo lider
militar e entdo se pbe a refletir sobre as homenagens recebidas durante o funeral. Suas
meditagcdes em off reconsideram as homenagens sob nova luz, o que leva o telespectador a
tambem se indagar qual seria o angulo correto de ver as coisas. O processo de divisdo de

vozes textuais claramente induz a postura critica, e iSso em uma obra de ficgéo.
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Em todo o caso, como pondera Nichols para o caso dos documentéarios (2005, p. 67), a
aparigdo dessas varias estratégias reflexivas no conjunto dos filmes noir tenta contornar as
deficiéncias das praticas de uma antropologia escrita (como neutralidade, descritividade,
objetividade, restri¢do aos fatos...), as quais se revelam inadequadas para o meio visual

(como vem sendo evidenciado desde o inicio deste trabalho).

A narrativa de Laura (1944) apresenta evidéncia eloquente desse descompasso. O
personagem Waldo inicia a sua versao dos fatos tachando Laura, a mog¢a morta, como sendo
uma dama da noite - uma moca de comportamento duvidoso, pelos padrdes da época. E ele
se orgulha de conhecer Laura melhor do que ela mesma - mas o0s eventos subsequentes
desmentem a sua versao, que para nos aparecia como verdadeira, objetiva e "oficial”, ja que
¢ a primeira camada de narracdo do filme. Assim, a empregada da jovem declara que Laura,
na verdade, € uma dama muito respeitada, ndo uma "boneca". E o decorrer da historia prova
que Waldo sabia muito pouco da personalidade e dos propésitos de Laura. A trama se
constitui de tal modo, que nds ficamos sem chdo a certa altura, porque fomos todos iludidos
pelas camadas narrativas em choque. A superficie dos eventos revelou-se enganosa e a
diegese acaba por colapsar em um desenvolvimento surpreendente, em que nada é o que

parece.

Por essa razao, € preciso voltar a ressaltar a importancia da metalinguagem e de suas rotinas
de desnudamento das marcas de enunciagdo, que singularizam o universo noir em relacéo a

“normalidade” do cinema classico.

6. 6 - A logica do espectador classico

Para entender o papel do espectador do filme noir, é preciso compreender a fundo a estrutura
desse tipo de producdo. Nem sempre ela segue a norma de que, para compreender a obra, 0
publico deve perceber bem as suas premissas e fundamentos - que é o que Bordwell prescreve
para o universo classico (2005, p. 296). Conte para Howard Hawks, o diretor de A Beira do
Abismo ("The Big Sleep", 1946), o ensinamento da roteirista Frances Marion, citado por

Bordwell, sobre a necessidade do emprego de repeticdes e provoque risos: "apresente todo e
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qualquer fato relevante trés vezes, porque o filme ndo serd compreendido se o publico ndo

perceber as premissas em que ele se baseia™!

Com efeito, o entendimento desses filmes noir, embora requerido segundo as normas da
I6gica cléassica (eles solicitam uma interpretagcdo racional), é extremamente trabalhoso,
exigindo uma atividade investigativa por parte do espectador. Suas tramas labirinticas, além
de levar o publico a indagar por que tantos volteios e detalhismos, também sugerem um

estado de faléncia moral tipica do noir. (1)

Tampouco é seguida com rigor a regra de localizar no inicio a acdo pretérita da historia. A
obra-prima do cineasta Robert Siodmak, Os Assassinos ("The Killers", 1946), organiza a
trama inteira em funcdo da acdo pretérita, que é exposta por meio de flashbacks constantes,
nos quais ocorrem variagdes importantes em relacdo ao nivel de conhecimento do detetive

que investiga o passado de um criminoso.

Por sinal, o esclarecimento do enredo muitas vezes se fundamenta em hipdteses voltadas para
0 passado - dai os flashbacks e reconstituicdes - ou na curiosidade retroativa que a trama
desperta no espectador, obrigado a voltar ao inicio do filme para rever algum detalhe que
perdeu ou que interpretou mal. Nada disso coincide com a visdo do longa-metragem
hollywoodiano como se orientando primordialmente para o futuro e para o avanco da trama
(que é como Bordwell o entende, a p. 297).

Ora, o proprio Bordwell excetua o filme de suspense de sua regra classica segundo a qual a
exposicao da acdo ndo faz alarmes, nem trabalha para nos induzir em erro. E é dessa maneira
viciada que o ensaio segue, sempre considerando as exce¢6es como se fossem um caso lateral

das normas do sistema tradicional hollywoodiano.

Somente um tratamento amplo e em profundidade mostraria o erro de imaginar que o noir é
construido de forma que o espectador estabeleca conexdes plausiveis para 0 senso comum
(do tipo: "um homem como esse iria naturalmente ... ). Pois, nele, é justamente 0 homem o
enigma - ndo se sabe o0 que esperar desse personagem moralmente carcomido, muitas vezes
em contradicdo com 0s seus proprios valores e crencas: ndo sabemos o0 que virad do detetive
de O Falcdo Maltés ("The Maltese Falcon”, 1941) com a sua pluralidade de relacionamentos
amorosos e avidez financeira. (Os seus adversarios, mesmo, dizem que ele € um homem
imprevisivel!). Vé-lo ser ameagado de prisdo pela policia provoca espanto e até desorientacao

no publico acostumado ao detetive dotado de altos padrdes morais, de Agatha Christie.
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Porque ndo vale a regra classica de que o objetivo da repeticdo e da previsdo é evitar

surpresas.

Certamente ndo e valido recorrer as explicacfes psicoldgicas de recentidade e de primazia
para - outra vez! - encaixar producbes diferentes num Gnico esquema global, como ja
argumentamos. Explicaces baseadas em efeito de retardo ou recentidade confirmam as
diferencas, mas nao as reduzem a um sé grupo de filmes. E mesmo que elas ocorram nos
filmes classicos, seriam precisas outras bases argumentativas para justificar o igualamento

de suas finalidades nos dois tipos de produgédo que estamos comparando aqui.

Novamente, é a concepcdo interna do dark cinema que chama atencdo para a diferenca de
fins nas producdes classicas e noir, quando em situacdo idéntica: ambas ndo dao muito tempo
para o publico pensar. No entanto, os enredos complexos do segundo grupo induzem a
investigacao posterior, a ponto de exigir que o espectador reveja o filme com atencao.

Isto €, a producdo noir solicita fortemente a sua atividade interpretativa, com historias
aparentemente confusas e contraditérias, que desafiam o entendimento. O intuito é provocar
um descontrole do nivel de compreensdo, levando a perplexidade devido as inUmeras
solucgdes hipotéticas possiveis. O que nos leva, de novo, a explicitacdo de Merleau-Ponty
sobre a multivocidade da arte atual, que trouxemos no tépico 6. 1) Estilo, forma e o
pensamento de Merleau-Ponty.

(1) Expressdo utilizada pelo critico Sérgio Alpendre, em uma aula aberta sobre os assim denominados road-
movies, ministrada no SESC Belenzinho, em fevereiro de 2019).

Outrossim, praticamente atores com todos os tipos de perfil e "persona™ ja fizeram filmes
noir - de glamorosas comediantes como Lucille Ball, e mesmo Marilyn Monroe, a gentlemen
como Cary Grant e Paul Heinreid. Alguns deles, inclusive, trabalharam a contragosto nesses
longas-metragens, por medo de que a vileza dos personagens ameagasse a sua boa imagem
popular. (Em geral, no cinema tradicional de Hollywood, a reputacdo dos atores e atrizes
deveria ser compativel com o filme, e por isso alguns deles sao mais associados a um tipo de

producdo que outro).
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Diante de tantos problemas, certamente o mais sensato seria reconhecer que, em Hollywood,
podem coexistir formas diferentes de cinema e de narracéo que ndo apenas uma unica - aquela

denominada de "classica".

LIVRO 4 - CONCLUSOES DE SENTIDO

7 - Quarta parte: O emaranhado semantico-metalinguistico da obra

Ja sabemos que no cinema de Hollywood, o estilo busca tornar-se transparente, "captando as
pessoas em acdo e deixando que o espectador tire conclusfes sobre elas sem a ajuda de
nenhum comentario, implicito ou explicito” (NICHOLS, 2005, p. 48).

Isso significa, também, que a estrutura da trama do filme se apoia principalmente nos
procedimentos da narrativa classica, com a cronologia seguindo o pardmetro da causalidade
aparente, enquanto os planos sdo organizados em cenas dramaticamente reveladoras. O

resultado é a representacdo classica de uma historia, qualquer que seja.

Pensando como Bill Nichols, admite-se em geral que os cineastas ndo acreditam que o cinema
crie uma representacdo objetiva da realidade, preferindo antes reconhecer que todo filme é

uma forma de discurso que fabrica os seus proprios efeitos, impressdes e pontos de vista.

Um dos fascinios do cinema noir ¢ a facilidade com que funde argumento e evidéncia (sons
e imagens). O resultado traz em si uma tensdo que nasce das assercdes genéricas que o filme
faz sobre a vida dos personagens (principalmente pelo recurso da narrativa em off, mas néo
s0), engquanto usa sons e imagens marcadas por sua singularidade. Essas imagens e sons
acabam funcionando como signos: carregam significados - embora de fato esses significados
néo sejam inerentes a eles, mas lhes tenham sido conferidos por sua funcéo dentro do discurso

filmico como um todo (que € o que postula Nichols para os documentarios).
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Em vista disso e de fatores ligados a temética urbana e de crimes, facilmente poderiamos
supor que o cinema noir seria um género realista, que nos permitiria tirar conclusdes da
evidéncia historica direta, por parecer que a narracdo - ou a prépria realidade - fala-nos

através do filme.

Na verdade, tudo o que ouvimos é a voz do texto - aquele padrdo intangivel formado pela
interacdo de todos os cddigos de um filme (tal como foi proposto por Nichols para

documentarios).

Mesmo as marcas mais 6bvias da textualidade noir (como o estilo marcadamente fotografico
e objetivo) - que parecem indicar a textura historico-conceitual da narrativa (1), como se
sentissemos que podemos extrair conclusdes da prépria evidéncia documental, ou direto da
realidade mesma -, essas marcas textuais carregam um sentido precisamente porque os filmes

produzem a estrutura na qual os fatos adquirem sentido.

Eis o ponto central, porque, embora tomemos essas caracteristicas estilisticas e teméticas
como testemunho de determinacfes historico-contextuais que exercem efeitos plasmadores
sobre a vida (isto é, como caracteristicas conjunturais de certa época - digamos, 0s anos
1940), tais supostas determinacdes sé se tornaram disponiveis para n0s gracas a estratégias

artistico-textuais (como frisa Nichols para os documentéarios).

Na verdade, tem-se no filme uma producdo de arte e conhecimento que ndo se apoia em
nenhum alicerce mais firme do que o préprio ato de produgdo. Tornam-se entdo vitais as
pressuposicOes, os valores e objetivos que motivam essa producéo, alicerces que algumas
estratégias de analise (como as metalinguisticas e intertextuais, vistas aqui) tentam deixar

mais claros.

Faz-se igualmente necessaria, depois de Bultmann, reconhecer que essa concepcdo de

significado é histdrica; a consciéncia de que a histéria ndo é um monolito, cujas formas ja



152

estdo pré-determinadas. Ao contrério, o filme constrdi compreenséo historica e perspectiva

contextual bem diante dos nossos olhos, como frisa Nichols (2005, p. 60).

Assim, ao assistirmos aos melhores filmes noir, ha de ficar evidente que diversos significados
podem estar contidos na mensagem do filme, e que é o proprio material filmico, em sua forma
e conteudo, que engendra esses significados - eles ndo sdo recolhidos "direto da realidade",
como popularmente se imagina; antes é o contexto filmico como um todo que atribui sentido

as imagens que vemos.

Como o indica Nichols (em quem baseamos esta se¢do inteira) para o caso dos
documentarios, aqui também ha uma construcdo histdrica de significados que é textual e
cinematica, procedendo "do interior" da obra. E certamente este € um primeiro passo de um
contexto evolutivo ainda mais amplo, de natureza temporal. Isso é claro na explicitagdo de
Bultmann, ao fazer um sumario da evolucdo da exegese literdria a partir de suas fontes

documentais e linguisticas, que também se desenvolvem a sombra do devir histérico:

Entretanto, o reconhecimento da evolucdo do idioma na histéria é acompanhado pelo
reconhecimento da evolugéo histdrica em si, ou seja, a intui¢do do condicionamento histérico de todos
os documentos literarios pelas circunstancias locais e temporais, e cujo conhecimento doravante passa
a vigorar como premissa de toda interpretacdo adequada a seu objeto. (BULTMANN, 2001, p. 289).

Com efeito, 0s sons e imagens a que assistimos em um filme noir ndo séo significativos em

si mesmos - conforme mostrou Sol Worth, "um filme néo tem sentido em si". (2)

Afirmamos, além disso, que um filme ndo tem um sentido Unico, por mais que pareca
evidente: mesmo obras altamente discursivas como as de Eisenstein estdo sujeitas a uma
pluralidade de interpretacdes, como pecas de arte que sdo (e ndo meramente informacionais,

como seria 0 caso de uma reportagem de jornal sobre 0 mesmo assunto).

Ademais, todas as inferéncias (evitamos, propositalmente, a palavra conclusao - definitiva
demais para o ambito do sentido e da arte) que logramos extrair desse processo construtivo
semantico (no caso do filme de ficgdo) con-formam a sua voz ou mensagem textual, a qual
é, ela mesma, parte de um processo histérico que lhe confere significados. E um desafio
permanente descobrir essa conjuntura historica, em suas relagdes com a producéo da obra -
mas também nas consequéncias praticas e nas inferéncias semanticas advindas da

interpretacdo atual da mensagem filmica.
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Porque, de maneira exatamente inversa, toda essa criacdo semantica que veio das
interpretacdes da obra é, por sua vez, incorporada a historia dessas interpretacdes, servindo

como base de referéncias futuras para o espectador que novamente assiste ao filme.

Tem-se portanto uma dupla camada historica de significados atribuidos, a Gltima delas
fundada em si mesma (isto é, nas significacdes construidas anteriormente e incorporadas a

"tradicdo™ semantica da obra).

E nossa convicgdo que no conjunto denominado coletivamente de filme noir, existe uma
grande consciéncia desse complexo emaranhado semantico produzido pelas - e sobre as -
obras cinematograficas, cujos sintomas mais reveladores sdo as suas manifestacdes

metadiscursivas.

Examinando os fragmentados personagens das histérias noir e percebendo como
frequentemente somos surpreendidos no decorrer da trama, concluimos que "nédo é a todo
mundo que se pode dar crédito. E nem tudo é verdade. Os personagens ndo emergem como
construtores autbnomos de seu destino pessoal™ (cf. NICHOLS, 2005, p. 61). Em Pacto de
Sangue (“Double Indemnity”, 1944), por exemplo, temos uma multivocidade de perspectivas
que se revela pela ampla gama de posi¢bes sociais, interesses, crencas, valores e
determinacGes historicas dos personagens — o corretor, o investigador de fraudes, a femme-
fatale, a filha machucada de um pai morto — bem como do filme em si, que nunca deixa o

culpado impune.

O resultado € um mundo de densa complexidade, cuja amplitude de sentido reside no escopo

cultural das analises criticas - sempre sujeitas, elas mesmas, ao fluxo histérico.

Um exemplo dessa variacao critica é a relevancia circunstancial atribuida as obras. Assim €
que o noir Um Corpo que Cai (“Vertigo”, 1958) vem adquirindo ultimamente uma
notabilidade cada vez maior, enquanto que O Encouracado Potemkin (“Bronenosets
Potemkin”, 1925) parece oscilar a medida em que o fator conjuntural que lhe serviu de leito
historico se extinguiu. Variagfes semelhantes aconteceram com Cidaddo Kane e Blade
Runner, que assumiram grande importancia critica nos ultimos tempos. Com efeito, a inteira
tradicdo do filme noir obteve um reconhecimento tardio, que perdura ante 0 panorama de

perplexidades do mundo contemporaneo. (3)
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Toda essa instabilidade na relevancia das obras testemunha o fato de que, em se tratando de
pecas de arte, e particularmente do filme noir, "o processo de construcdo de significados se
sobrepde aos significados construidos™ (NICHOLS, 2005, p. 64).

Quer dizer, fica claro que em vez de a mensagem brotar de uma consciéncia exegética
onisciente, que supostamente teria acesso a um sentido intrinseco ao filme, a "voz do filme"
é fabricada por meio de uma intervencao historicamente situada que, atuando de maneira
criativa, critica e metadiscursiva, decifra e compreende a mensagem da obra, incorporando

as inferéncias assim obtidas aos seus anais de significagéo.

(2) Sol Worth, entdo na Universidade da Pennsylvania, escreveu um artigo de rara felicidade sobre o
desenvolvimento de uma semidtica (uma "ciéncia de signos da linguagem") para filmes, nos anos 1960. Ver

sua disponibilidade nas Referéncias Bibliogréaficas.

(3) Um histérico dessa trajetdria de reconhecimento na dissertagdo de Bruno Fontes “Num mundo sempre noir”.

8 - Quinta parte: Justificando a leitura textual dos filmes

Como veio a ideia de considerar os filmes como discursos textuais, tendo em consequéncia
disso a possibilidade de serem "lidos" ou criticados segundo critérios literarios?

Conforme David Bordwell, essa perspectiva surgiu a partir de meados dos anos 1970, quando
apareceram novas maneiras tedricas de investigar as func@es sociais e psicoldgicas da Sétima
Arte. Para tanto, os estudiosos desenvolveram certas concepg¢des do cinema alicer¢ados em
alguns pressupostos sobre a organizagdo social e a atividade psiquica. Tais pressupostos, por
sua vez, apoiavam-se em concepgdes do sujeito e de sua "construcdo” pela linguagem e a
sociabilidade. Entre as principais fontes dessa visdo citavam-se a psicanélise de Freud e,
principalmente, a de Lacan, além do marxismo de Althusser.

Com base nesse conjunto de pressupostos, construiram-se as novas proposi¢des sobre cinema
nos anos 1970/80: “O cinema era considerado um sistema semiotico, representando o mundo
através de textos segundo codigos convencionados. E, sendo um sistema semiotico, engajaria
0 espectador como um sujeito dividido, deflagrando um processo onde interagem o
consciente e o inconsciente” (BORDWELL, 1996, p. 31).
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Assim, um filme oferece um texto, um discurso. E “discurso” viria a ser um termo pelo qual
todo trabalho sobre cinema (ou qualquer outro meio) poderia ser compreendido. Nessa toada,
a analogia com a linguagem fica atraente porque permite aos criticos a aplicacdo de
protocolos de interpretacdo literaria. (BORDWELL, 1996, p. 49).

Narrar as minucias histdricas dessa concepgao, bem como os desenvolvimentos posteriores
fugiria ao escopo deste trabalho, mas é suficiente constatar que, passado meio século de
pesquisas, a tese de que o cinema pode ser visto como um sistema textual ainda nédo esta
fundamentada. Com efeito, Bordwell (1996, p. 50) enfatiza que “apesar das trés décadas de
trabalho na semiética do cinema, os postulantes do cinema como um conjunto de ‘c6digos'
ou 'discursos' ainda ndo conseguiram apresentar uma defesa razoavel de por que se deveria
considerar o meio cinema [ ] um analogo plausivel da linguagem”.

Questionamento que se justifica quando nos damos conta de que a nossa linguagem verbal
se serve de signos, enquanto o cinema vai adiante, fornecendo composi¢des de imagens,
cores, sons e movimento, além da possibilidade de insercdo de textos. (Basta lembrar das
cartelas do cinema silencioso, ou dos "discursos" escritos na tela, por Eisenstein; ou ainda,
do neo noir Alphaville, no qual Godard “cola” caracteres graficos na tela). Em uma palavra:
0 cinema oferece composicdes.

O cinema figura suas histérias, ao passo que a linguagem humana apenas as verbaliza. Se
reduzissemos o cinema a ela, arriscariamos a limitar drasticamente o seu alcance, com
repercussdes na sua propria ontologia (ou seja, no que ele consistiria). Como se vé, ndo é

tarefa das mais simples modelar como um "discurso filmico™ o que acontece na tela.

Importante mencionar que, no plano teorico, também existe essa discussdo da possibilidade
ou ndo de reducdo das diversas linguagens a humana. As grandes teorias semioticas se
sucedem conforme véo acontecendo as transformagdes no uso dos signos pela producgéo
artistica. Pois, “apesar de vivermos em um mundo povoado de signos dos mais diferentes
formatos, o pensamento ocidental se firmou como logocéntrico, acreditando que toda forma
de linguagem era passivel de analise apenas por meio da linguagem verbal” (JUNQUEIRA,

2009, p. 1):

Uma das tentativas de estudar os signos, a Semiologia concordava com a concep¢do de que
s a linguagem verbal era valida como verdade cientifica. Na busca pelo estudo e compreensao destes
conceitos, Roland Barthes, seguidor das ideias de Ferdinand de Saussure, estendeu a pesquisa
linguistica a um contexto cultural mais amplo. A teoria semioldgica pretendia, desta maneira,
estabelecer uma ponte entre toda e qualquer forma de linguagem com a verbal. ( ...)
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Em paralelo a este contexto, outros pesquisadores, também interessados em compreender 0s
signos, comegaram a questionar o logocentrismo, admitindo qualquer forma de linguagem como vélida
e as tratando de maneira igualitaria. Influenciada pelas ideias de Kant e pelo pensamento filoséfico
moderno ( ... ), a Semiotica afirma que ( ... ) ndo ha possibilidade de reducdo das outras formas de
linguagem a linguagem verbal. Charles Sanders Peirce é um nome importante na defesa deste preceito.
(JUNQUEIRA, 2009, p. 1, 2).

Portanto, eis ai duas concepcbes muito diferentes no tocante a quais relagdes devem existir
entre a linguagem verbal e as demais, 0 que justifica a preocupacédo de Bordwell, no tocante

a escrita do cinema.

No que se segue, nds tentaremos esbocar uma justificativa para o entendimento dos filmes,
ao menos em parte, como um discurso textual a ser "lido" - evidentemente, num sentido
figurado. Escorados na descri¢do fenomenoldgica de Robert Sokolowski vista anteriormente,
gostariamos de chamar a atencdo do leitor para um fato que via de regra parece esquecido
nas introduc@es linguisticas: 0 amplo uso da imaginagdo para construir 0s cenarios, quando
escutamos uma histéria. Ou, em termos mais textuais, a nossa acentuada capacidade
figurativa, quando ouvimos a leitura de uma obra.

Ao topar, por exemplo, com o signo linguistico "gato™, uma imagem vem a nossa mente,
aquela do animalzinho da familia dos felideos. Contudo, considere a seguinte frase: "o gato
subiu na mesa". Como é natural, aquilo que vem a nossa mente e que é reconhecido pelos
sistemas linguisticos e l6gicos € simplesmente a situacdo de haver um felino em cima de uma
mesa. (1)

O ponto que desejamos ressaltar é que nds ndo imaginamos essa mesa e esse gato no vacuo:
eles ndo estdo isolados no nada. No fundo da nossa imagem, sempre ha algum tipo de
ambiente - o chdo, por exemplo, ou uma parede. Esse processo de “imaginagdo ampliada” -
isto €, uma imaginacdo mais rica do que apenas os referentes indicados pelos signos - é fruto
da nossa capacidade de figurar imagens a partir da leitura de sinais graficos, como expds
Sokolowski.

Portanto, quando ouvimos algo ou lemos uma frase e, ainda mais, quando mergulhamos em
uma histdria - seja um romance, uma reportagem de jornal -, nosso processo de intencionar
ndo se limita aqueles referentes sugeridos pelos signos: de fato, podemos dizer que geramos
um “filme” em nossa cabega com base naquilo que estamos lendo. Ndo concebemos uma

sequéncia pura de letras e palavras ou de conceitos gerais.
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Isso é facilmente demonstravel para fas de ficcdo cientifica: quem & historias de viagens
espaciais facilmente se sente dentro de uma nave, quem sabe na cabine de comando, repleta
de equipamentos e controles - muito embora eles nem estejam descritos em cada paragrafo.
"Contemplamos™ a Via Léactea que ficou 14 atras; vemos até mesmo o lado de fora da nave,
em sua viagem tresloucada a Andromeda, que aparece no vazio como um borréo leitoso. E
um verdadeiro "longa-metragem" que se projeta em nossa mente e que nos vivemos e

intencionamos (para usar o termo técnico da fenomenologia). (2)

Quer dizer, signos induzem a consciéncia dos respectivos referentes em nos, ouvintes ou
leitores. Mas esse intencionamento - esse delineamento mental de situagdes e circunstancias
- € muito mais poderoso do que os termos da frase o exigiriam, seja ela escrita ou parte de
uma conversacao.

Isto &, signos linguisticos geram eventos, imagens vivas e em movimento, que acontecem
dentro de fundos e cenérios. (Talvez seja essa uma das razdes porque as vezes nos
decepcionamos quando assistimos a um filme adaptado, enquanto outras pessoas parecem
gostar bastante - justamente porque cada um que leu a historia original imaginou as situacdes
descritas de forma diferente).

Sem davida, o mais impressionante é essa nossa capacidade de figurar cenarios e ambientes
- capacidade que é aumentada se o autor da obra caprichar nas descri¢fes de aspectos visuais,
lugares e eventos. Isso equivaleria a direcdo de arte de um filme, por exemplo, ou ao figurino,
que seja (os departamentos que se ocupam da ambientacdo cinematografica de uma historia).
E ndo é so: até mesmo certos barulhos ou efeitos sonoros conseguimos "ouvir" - sejam
colisBes, musicas, sussurros ... enfim, o que o autor sugerir. Trata-se apenas de identificar as
diversas modalidades de consciéncia que assumimos, o que Sokolowski fez com preciséo. (E
bem verdade que, ao contrario do cinema, dificilmente uma trilha musical correria

mentalmente durante as nossas leituras!).

(1) Somente em uma linguagem artificial, a frase sobre o gato na mesa quando traduzida na sintaxe logica
que faz uso de letras e variaveis (X, y) ndo nos induz nenhuma imagem, o que basta para convencer de que a
linguagem comum, natural, nos faz projetar situacdes imagéticas na mente.

(2) Este escritor gastou varios anos-luz de sua vida em viagens espaciais, induzidas pela série Perry Rhodan!
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Portanto, se os efeitos intencionais dos signos linguisticos, na conversa ou na leitura, sdo
semelhantes em contetdo aos efeitos de um filme, entdo é justificavel em principio ver o
cinema como um discurso textual - no minimo, em um aspecto: aquele dos didlogos, da
narracao em off, da consisténcia dos personagens, da estruturacéo do roteiro e da trama, etc.
E como no teatro: se vocé |é o Otelo, de Shakespeare, vocé “vé” os episodios ali contados
mesmo sem ter assistido a sua reproducao dramética. E se puder assisti-la, terd condicdes de,
em certos momentos, comparar a encenagdo com a sua propria ideia particular, que fazia
antes de assisti-la.

E verdade que isso ndo esgota todas as outras significagdes presentes nos aspectos visuais e
sonoros do filme, que exigem uma concentracdo de sentidos mais apropriada, bem como
outras intencionalidades que também considerem o estilo da obra, conforme falamos na
Terceira Parte. Pois cada meio tem uma codificacdo linguistica, uma linguagem, com um
certo alcance préprio, adequada a nossa cogni¢do. Assim, se o livro nos convida a imaginar,
0 cinema quer gque vejamos, antes de tudo. Nesse ponto é similar & pintura, que precisa ser
vista. Como ja comentamos, porém, nossa imaginacao também tem capacidade de gerar um
efeito similar a esta amplitude sensorial do cinema, obviamente numa “escala” menor e

menos controlada.

Em assegurar essa proximidade funcional entre a linguagem humana e outras formas de
linguagem, nos ndo estamos sozinhos. Um grande nome da filosofia analitica e da seméantica
como Adam Schaff defende a tese de que a linguagem fénica verbal é a mais importante das
formas de linguagem, da qual todas as outras se derivam ou pelo menos a ela se referem.
Com efeito, ele oferece farta argumentacao nesse sentido.

Quanto a codificacdo, esse termo somente quer indicar o fato de que somos capazes de
reconhecer pontos de semelhanca entre uma imagem na tela - composta de sombras, luzes,
cores e constituida por um algoritmo digital - e a sua referéncia real (um gato, por exemplo).
Ou de uma imagem mental e a sua contraparte objetiva.

Pois a adequacdo entre o dado imagético e o ente da realidade nada mais é do que uma
conformacdo de dois meios diferentes - o cinematico e o real - a0 nosso sistema cognitivo e
dai resulta o desenvolvimento de uma estruturagdo codificada, com fins de comunicagéo.
Sobre como ocorre esse reconhecimento de uma imagem na tela em funcdo do seu
correspondente objetivo, certamente a psicologia cognitiva ou a neurociéncia tém algo a dizer

com propriedade.
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9 - Simula I: O sentido historico e humano da metalinguagem

A) Ha um episodio na Odisseia em que Ulisses ouve parte da trajetdria da sua vida sendo
cantada por outra pessoa - um menestrel de nome Demaodocos - quando de sua estadia na
corte do rei dos feacios. E 0 navegante se emociona até as lagrimas ao ouvi-la.

O episodio ilustra a historicidade da experiéncia de narragdo, uma vez que a narrativa foi
separada do sujeito que a protagonizou: pela primeira vez, alguém ouviu o curso de sua vida
contado remotamente - o que, de certa forma, configura uma ocorréncia metalinguistica real,
dada a separacdo entre os niveis da vivéncia e o da linguagem. Para usar a expressao de Paul
Ricoeur, constatamos um distanciamento entre o sujeito e o discurso. Ou, nas palavras de
Hannah Arendt:

A Histéria como uma categoria de existéncia humana é, obviamente, mais antiga que a
palavra escrita, mais antiga que Herddoto, mais antiga mesmo que Homero. N&o historicamente
falando, mas poeticamente, seu inicio encontra-se, antes, no momento em que Ulisses, na corte do rei
dos Fedcios, escutou a estdria de seus proprios feitos e sofrimentos, a estdria de sua vida, agora algo
fora dele proprio, um “objeto” para todos verem e ouvirem. O que fora pura ocorréncia tornou-se agora
“Historia”. (ARENDT, 2016, p. 62).

O mais interessante € que esse evento duplo, de experiéncia vivida e sua narragdo, também
esta sendo contada para nos, leitores, por Homero, evidenciando a aquisi¢do de mais um nivel
de linguagem. A narrativa da narracao.

Considerando, assim, as tremendas distancias envolvidas na histéria acima - de tempo e
espaco, de niveis linguisticos, de separacdo entre narrador e ouvinte, de evolugdo do ambito
oral para o escrito - podemos, com Ricoeur, generalizar sobre um discurso escrito, afirmando
que "o texto () revela 'um carater fundamental da propria historicidade da experiéncia

humana, a saber que ela é uma comunicacdo na e pela distancia™ (GENTIL, 2004, p. 53).

B) De maneira interessante, ha filmes noir que veiculam esse mesmo tipo de distanciamento
linguistico, mas em uma forma mais "tecnoldgica”. Uma das melhores amostras é a agdo no
final de Laura (1944), na qual um homem ouve a sua propria voz em um radio, a partir de
um programa veiculado em outro lugar, longe de onde ele esta. No dia-a-dia, ele € locutor;
seu programa tematiza a brevidade da vida e a agdo toda ganha uma emblematicidade

impressionante nesse contexto multinivel.
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Em A Morte Ronda o Cais (99 River Street”, 1953), um ex-boxeador doente assiste aos seus
antigos momentos de gléria num aparelho de TV, que esta voltado para a tela e para o
espectador; em seguida, ele mesmo escuta diversos comentarios sobre essa luta, feitos por
sua esposa, em casa.

Este tipo de metalinguagem nos faz pensar na hibridizacao vivencial de experiéncias, posto
que ao assistir a um filme, observamos a experiéncia que alguém viveu (mesmo que ficticia).
O cinema “ajunta” a vivéncia alheia a nossa, desencadeando um processo de compreensao,
como frisamos de outra forma na se¢do (E) do tépico 5. 5 - Uma compreensdo ampliada.
A proposito deste assunto, podemos tragar um paralelo com um filme de outro género - o sci-
fi Estranhos Prazeres (“Strange Days”, 1995), em que tal circunstancia ¢ tratada. O professor

Herlander Elias (1999, p. 146) comenta que:

Strange Days é um filme que tenta explicar o lado viciante da Realidade Virtual, expondo os
seus «prads e contras», tentando pesar o perigo e a seducdo de se registar uma experiéncia vivida e de
se re-vivé-la, como se o campo da experiéncia e da percep¢ao pudesse ser um mecanismo facil de
recorrer, ainda que complexo.

O filme aborda a experiéncia como registo, e como os seus dispositivos, os playbacks, podem
ser alvo de registo ndo somente do maravilhoso, como do horror. O horror aqui é exemplificado no
registo de experiéncias de sexo destrutivo, tortura e perseguicéo.

Tecendo um paralelo com uma sintomatica musica da banda Depeche Mode, Elias (1999, p.

148) acrescenta que

Strange Days é um relato do perigo de se trocarem experiéncias limitrofes e respectivas
cosmovisdes; formas de ver e sentir o mundo. E a ideia dos Depeche Mode relativamente ao «mostrar
0 mundo como eu 0 vejox; «através dos meus olhos». Esta é que é a questdo principal de Strange Days,
gue nos acusa de querermos ver as coisas pelos olhos das outras pessoas, de viver experiéncias limite,
em zonas limitrofes (...)

Transpondo para o filme noir, temos que ja no periodo classico tentou-se o emprego de
estratégias textuais que sugerem uma proto-hibridizacdo, se podemos chamar assim, tais
como os densos flashbacks de Fuga do Passado ou de Laura, em que um filme é inserido
dentro de outro e a experiéncia anterior do protagonista € reconstituida no presente para
alguém que a ouve - ou para o telespectador, que a V€.

O uso de aparelhos de intermediacéo (que ja assinalamos ao término do topico 4. 8 - Reflexéo
especular e descompasso discursivo) atende a um fim de hibridizagdo semelhante em Pacto
de Sangue, pois a histdria do crime que um homem praticou pouco antes é compartilhada por

meio de recordacOes gravadas num ditafone.
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Todos esses casos configuram um nivel superior de linguagem, além daquele principal. (Na
verdade, isto vale para Fuga do Passado, pois, em Pacto de Sangue, o prdprio nivel principal
de narracdo ja é hibridizado, contado a nés, espectadores, por meio de um aparato técnico).
Ja em o Crepusculo dos Deuses, como no citado A Morte Ronda o Cais, sdo mostradas telas
de cinema que mesclam tempos vividos diferentes, ressaltando esta capacidade do cinema de
“permeabilizar” conjunturas diversas.

Certamente isso ainda estd longe da transmissdo direta de vivéncias pela tecnologia de
manipulacdo da mente ora em desenvolvimento, mas ja se nota uma possibilidade que nédo
estava ao alcance da humanidade em épocas anteriores - salvo em um ambito imaginério,
pela virtualidade da escrita, como o evidencia o episddio do Ulisses. De certa forma - e
arriscando bastante - podemos dizer que, nesses casos, a dimensdao metalinguistica

ultrapassou o nivel 16gico, tornando-se ontologica, isto é, concretal!

C) De um ponto de vista filosofico, a analise metalinguistica pode ser comparada ao ato de
virar um vestido pelo avesso. Quando isso acontece, nds deixamos de ver apenas o lado cheio

de cores, para conhecer:

a) a estruturacdo do corte: podemos ver como a roupa foi tecida, acompanhar o
desenvolvimento do seu costurado;

b) os pontos fortes: se foi usado um tecido de boa qualidade em toda a peca, se o ponto ficou
bem alinhado, etc.;

c) eventuais pontos falhos da malha: se ha remendos, se a costura foi feita de maneira

desmazelada, qual o estado de conservacao do tecido ...

De maneira similar, aos separarmos 0s diversos niveis de linguagem que constituem um
discurso - seja um escrito literario, uma peca teatral ou uma producao cinematografica -, nos
comecamos a ver como ele foi construido, perceber os seus fundamentos epistemoldgicos,
conhecer as suas dire¢Oes ideoldgicas.

E podemos notar, igualmente, os compromissos histéricos - a maneira como ela foi
constituida ao longo do tempo em que estava sendo gestada - pois 0 seu autor se importou de

deixar as costuras enunciativas a mostra, como pistas para que pudéssemos escapar a
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absorcdo alienada no mundo episddico da obra (ou seja, no que ela conta), para nos
aprofundarmos na sua estruturacéo causal e no seu desenvolvimento temporal.

Com base em Paul Ricoeur, que mostrou como a obra de arte se conecta com 0 mundo
historico dos homens e como a significacdo esta intencionalmente ligada a linguagem (pois
quem fala sempre fala alguma coisa a alguém), concluimos que o discurso insere-se no
fluxo historico da vida humana, embora isto nem sempre seja evidente.

Entdo, se essa linguagem do objeto de arte vem metatextualmente escalonada em varios
niveis (como vimos ao tratar da contribuicdo I6gica de Bertrand Russell e Alfred Tarski), isto
cooperara para a compreensdo global deste discurso - mais do que a andlise gradual de suas
partes poderia proporcionar, por detalhista que fosse - na medida em que essa multiplicidade
de niveis considera, e mesmo abre, as dimensdes historicas da vida que se entremeiam no

“discurso” da obra de arte.

Pode-se pensar que, enquanto o contetdo propriamente dito da obra de arte tem relagdo com
0 mundo interior a ela - isto €, o0 mundo da historia (a diegese filmica) -, as camadas
metalinguisticas abrem a obra ao exterior: elas permitem a conexao dessa obra com o
espectador, que é quem se pds a compreender 0s seus sinais interpretativos. Do contrario, o
fruidor ficaria limitado a ler, ou a assistir, situando-se exteriormente a ela, apenas
especulando sobre o seu sentido de uma distancia insuperavel.

Ao contrario, a indagacdo metalinguistica, somada a pesquisa histérica e a filiacdo genética,
proporcionara o exame dos pressupostos do texto, para verificar os fatores internos e externos
- psicoldgicos, conjunturais, o circunstancial particular, epistemoldgicos (resultantes de
comprometimentos doutrinais), casuisticos (de interesses subjacentes), etc. - que levaram
esse texto a ser constituido da forma como aparece (e ndo apenas constatar esta ou aquela
mensagem restrita, oriunda de uma exegese estrutural interna a ele, descolada do seu mundo).
Acrescente-se que essa € uma tarefa para sempre inacabada porque, como advertiu Gadamer,
jamais chegam ao fim todas as interpretacbes. Poderemos até, quem sabe, construir um
razodvel esboco do seu desenvolvimento temporal, construindo uma legitima interpretacao
do texto (entendendo aqui a significacdo no sentido I6gico como o processo humano de
atribuicdo de significados). (1)

Entdo, a maneira de Ulisses, n0s nos situaremos a distancia, "fora™ da histdria que esta sendo
contada, seja pelo cinema, pelo teatro ou por um texto, para melhor ouvi-la em sua amplitude

histérica e semantica.



163

Este é o papel de toda analise e critica que se pretendem independentes do texto, mas que, na
realidade - longe de se assumirem oniscientes, a maneira de uma angulagéo olho de passaro

ou de uma voz de Deus que tudo sabe - partem das proprias malhas estruturais da obra.

(1) Cf. MORTARI, 2001, p. 121: isso (refere-se a avaliagéo do valor de verdade de uma férmula ou expressdo
linguistica) s6 serd possivel se interpretarmos uma férmula dada, isto é, se dermos a ela algum tipo de
significado.

9. 1 - Uma passagem de nivel

D) As camadas metalinguisticas também constituem pontos de transicdo em que um
determinado pensamento efetua uma passagem para outro lugar, a um topos diferente,
alcancando sentidos doutro modo ocultos. Essa ressignificacdo interpretativa se torna
possivel pelo processo de passagem de nivel linguistica, que aqui se tornou uma verdadeira
ponte entre circunstancias e tempos que atravessaram transversalmente a obra ao longo de
sua criacdo (ou das varias etapas de composicdo, de manufatura e desenvolvimento, de
producdo). Pois, relembrando a conclusdo de Nichols, ja citada mais de uma vez, vemos na
tela a "evidéncia de um ato historicamente enraizado de construir coisas significativas,
comparaveis aos nossos proprios atos de compreensado historicamente situados".

Assim, um quadro como As Meninas abre-nos a dimensdo de seu autor - sua vida, seus
objetivos e interesses ... enfim, a histéria do homem Velasquez. Ora, isso implica vincular na
interpretacdo a pesquisa historica e técnica de especialistas em diversos outros campos.
(Bultmann, alias, viu essa necessidade, como se depreende do seu texto ja mencionado antes).
Nada disso aparece diretamente na pintura - mas, de alguma maneira, o autor acreditou que
sua existéncia de pintor era sumamente importante para constar nela, conduzindo assim o
trabalho e o tempo humanos para dentro da obra. (2)

A metalinguagem traz o esforco humano como quesito para a compreensdo da obra, seja em
um quadro de Alfredo Volpi, em que restos das pinturas antigas permanecem visiveis na tela,
seja em um longa-metragem que presta homenagem aos filmes anteriores (e ao préprio
cinema, como matriz de trabalho que o tornou possivel). NGs comegamos a ver isso na se¢ao

(A) do topico 4. 7 - A importancia da metalinguagem.
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Acima de tudo - e lembrando de Merleau-Ponty -, esses restos, esse circunstancial humano
sob a obra, essa permanente passagem de nivel ddo testemunho de uma verdade em
construcdo, de uma verdade em transicdo da poténcia para o ato, jamais acabada em sua tarefa
de compreensdo da obra de arte, uma verdade que é uma permanente aproximacgdo ao seu
horizonte de sentido.

Desse modo, a anélise metalinguistica langa um ponte no abismo da distancia entre o autor
e sua obra, ja tantas vezes tematizado. (2) E o faz por incluir a nos - leitores, espectadores -
na tarefa de compreendé-la, exigindo o nosso engajamento e pesquisa. Como no Ulisses,
abrem-se aqui trés camadas de entes linguisticos envolvidos no processo de entendimento -
seja porque os seres humanos envolvidos na criagéo e fruicdo vivem desde sempre em um

modo verbal, seja porque a propria obra € linguagem.

(2) O que traz a mente os tremendos esforcos de Dilthey para incluir a vida individual, singular, na viabilidade
da tarefa de compreensédo - tese que talvez ndo devesse ter sido abandonada tdo definitivamente depois de
Gadamer e Ricoeur questionarem esse "romantismo hermenéutico™ do acesso a vivéncia original de um autor.
(Ver a terceira nota do item (C), no t6pico 5. 5 - Uma compreensdo ampliada do sentido e da critica).

De outro modo, essa distancia foi tematizada ao tratarmos da filosofia de Benjamin, no topico 5. 7 - Em linha
com outras visoes.

(3) Por Pareyson, por exemplo.

E) Vé-se portanto, de um ponto de vista fenomenoldgico, que a compreensdo ¢é entendida
como um processo vital, historico e relacional, em que a linguagem é o elemento central em
todos os seus niveis. Pois 0s seres humanos existem continuamente em um modo verbal

- e iss0, mesmo mentalmente: toda a nossa consciéncia se estrutura em palavras e signos:

De fato, como seres humanos, vivemos sempre de uma maneira verbal; as palavras ndo séo
apenas eventos esporadicos ou ocasionais. Estamos desde sempre ja em um modo linguistico. Estamos
sempre reconhecendo palavras em nossa volta, no tagarelar e nos discursar de outros, em sinais
(‘Saida’, “Nao entre’) e em nossa vida imaginaria interna (SOKOLOWSKI, 2004, p. 91).

Ao nosso redor, estende-se um mundo cuja estrutura nos envolve e na qual interagimos o
tempo todo mediante diversos tipos de linguagem, que incluem a oral, a gestual, a escrita, a
binaria (de computadores), a de simbolos ou de sinais, e até a grafica, dos mercados

financeiros e da previsdo do tempo!
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Mas 0 nosso contato com a realidade vai além destas modalidades, e mesmo criangas recem-
nascidas conseguem se comunicar. O uso de codigos variados permite-nos fazer contato até
com outras espécies animais. Assim, podemos dizer que nds nos formamos como pessoas
através da interacdo com o mundo, seja por meio dos sentidos e as sensacOes, seja pela
linguagem. E é nesse mundo, nesse lugar publico que nés comegamos a construir horizontes
de sentido para a nossa existéncia, nos quais a arte ocupa um dos focos privilegiados.

N&o ¢é sé a fenomenologia que ensina assim. A ciéncia linguistica também confirma esta

visao historico-existencial:

A teoria linguistica, cujo objeto é a linguagem - que ndo deve ser entendida como simples sistema de
sinalizacdo, mas como matriz do comportamento e pensamento humanos - tem por objetivo a
formulacéo de um modelo de descricdo desse instrumento atraves do qual o0 homem enforma seus atos,
vontades, sentimentos, emocoes e projetos (COELHO NETTO, 2010, p. 15).

Condicéo que realca a necessidade de uma renovada inquiricdo metadiscursiva - que, no
fundo, ndo passa da tentativa sempre reiterada de adentrar nesse nosso mundo linguistico-
existencial, de uma vez incorporado na obra de arte. E deste raciocinio, estamos prontos para
mergulhar nas aguas bem mais profundas da filosofia da linguagem de Walter Benjamin, que

no entanto escapa ao alcance deste trabalho.

10 - Samula I1: Explicar e compreender

A) A esta altura, seria interessante precisar o que estamos querendo dizer quando, por um
lado, falamos em explicacdo estrutural do texto ou da obra de arte (que, para 0S N0Ss0s
propositos, vem a dar no mesmo, tendo em vista que filmes possuem aspectos discursivos
destacados), e por outro lado, em interpretacéo e exegese - ou ainda mais amplamente, em
compreensdo. Contaremos, uma vez mais, com a elucidacdo proporcionada pelo professor

Hélio Salles Gentil, devido ao seu conhecimento da hermenéutica de Ricoeur.

Retomando a ideia de explicagdo, quando de sua operacao o texto permanece em sua propria
esfera, tratado como sem mundo e sem autor, delineado apenas por suas relagdes internas e
em funcio de sua composicao estrutural (que vimos no tépico 5. 1 - Uma nog&o de obra). E

0 que chamamos de analise sintatica.



166

Uma atitude diversa consiste em interromper essa "suspensao” do texto, restituindo a sua
comunicagao viva, com isso interpretando-o como um discurso humano, feito de alguém para

alguém, em determinado contexto sdcio-cultural.

Ressaltemos que, para Paul Ricoeur, a atitudes de explicar a obra e a de interpreta-la ndo
sdo excludentes, antes devem ser vistas como complementares do processo maior de

compreensdo, exatamente porque "a leitura é a dialética dessas duas atitudes":

Ricoeur vé como proprio dessa andlise estrutural ser um momento intermedidrio nesse
processo, momento que coloca entre parénteses 0 mundo e 0s sujeitos e se detém no texto, fazendo
surgir, para além de sua semantica da superficie, uma semantica profunda. Assim, ela nos mostra
"aquilo que quer o texto, aquilo que ele quer dizer, para quem obedece a sua injun¢éo”, que € ndo a
presumida intencdo do autor mas a intencao do texto, e "'essa intencao é a direcéo que ela abre ao
pensamento” através de sua estrutura. (GENTIL, 2004, p. 63. Grifos nossos).

Portanto, os termos explicar e interpretar ganham sentido complementar, diferenciando-se e

conciliando-se na leitura:

'Explicar é destacar a estrutura, as relagdes internas que constituem o estatico do texto;
interpretar é tomar o caminho do pensamento aberto pelo texto, por-se em marcha para o
oriente do texto".

A andlise estrutural desvenda os mecanismos profundos de articulacdo dos elementos do
texto, mas como este 'faz' sentido depende de sua inser¢do numa tradicdo, () ou seja, (de) uma
atencao a outra dimenséao do texto, propriamente semantica e ndo semioldgica”. (GENTIL, 2004,
p. 63, nota 117. Grifos nossos).

B) Até aqui, vai 0 sumério tedrico com sustentacdo em Ricoeur, para o ambito textual.
Transpondo para o universo do cinema noir, nds pensamos que a explanacao acima se aplica
a esse meio, ja que, sob certa perspectiva, o filme assume o papel de um texto em seus
aspectos literarios (roteiro, narrativa, personagens, dialogos), a que se somardo as suas
codificagdes sonoras e visuais, de cuja composicdo, montagem e movimento resultard a
narracdo de uma historia. E, afinal, n0s expusemos tal explicacdo estrutural ou semioldgica
na parte inicial deste projeto, esforcando-nos no decorrer dele para montar um programa
exegético que nos fizesse situar os filmes no mundo e na conjuntura humana neles
incorporada, que lhes enforma a visada existencial.

Nesse contexto, também, a acdo de estabelecer a fungdo referencial da linguagem adquire
amplitude bem mais rica do que apenas apontar os referentes do discurso filmico (a que, volta
e meia, a critica de cinema se reduz); ela se reportard a sua situacdo mundana - historica,

socioldgica, existencial - e a “tradicdo” em que se insere.
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Porque analisar a coeréncia conceitual interna e a coesdo dos elementos gramaticais de um
discurso ndo é revelar-lhe o sentido, porquanto a consisténcia logica apenas reflete a sua rede
de argumentacéo, sem fornecer uma orientacdo de pensamento ao exegeta, porque a obra ndo
estd sendo encarada como o produto de uma relacdo viva - produzida por um cineasta para
0s seus espectadores, por exemplo -, mas como um maquinario autbnomo, desvinculado de

circunstancias pessoais, sem historicidade.

C) A bem da verdade, reconhecemos que a analise do espectro reflexivo do noir, feita pela
professora Marcia Ortegosa, ndo se limita a pura semidtica dos significantes (espelhos,
sombras, etc.), nem a sua articulacdo semioldgica (a verificacdo da logica dos discursos ou
de seu amarradio sintatico). Ela foi além, na trilha de pensamento que estes filmes abriram,
colocando-nos em um caminho possivel de compreensdo do universo noir.

Nos, por outro lado, quisemos estender essa caminhada na dire¢do do sentido da
reflexividade, sob a convicc¢ao de que nela reside a chave para, uma vez compreendida em
seu todo, multiplicarmos a poténcia semantica desses filmes.

Se alcancamos este ponto, podemos recorrer a uma analogia da fisica e dizer que ndés
passamos da fase do espectro explicativo - com suas linhas de pesquisa estrutural
correspondendo a articulacdo Idgica do contetido textual - para a fase do potencial semantico,
em que a significagdo surge ndo da correspondéncia cartesiana dos termos e conceitos em
sua planificacdo racional, mas da regido de pensamento apontada pela obra, que resplandece
num caleidoscopio de sentidos.

Por essa 6tica, filmes poderosos como A Caixa de Pandora, M - O Vampiro de Dusseldorf,
Casablanca, Janela Indiscreta, Uma Rua Chamada Pecado ou A Marca da Maldade
acumulam uma sedimentacdo semantica, composta de camadas e camadas de estratificacdo
historica, ética, socioldgica e cultural, como expressdes de mundo - do mundo humano em
sua riqueza e ambiguidade, cada vez mais apto a escavacdo exegética. (Ver o Apéndice para

um exemplo).

D) E daqui podemos retomar uma ideia presente tanto em Gadamer e Ricoeur como em
Fabbrini, relativa a tradicdo exegética. Porque a fabricacédo do objeto de arte ndo se passa
num vacuo, como se fosse absoluto, antes de alguma forma ele se insere numa linha de textos
e obras que, conjuntamente, compdem uma tradicdo. E precisamente aqui que se instaura o

processo de codificacdo de que tratamos no item (C.1) da secdo (C) Da fala a escrita, no
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topico 5. 4 - Da arte ao seu objeto: a no¢do de obra. Para Ricoeur esse processo esta
atrelado ao conceito de género:

E enquanto combinacdo de palavras organizadas de uma certa maneira e com uma certa
intencdo que um texto/obra pertence a um determinado género, uma certa codificacdo destas
combinacg0es que ja estdo estabelecidas por tradicdo, e que fazem com que um texto seja reconhecido
como um ensaio filosofico, uma obra literaria, um poema, etc. ()

Com isso Ricoeur entende que todo texto pertence a uma tradi¢cdo, insere-se numa historia na
gual ganha sentido, mesmo quando pretende romper com ela, ser algo inovador, revolucionario: s6 ha
revolugdo em relagdo a uma tradico, diante da qual ele se mostra inovador. Sem essa referéncia, ndo
h& pardmetro para compreendé-lo como inovador, ou mesmo nem sequer como texto. (GENTIL, 2004,
p. 68)

Ou nem como obra, n6s diriamos!
Ora, essa ideia de tradicdo vem de Gadamer, e denota ndo somente a transmissdo de
contetdos fixos do passado, mas um processo dindmico de sedimentacdo e inovacao

constantes ao longo do tempo.

E) Seria oportuno recuperar, agora, um artigo de Ricardo Fabbrini (2005, p. 11), em que ele
reflete sobre aulas de filosofia. Declarando a sua conviccao de que o ambiente escolar pode
fornecer a ocasido certa para a "escuta” de um texto, ele acrescenta que, nesse aspecto, a
leitura filosdfica - entendida como a arte de compreensdo de uma obra - se assemelha a
"'um recuo as interpretacdes passadas, mas ainda passiveis de elaboracéo'. (Grifos
N0SSO0S).

E mais: se a filosofia, ainda que relutantemente, for considerada um saber no mesmo patamar
das outras disciplinas, entéo ela deve ser entendida ndo como uma metodologia, e sim como
um saber operacional, isto ¢, um saber que ""permite a reconstrucdo genealdgica dos
estratos semanticos atribuidos a um texto, ao longo do tempo™*. (Grifos nossos).

Tais assercdes de Fabbrini - encontradas num artigo que se apoia em autores de linha
estrutural e/ou p6s-moderna (1) - revestem-se de extraordinaria importancia, ao apontar para
um fator externo a obra como decisivo para a sua compreensdo, que € a tradigédo
interpretativa.

Afinal, compreende-se melhor Aristételes se antes se leu Platdo!

Ora, o filme noir poderia ser analisado dentro da linhagem das novelas policiais,
normatizando-se pelos parametros que esse tipo de producgéo consolidou desde a sua aparicdo

com Edgar Allan Poe e Arthur Conan Doyle, para nédo citar Agatha Christie.
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Preferimos nos orientar, porém, no &mbito da tradi¢cdo hollywoodiana e do filme cléssico,
com a qual dialogamos em contraponto, 0 que evidentemente pavimentou uma trilha de
investigacao e de conclus@es diferente da via que seguiriamos se nossa pesquisa fosse levada
a efeito no seio de outra tradicdo, como a da literatura pulp / hardboiled.

A compreensao é, portanto, orientada pela filiagdo que se Ihe foi proposta no inicio. Todavia,
ndo nos alongaremos neste assunto, ja que, afora o proposito geral de apontar a ligacao de
uma obra de arte com o passado (0 que atrela uma dimens&o historica a seu entendimento),
nos desejavamos, também, dar ao leitor uma nocdo da quantidade de fatores implicados no
processo de compreensao.

Dentro de nossa proposta, o filme noir se apresenta entdo como uma forma de arte que
interpela 0 nosso modo de vida contemporaneo - cientifico, industrial, urbano e capitalista.

Ele pergunta pela identidade do homem atual nessa realidade.

11 - Consideracdes finais

A) Retrospectiva

NGs comegamos esta pesquisa com o objetivo de investigar uma questdo especifica, qual seja,
a ocorréncia metalinguistica em filmes noir. Essa questao foi proposta quando da leitura de
um artigo de David Bordwell que enumerava as caracteristicas narrativas do cinema classico
e finalizava com uma tese que, quando confrontada com a nossa visao pessoal, parecia sugerir

quase ndo haver distin¢do entre esse cinema e 0 noir.

Tal constatacdo causou perplexidade, visto que consideramos 0 universo noir como uma
producdo metadiscursiva cujo estilo ou forma ndo € invisivel (bem ao contrario do que o
critico postula para o cinema hollywoodiano, portanto). Tivemos, assim, que abrir uma
investigacdo, tanto para examinar essa probleméatica da metalinguagem, quanto para

compreender o seu significado - 0 que ela representava.
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Ao longo dos trabalhos, contudo, percebemos que a questdo era mais complexa, envolvendo
negociacOes além das areas linguistica e semioldgica, bem como dos critérios literarios com
0s quais a linguagem é costumeiramente trabalhada. Precisdvamos de uma fundamentacgéo
filoséfica abrangente que ajudasse a iluminar de maneira necessaria - € nao casual ou
contingente - a articulagdo légica proveniente da linguistica e da semidtica com a qual

inicialmente entendiamos o dark cinema.

Nesse ponto, a reflexdo fenomenoldgica surgiu como uma base de reflexdo adequada, porque
a sua fundacdo no seio da existéncia humana pareceu uma sustentacdo solida para
compreender, em funcdo de nosso proprio modo de ser, a teoria sintatico-estrutural
reproduzida no inicio desta pesquisa e que devemos a Ismael Xavier, André Bazin ou Marcia

Ortegosa, bem como a Bill Nichols e ao proprio David Bordwell, em contraponto.

Para citar um exemplo, essa fundacdo fenomenoldgica € reforcada no reconhecimento do
carater ontologico da experiéncia estética, por Gadamer (conforme vimos no topico 5. 3) A
obra de arte como leitura e interpelacéo). O fato nos da tranquilidade para clarificar termos
como significacdo, obra e discurso, além de indicar o papel central da inquiricdo

metalinguistica na compreenséao do noir.

N&o nos apoiamos, portanto, em alguma ideia da linguagem como arbitrariedade e
convengdo, nem em teorias escolhidas de maneira fragmentada ou aleatéria, mas nas
concepcOes hermenéutico-fenomenoldgicas, consistentes com o seu carater vivencial, as
quais, mediante uma selecdo adequada de autores e textos, conduziram-nos a algumas

conclusoes esclarecedoras.

Quanto ao procedimento propriamente dito de pesquisa, seu método apoiou-se em duas guias:
por um lado, os problemas que se deviam tratar, nds os investigamos em uma grande

quantidade de filmes noir, meticulosamente assistidos, que foram as nossas fontes primarias.

Por outro lado, selecionamos duas linhas de autores - a semiolégica e a fenomenoldgica -
que, segundo pensavamos, seriam Uteis na explanacdo teodrica dessas questdes sintatico-
estilisticas descobertas nos filmes. E entdo localizamos em seus escritos algumas nogdes de

semidtica e hermenéutica que provaram ser validas em nosso projeto de elucidacéo.
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B) A articulacdo de ideias

Refletindo um pouco sobre o que fizemos, desde um angulo epistemolégico (e ndo apenas
historico-cronologico), neste projeto nds recorremos a um instrumental tedrico que teve
origem ndo em pesquisas de cinema, e sim de logica - a célebre teoria da metalinguagem,
com a sua proposta de niveis linguisticos.

Mas, para aplica-la ao cinema e assim resolver questdes de dificil entendimento, precisamos
considera-lo uma linguagem - ou, se se preferir, uma escrita: a escrita cinematografica.
Considere uma cena filmada pelo processo técnico de reflexdo especular, em Baixeza (“Criss
Cross”, 1949), na qual um espelho é usado diegeticamente como prolongamento da camera
que grava (de modo a exibir o extracampo) - uma situacdo na qual o préprio processo de
filmagem ¢ inferido. Nessa situacdo, um homem internado num leito de hospital percebe a
presenca de outro sujeito do lado de fora de seu quarto. Ora, salta ao olhos que esse ndo é um
expediente rotineiro, antes se quer realgar o codigo da fotografia, dentro da narracédo da
historia.

Por isso, neste trabalho procuramos entender o filme como um anélogo da linguagem
humana, em que a fenomenologia forneceu a base de conceitos para isso, e a semiotica, o seu
arcabouco sistematico. (Por sinal, até nos dispusemos a oferecer uma justificativa filosofica,
de iniciativa propria, para essa aproximacdo linguistica do meio cinema, em 8 - Quinta
parte: Justificando a leitura textual dos filmes). Afinal, contar historias € uma capacidade
tanto do homem quanto do cinemal

Desse modo, foi preciso recorrer a uma noc¢do de outra area de estudos, a l6gica, para que se
pudessem descobrir novas instancias similares que evidenciassem uma escalada de
linguagens - foco da nossa pesquisa. Porque foi a descoberta dessa hierarquizacdo que nos
abriu os olhos para localizar metaocorréncias em filmes noir, mas a sua compreensao so se
fez possivel pela perspectiva fenomenolodgica, a partir de uma concatenacdo sintatico-
estrutural de sua logica operacional.

Ora, nos recorremos a essa concatenacdo explicativa por causa da especificidade do meio
cinema, que abarca ndo somente aspectos visuais e sonoros (analogamente ao sistema
perceptivo humano, o que por si so ja justificaria a abordagem fenomenoldgica) (1): ha de se
considerar, também, a complexidade do aparato técnico e dos processos construtivos de um
filme, os quais envolvem uma cdmera de cinematografia - que, por si s0, ja funciona bem

diferente da percepcdo humana e da consciéncia que acompanha esta percepcao.
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Tal condig&o torna a experiéncia de assistir a um filme muito diversa da de testemunhar uma
peca no teatro, por exemplo, pois o espetaculo teatral é contemplado diretamente pelo
espectador, sem a intervencao digital de uma camera.

Outrossim, durante o processo criativo, um cineasta destina a sua filmagem néo ao olhar do
observador (ao contrario do que faz o diretor teatral), mas & projecdo em uma tela
bidimensional (de cinema, TV, celular). Essa necessidade de projecéo introduz outra etapa
técnica no processo cognitivo do espectador de um longa-metragem, deveras diverso da
nossa percepc¢ao direta da realidade.

Some-se a isso a logistica de producdo, bem como o elemento humano por tras da obra -
diretor, roteirista, técnicos, produtor, cinematografo, atores, figurinistas, cenotécnicos, etc. -
e voceé terd uma conjuntura extremamente alheia as condi¢cGes em que se da a cognicdo natural
ou a atividade criativa individual dos seres humanos.

Eis a razdo porque tivemos de interpretar globalmente esse conjunto filmico em termos de
uma heuristica explicativa, de cunho linguistico-semiol6gico, que permitisse dar conta
racionalmente do seu conteddo, forma, feitura e circunstancialidade: isto €, da histdria, trama,
dialogos, estilo, fases de producéo, elemento humano, situacdo social, etc. O interessante é
que essa estruturacdo tedrica ja incorporava a no¢do de metalinguagem (que se originou na

I6gica) e assim 0 nosso trabalho de compreenséo foi facilitado.

C) Uma teoria defasada?

Uma palavra mais. A estruturagdo tedrica em que baseamos a nossa pesquisa (no tépico 1 —
Linguagem, o cerne do conflito) ja tem um percurso de mais de cinquenta anos, porque foi
nas décadas de 60 e 70 do século passado que as correntes linguisticas e de semiologia
estruturalista penetraram os estudos de cinema, apds a vigéncia da politica dos autores

desenvolvida pelos criticos da Cahiers du Cinéma desde os anos 1950. Mas,
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a emergéncia, no final do século XX, de uma reflexdo sobre cinema que trouxe para o palco a presencga
inédita de questdes metodoldgicas de carater 16gico-analitico (e que teve, como parceiro proximo, 0s
parametros conceituais da psicologia cognitivista, e ndo da psicanalise) rompe um certo consenso nas
bases epistemoldgicas, a partir das quais a teoria do cinema vinha se articulando (RAMOS, 2005, p.
13).

Ismail Xavier € um exemplo concreto dessa evolucao das teorias de cinema, como 0 mostra
um resumo de sua formacdo académica sob o professor Antonio Candido, feito por ele

mesmo:

Como professor iniciante, entre 1971 e 1975, eu tinha vivido aquele momento de apogeu do
estruturalismo, na Teoria do Cinema (com a semiologia francesa, Christian Metz), na Teoria Literéria
de inspiragdo linguistica (lembremos Ferdinand de Saussure), e na Antropologia (com Claude Lévi-
Strauss). Eram focos de irradiacdo de um pensamento sobre as ciéncias humanas que marcou a ECA,
mas que foi examinado de um ponto de vista critico nos cursos de Antonio Candido e outros
professores de Teoria Literaria da USP, no momento em que eu fiz o mestrado.

Em Nova York, tive contato com outro terreno de reflexo sobre cinema, que era totalmente
diferente do contexto francés. Tudo isso gerou uma acumulacdo de dados e de ideias que estdo
presentes nos meus dois primeiros livros. (KORNIS; MORETTIN, 2013, Entrevista com Ismail
Xavier).

Note-se a referéncia a outro “terreno de reflexdo”, quando de sua passagem por Nova York,
a qual alude a tradicdo analitica anglo-saxd, que conduziu uma critica importante as
“filosofias continentais” (como os ingleses denominam as diversas tendéncias intelectuais

gue mencionamos anteriormente, entre as quais se inclui a teoria que nos serviu de base). (2)

Ora, o recorte expositivo processado sobre essa doutrina 'ja datada" e delineado no principio
deste projeto - que, em ultima instancia, tem a ver com as grandes correntes de pensamento
de 30 a 50 anos atras - reflete a necessidade que tinhamos de realizar uma certa configuracdo
I6gica, destinada a apreender o funcionamento da maquinaria cinematografica quando

empregada na producdo de narrativas de ficcdo - em uma palavra, de filmes.

Pois ndo é um processo simples a transi¢cdo - para a dimensdo estéetico-literaria - de um
procedimento fabril como o cinema que repousa sobre know-how cientifico, escala industrial
de produgdo, ferramental tecnoldgico e pessoal técnico gabaritado, além da submisséo a

normativas de comercializacdo em massa.
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O motivo do nosso apelo a tal corpo de doutrina j& antigo, entdo, é que, na opinido deste
escritor, além de fornecer um panorama geral de maneira mais eficiente do que as teorias
analitico-cognitivas de hoje (as quais, talvez, nem objetivem essa visdo abrangente, dado que
preferem se concentrar em aspectos isolados da Sétima Arte), esse panorama ainda pode

ser valido se for submetido a certa contextualizacao.

Pois é o critério para realizar tal contextualizagdo que introduz, em nossa opinido, o
diferencial desta pesquisa, ja que nds entendemos que deveriamos fenomenologicamente
comegar nao do corpo tedrico original que sustenta esse quadro de articulagdo, proveniente
dos anos 1970, mas da propria base empirica que ocasiona a reflexao, isto €, o meio
cinema em sua operacionalidade técnica. Dai a necessidade de um recorte conceitual
nessas teorias de base, que sintetize adequadamente o0s processos industriais dos quais

partimos.

Porque a narrativa de cinema é diferente da leitura de uma historia impressa em livro. Ela
sofre um processo de fabricacéo, que ndo pode ser esquecido se se deseja compreender essa
narrativa (que é o que nos propusemos), porquanto o instrumental tecnoldgico e a equipe

humana condicionam a producao da narrativa, estando, ademais, incorporados nela.

Ja a compreensdo da histéria impressa em livro (ou digitalizada, em PDF) ndo sofre
influéncia do tipo de impressdo grafica ou da qualidade do papel, por exemplo. (Ademais,
ndo had a fase da projecdo posterior em tela). Tal constatacdo reforca a necessidade de
partirmos dessa faceta tecnoldgica e de seu artefato final - o filme -, o0 que inclui o coletivo
humano nela implicada, se se quer apreendé-la em seus aspectos fabris, sociais, historicos,

politicos, culturais, etc.

Evidentemente que as investigacdes parciais da pesquisa cientifica nas diferentes areas do
cinema geram resultados relevantes - mas € justamente a sua amplitude e diversificacao,
somando-se aos diversos niveis linguistico-narrativos (estilo, codificacdo) em que se
concretiza uma producdo cinematografica, que faz exigir alguma maneira de unificar
teoricamente esse imenso complexo de dados. E, em que pese a sua heterogeneidade, se se
deseja entendé-los globalmente, ha de se propdr uma abrangente visdo de conjunto. Mas,

fazer isso baseado em qué?

Nesse momento, é que nds optamos pelo critério de recorrer a no¢oes das teorias linguistico-
semioldgicas que estejam o mais proximo possivel da fundagdo técnica dos filmes, dessa

forma contextualizando as teorias ao ancora-las no empirico. Conseguimos, ent&o,
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estabelecer uma leitura propria dos dados, de modo a entendé-los panoramicamente e mesmo

comparar essa leitura com outras que porventura existam.

O que nos leva a pensar que talvez essa ancoragem de teorias gerais possa ser feita com base
noutros critérios ou, mesmo, projetar uma leitura diferente da que trouxemos no inicio deste
trabalho - mas isso ndo é importante, porque ndo estamos reivindicando exclusividade para

d N0SSa exegese.

Ora, em filosofia da ciéncia, aprendemos que ha niveis de distanciamento entre um fenémeno
da realidade e os termos tedricos que se propdem a explica-lo. E se nds nos detivemos nos
degraus inferiores, isto €, naqueles mais proximos da ocorréncia fenoménica, e nao nos do
topo onde se situam as grandes explicacGes de mundo - como o marxismo de Althusser, com
a sua ideia da predominéncia ideoldgica, a Teoria Critica, com a tese da dominacao cultural,
as varias teorias de formacdo do sujeito ou entdo as que concernem ao papel social da
linguagem -, isso se deve ao desejo de evitar ambiguidades de longo curso em nossa proposta

de entendimento do fendmeno filmico.

E certamente que a fenomenologia foi de grande ajuda nessa empreitada, com as suas
propostas metodoldgico-organizacionais (como o ensino de que a realidade nos aparece por
perfis ou a descricdo detalhada de todos e partes, sistematizadas por Sokolowski), além de
varias outras nocBGes que nos ajudaram a selecionar, dentre a massa de informacdes
disponiveis, as que melhor descrevem a Sétima Arte - ou seja, 0s aspectos relevantes para o
nosso proposito de compreender 0 que as pessoas estavam humanamente fazendo ao

realizarem o cinema noir.

Com as suas nogdes de epoché, esséncia e intencionalidade, a fenomenologia também se
prestou como guia para circunscrever o campo de estudos em que nos moveriamos, haja vista
que ela ja nos serve de antemao tanto os conceitos iniciais (como o de significacéo, discurso,
linguagem) quanto o seu sentido existencial, que € o0 que nos interessa no que respeita ao

noir.

Porque, embora a sisteméatica semioldgica, em grande parte, ja estivesse pronta pelos
trabalhos de autores como Xavier ou Ortegosa, que nos serviram de apoio no comego (para
ndo citar Bill Nichols e Bazin), era evidente que careceriamos selecionar ideias e aspectos

deles que melhor aderissem as nossas preocupacfes especificas e a nossa decisdo
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metodoldgica de escorar nos dados empiricos. Essa selecdo s6 seria possivel - mostra-o a
fenomenologia - se ja tivéssemos alguns sinais do que buscdvamos, tal como o entendimento
existencial das camadas metalinguisticas. (Sem duvida, o circulo hermenéutico se manifesta
aqui). Pois como delimitar, dentre uma imensa colecdo de informacges, o0 que é importante

em nosso campo de indagagdes, se nenhum esboco prévio dos contornos nds possuiamos?

O leitor podera apontar se, em assim procedendo, nés também ndo estariamos apelando a
teorias mais antigas e amplas como a da metalinguagem e a fenomenologia, cujas primeiras

no¢Oes remontam ao século XIX.

Podemos assegurar ndo ser este 0 caso, porque o enfoque que demos as nocles de
metalinguistica é prioritariamente filos6fico. Devemos lembrar que, embora seja uma
ciéncia, a logica também pertence ao campo da filosofia, assim como acontece com a propria

fenomenologia.

Ademais, em filosofia, o fator tempo nédo é decisivo, razdo porque até hoje se leem Heraclito
ou Parménides com 0 mesmo entusiasmo quanto se estudam as tendéncias mais
contemporaneas. Noticie-se que a filosofia ndo trabalha com teorias cientificas - caso em que
poderia, de fato, ficar obsoleta - e sim, com conceitos, 0s quais gozam de uma dindmica
diferente em relacdo a passagem do tempo. Eles ndo se desgastam, antes sempre podem ser
retomados e reinterpretados. De maneira que se o problema fosse s6 o tempo, para iluminar
a nossa trilha inicial poderiamos ter recorrido a muitos outros caminhos de pensamento que
lidam com conceitos - do idealismo platénico ao método cartesiano ou a critica kantiana (em

suas vertentes mais epistemoldgicas).

Por trabalhar com conceitos - e ndo com pesquisa de campo, clinica ou experimentagdo
empirica -, movendo-se na “regido do espirito" [como declarou Hannah Arendt das parabolas
de Kafka (3)], é que as no¢oes da fenomenologia ndo podem ser consideradas cientificas,
nem parte de teorias amplas, com propostas sobre o todo da raca humana - embora também
possam servir a isso. Nosso emprego dela, todavia, foi bem mais modesto, no intuito de abrir

uma clareira na floresta de informacoes e fatos que tinhamos a frente.

Pois justamente uma das queixas dos filésofos analiticos contemporaneos € em relacdo as

teorias "universais" e o apelo integral, incondicional a sua autoridade.
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Allen & Smith (2005, p. 83), por exemplo, afirmam claramente que as inspiracoes filosoficas
de origem continental subjacentes a teoria do cinema predominante nas décadas de 1970/ 80
- como a semidtica psicanalitica, boa parte da qual foi aproveitada aqui e que se propunha a
"desconstruir® um sujeito docil, "construido” pelas formas dominantes de representacédo
(como o cinema cléssico) - perderam o prestigio para os "estudos de cultura”, que também
cederam a vez posteriormente a outro tipo de investigacdo, a da pesquisa cientifica
especializada em aspectos particulares do meio cinema.

No entanto, frise-se que, no ambito filos6fico em que nos movemos, a recuperacao de antigas
concepgdes ndo é excepcional. Pois, se até no dominio das ciéncias naturais vez por outra ha
recorréncia a conceitos antigos ou abandonados, (4) entdo € licito ao filésofo avaliar
criticamente ideias ainda passiveis de renovacgdo e retoma-las se elas logram oferecer suporte
a clarificacdo de um problema.

Outrossim, a propria tradicdo analitica que faz sérias reservas as grandes teorias de inspiracdo
continental admite que podemos recorrer legitimamente a por¢des dessas teorias sem que nos
comprometamos com o seu arcabougo completo de pensamento. Comentando sobre o0 uso

equivocado da argumentacdo de autoridade, Allen & Smith (2005, p. 78) concedem que

"ndo ha tradicdo de pensamento, nem argumento especifico algum, proposto no interior de uma
tradi¢do, que se encontre completamente livre da dependéncia de uma autoridade. A razdo é muito
simples: nenhum argumento seria capaz de questionar e explorar todo o conjunto de pressupostos nele
implicados, e por isso muitos desses pressupostos recorrem a autoridade da tradi¢do (sua aceitagdo
longa e generalizada) ou a uma figura de autoridade em particular".

Agora, é preciso estabelecer um procedimento para essa urgéncia a tradicao:

“E preciso que algumas assun¢des sejam feitas para que outras possam ser criticamente
examinadas; e fazer assungdes por via de regra demanda um apelo a autoridade”. (Allen &
Smith, 2005, p. 78).

E ai vem o ponto que nos importa especificamente, ja que ndo comegamos do zero neste
trabalho, mas também recorremos a uma tradi¢do de pensamento anterior - ou pelo menos, a

porcdes dela:

Todavia ha uma diferenca importante entre o isolamento consciente de certas assungdes -
como as que serdo previamente aceitas em um contexto determinado com o intuito de examinar
outros conceitos - e a aceitacao integral de uma doutrina especifica, a cuja a verdade se pode aludir
ao bel-prazer. (ALLEN & SMITH, 2005, p. 78. Grifos nossos).
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Dessa forma, é valido o procedimento de recorte conceitual que fizemos para preparar a
andlise tematica que nos serviu de base de trabalho, no topico 1 — Linguagem, o cerne do
conflito, bem como a restri¢do de seu escopo ao cinema produzido em certa época e lugar: o

noir classico americano, dos anos 1940 / 50.

(2) Se o leitor desejar uma visdo geral da transi¢do, na América, da predominancia das “teorias continentais”
para a dos novos estudos de cunho légico-analitico na pesquisa contemporanea de cinema (como 0s americanos
a denominam), ver os ensaios “Estudos de Cinema Hoje e as Vicissitudes da Grande Teoria”, de David Bordwell
e “Teoria de Cinema e Filosofia”, de Richard Allen e Murray Smith, citados nas Referéncias Bibliogréficas.

(3) ARENDT, 2016, p. 34.

(4) recorréncia da qual é exemplo a constante cosmoldgica, um termo matematico proposto por Einstein e
posteriormente abandonado por ele, mas empregado atualmente para explicar a expansdo do Cosmos.

D) Cinemas em paralelo

Ao final deste trabalho, quando podemos efetuar uma leitura mais descompromissada do
ensaio de Bordwell - “O cinema classico hollywoodiano: normas e principios narrativos” -,
ficamos com a sensacdo de que o abismo conceitual ndo é tdo grande assim em relacdo a
pesquisa de Marcia Ortegosa, e que a diferenca se deve principalmente aos distintos pontos
de vista adotados.

Contudo, permanece a conclusdo de que o universo noir ndo pode ser encaixado sem maiores
cuidados no sistema classico, nem se reduz a ele. Com efeito, Bordwell teria de desenvolver
consideravelmente o seu esquema de classificacdo, para fazer justica as particularidades do
dark cinema. Pois, da forma como esta, o ensaio € de pouca valia para entender essa

modalidade de producdo cinematografica.

Conclui-se que ndo se trata tanto de classificar uma e outra produgéo, mas de compreender o
ciclo noir nos seus proprios termos, considerando-se 0s seus objetivos, escopo e estruturacao.
N&o se trata tanto de contrapor uma e outra, e sim de compreender que mesmo nos pontos
em que ha semelhancas entre as duas modalidades, essas semelhancas ndo devem esconder

as maneiras diferenciadas ou proprias em que elas mesmas se déo.
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(Curiosamente, € como se Bordwell sentisse que o principal foco de problemas para a sua
proposta de classificacdo seria causado pela incluséo dos filmes noir, uma vez que ele cita

proporcionalmente mais exemplos dessa categoria de filmes que de qualquer outro género).

Mesmo que muitas das caracteristicas e idiossincrasias do dark cinema tenham sido
admitidas pelo critico (e mesmo que entendamos o carater sumario do texto), com as suas
assertivas permanecendo validas para a maior parte da producdo hollywoodiana, se todavia
elas forem aplicadas ao noir resultardo em imprecisdes e até em erros conceituais. Pois nao
se trata de particularidades secundarias para o entendimento, mas dos proprios fatores que

identificam uma obra como noir.

Bordwell poderia alegar que os aspectos ndo classicos que nos apontamos, embora reais,
acham-se espalhados de maneira aleatoria pelos diversos filmes, o que tende a diluir o seu
carater ndo-classico, aproximando-o do “cinema normal”. A isto, contrapomos que o
contexto socio-politico em que o noir se insere e as questdes culturais que ele trata diferem
amplamente das preocupacdes do longa-metragem hollywoodiano tradicional: ele nunca se
“normaliza” a regra classica de uma vez, mas permanece como um modelo paralelo de

cinema.

Prova-o a generalidade do estilo, com suas sombras, reflexos especulares, o onipresente
chiaroscuro, o figurino pesado dos personagens - tudo o que nos leva olhar a maneira de
narrar, e ndo sO para o que esta sendo contado. Ora, essas e outras caracteriza¢fes de modo
algum sdo esporadicas, antes constituem o cerne dessa producdo, exigidas por uma tematica

muito peculiar em relacdo a Hollywood tradicional.

E) Perspectivas para o futuro

As abordagens de Marcia Ortegosa e David Bordwell, se ndo logram tracar uma linha
divisoria entre os dois modelos cinematograficos, permitem ao menos apurar 0S seus tragos
marcantes; e, no caso do universo noir, isso abre a porta para a compreensdo da complicada

semantica desses filmes.
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Nesse sentido, procuramos mostrar como € Util para fins de explicitagdo dessa semantica a
poderosa tradi¢cdo hermenéutico-fenomenoldgica representada nesta ocasido por nomes como
Rudolf Bultmann, Hans-Georg Gadamer e Paul Ricoeur, além de Hannah Arendt e Maurice
Merleau-Ponty, que nos ajudaram a fundamentar filosoficamente os conceitos linguisticos
importantes na construcdo deste artigo. E, também, por Robert Sokolowski e Sartre, que

tornaram possivel justificar a sua aplicacdo a obra de arte e ao noir.

Outrossim, com esta pesquisa, também esperamos contribuir para a ampliacdo da visdo
tradicional da metalinguagem no cinema, em seus aspectos de autoconsciéncia, reflexividade
e intertextualidade, conseguida pela aplicacdo de processos de desconstrucao filmica que
expdem as marcas dos discursos - alguns dos quais foram exemplificados em nossas

indicacdes de filme.

Sobre as consequéncias deste trabalho, pensamos que ele serd Gtil para o espectador descobrir
por si novas instancias de ocorréncias metalinguisticas, bem como outras caracteristicas

especiais da poderosa arte do dark cinema.

APENDICE

A Beira do Abismo

A Beira do Abismo ("The Big Sleep”, 1946), classico noir do diretor Howard Hawks,
constitui um exemplo de como a obra de arte pode apresentar multiplos niveis semanticos, o
que exige de nds, espectadores, um esforco hermenéutico que va além da simples resenha de

seus elementos compositivos.

As duas personagens femininas - Vivian e a sua irmd Carmem (interpretadas pelas atrizes
Lauren Bacall e Martha Vickers, respectivamente) - constituem o foco de interesse, seja pelo
guestionamento moral e ético que propdem, seja pelos perigosos jogos de amor que
estabelecem com o detetive Philip Marlowe (Humphrey Bogart), o qual viera investigar a

ocorréncia de chantagem e desaparecimento de alguém ligado ao pai delas (um general).
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O fato de o filme mostrar a cagula Carmen como mentalmente perturbada e Vivian como
uma mulher bastante racional, remete figuradamente aos principios nietzschianos do
dionisiaco e do apolineo. Mas as duas personagens sdo desenvolvidas psicologicamente o
suficiente para terem substancia, ndo se resumindo apenas a arquétipos literarios. Elas séo
gente, antes de tudo. Assim, embora Vivian seja calculista e manipuladora, no melhor estilo
femme-fatale, ela tem uma fraqueza justamente na intencdo de proteger a irméa
desequilibrada, cujas acGes ndo veem muitos limites morais. Desse modo, Vivian ndo se torna
realmente ma, porque ainda repousa certa generosidade em seu coragdo. O problema esta nas

solugdes distorcidas que ela toma.

Em suas maquinacdes para consertar as encrencas em que Carmen se mete, Vivian se afunda
numa teia de mentiras, que se avolumam até fugir ao comando. E, ai, implode-se a narrativa
que ela e o detetive construiram como alibi - ou ndo construiram, porque a moga nunca se
abre plenamente com ninguém. A confianca, definitivamente, ndo é o seu forte. Com efeito,
ao final a historia ndo fecha, e a trama se torna um enigma. Vivian e o detetive - outrora um
agente da organizacdo, que deveria passar a limpo o que estava desarrumado - perdem o

controle do real, assim como ao filme se furta o roteiro.

Esse caos literario configura muito bem uma época quando duas Guerras Mundiais bastaram
para fazer a humanidade perder os seus referenciais de razdo. Boa parte do legado racional
gue o Humanismo, o Renascimento e o Iluminismo ergueram, ao longo dos séculos, agora
estava a deriva, em meio a um questionamento profundo quanto a existéncia de valores
morais fundamentais e a crescente influéncia do irracionalismo politico (o totalitarismo), bem

como nietzschiano, particularmente nos extremos da decadéncia e do niilismo:

O niilismo seria a expressdo afetiva e intelectual da decadéncia. Por meio dele, o homem
moderno vivencia a perda de sentido dos valores superiores de nossa cultura. Por essa 6tica, niilismo
seria 0 sentimento coletivo de que nossos sistemas tradicionais de valoracdo, tanto no plano do
conhecimento quanto no ético-religioso ou sociopolitico, ficaram sem consisténcia e ja ndo podem
mais atuar como instancias doadoras de sentido e fundamento para o conhecimento e a acéo.
(GIACOIA Jr., 2000, p. 65).

Igualmente comprometida ficou certa concepgéo ética da historia - aquela iniciada por Vico,
que Hegel dimensionou no fio das tradi¢des (1). Eis o que nos declara Marcio Seligmann-

Silva, ao discutir um regime de ética, ainda a ser erigido, que deveria substituir aquela
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historiografia iluminada, triunfal e positiva, deixada por uma visdo de mundo excessivamente
otimista, que agora jazia sob as ruinas do totalitarismo, depois de uma escabrosa sequéncia

de guerras fratricidas:

“Essa nova ética, tal como a lemos em Benjamin, nasce sob o signo da nova desconfianca
diante das categorias universais. Podemos dizer que o Holocausto desfez as Gltimas certezas
quanto a existéncia de tais universais eternos”. (SELIGMANN-SILVA, 2008, p. 49).

Os fildsofos que, desde a era dos racionalistas, até Kant e Hegel, haviam erguido pomposos
sistemas de argumentacdo - verdadeiras odes a razdo - agora passaram a escrever em ensaios,
(2) porque ndo havia uma consisténcia epistémica universal que bancasse qualquer

reivindicacdo de certeza.

Em contrapartida, observou-se mais e mais a ascensdo do registro da memoria, que é
fragmentario, calcado na experiéncia individual e da comunidade () e ndo tem como meta a traducéao
integral do passado. De resto, as guerras e demais conflitos radicais () acarretaram o abalo da
concepcdo linear do decorrer historico. (SELIGMANN-SILVA, 2008, p. 50).

Em sintonia com esse cenario incerto de cosmovisdes incompletas, os dados que o detetive
obtém para a sua investigacdo € um vago registro de memoria do general invalido, mais
alguns documentos fragmentados que ndo compdem uma narrativa coerente sobre o
paradeiro do funcionario desaparecido. Perderam-se todos os roteiros dos relatos do mundo.
No lugar, explodiram os "Anos Loucos", a Depressdo, o gangsterismo e a insanidade da Era
Atdmica, em um mundo tdo decadente ou obscuro como o filme noir. Retornando a

Nietzsche e ao seu existencialismo de fin-de-siécle,

A decadéncia se manifesta sobretudo como auséncia de coesdo organica, como independéncia
e destruicdo reciproca de elementos e fungdes, cuja acéo conjunta constitui o principio de unidade na
vida de um povo ou cultura. Por essa razdo, o trago caracteristico da sociedade moderna é o
dilaceramento, (...) o individualismo patoldgico, que a torna incapaz de se integrar numa totalidade
viva, a partir de um projeto ético comum. (GIACOIA Jr., 2000, p. 65).

Em sua origem, a decadéncia finissecular transmitiu ao século XX esse espirito de medo ou

de falta de coesdo nos projetos nacionais e sociais. Cf.:
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Termo de empréstimo do francés, o espirito fin-de-siecle demonstra os medos e ansiedades
do fim do século X1X em relagdo ao que poderia ser ou ocorrer no século XX, podendo revelar, por
um lado, (e)snobismo e, por outro, decadentismo. Este sentimento finissecular desenvolveu-se devido
a situacdo econdmica, politica e social presentes, traduzindo-se numa escrita mais ostentada e, por
vezes, exagerada. Essa escrita é caracterizada pela morbidez e por uma busca de aventuras e de
novidades, pela forte intensidade do momento e pela extravagancia (IDEIAS). Ou seja, desenvolveu-
se este sentimento decadentista apds o auge cultural de um pais ou nacdo, ndo prevendo qualquer
positividade. (MATOS, verbete fin-de-siécle)

Resumindo, em um nivel metaforico - que se justifica, pelo fato da obra se situar no imediato
Pds-Guerra -, o inconsistente filme de Hawks nos leva a essa larga via de compreensédo da
existéncia, em um momento crucial da histéria. Pois o que o filme faz, de certa maneira, é
trazer a decadéncia geopolitica ao plano cotidiano, na histéria comum, mas falhada, de duas
mocas e seu velho pai - na figura emblematica de um general, quem sabe ja cansado de
quantas guerras! -, além de um detetive cinico que tenta achar algum fato sélido (como
também faz o historiador) em meio aos escombros em que restavam as relagdes humanas.
Uma familia dispersa, sem um projeto vivo de heranca a legar, mesmo ante a circunstancia
de que o pai € um ancido doente; eis 0 meio no qual o detetive acaba entrando para salvar as

aparéncias.

Alias, quanto ao detetive, € interessante perceber que, diferentemente dos discursos filosofico
ou cientifico, a obra de arte permite expor o angulo do individuo, o plano particular, o qual
se insere no ambito concreto, fenomenoldgico da existéncia. Por isso, vamos reproduzir um
didlogo de um autor hardboiled, Ross Macdonald, que parece se aplicar com perfeicéo a

figura do investigador, esclarecendo o seu mistério - ou o ampliando, na verdade?

Instado por uma cliente a explicar honestamente que tipo de homem ele seria, o detetive do

romance Encontro na Morgue responde assim:

Pediu-me uma resposta honesta. N&o posso dar-lhe nenhuma. Nunca fiz essa pergunta a mim
mesmo. Suponho que a resposta para isso € alguma coisa deste género: isso faz parte da sensagéo que
tenho de estar deslocado. Sinto as coisas que acontecem aos outros com muito mais forca que quando
acontecem a mim. Por essa razdo: 0s meus pais ndo se deram bem, durante o casamento. Tenho a
impressdo de que passei uma grande parte da minha vida, quando era crianga, a tentar evitar que
discutissem ou a tentar por fim a discussdes que ja haviam comegado.

Em seguida, comecei 0s meus estudos secundarios quando a depressdo econémica estava no
auge. Especializei-me em sociologia. Queria ajudar as pessoas. A assisténcia as pessoas era como uma
religido para muitos de nds, naquele tempo. Foi s6 nestes Gltimos anos, depois da guerra, que comecei
a pensar bem nisso. Sei que ajudar outras pessoas pode ser um meio de evadir-se de si mesmo e fonte
de uma grande parte da autossatisfagdo que se sente. Mas isso evita que as emocgdes se evidenciem
facilmente. Emocionalmente, sou bastante atrasado. (MACDONALD, 1981, p. 131).
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Este apéndice pretende ser apenas uma sugestdo de onde podemos chegar em nossa tentativa
de compreender a obra de arte, nos caminhos de pensamento que ela indica, de maneira a

dar-lhe expressdo em nosso modo conturbado de ser.

(1) Sobre a qual Hannah Arendt refletiu notavelmente em sua obra Sobre o Passado e o Futuro.

(2) Devo esta bela imagem do ensaio a uma das minhas professoras de filosofia politica na USJT em 2010, Dra.
Marilia Pisani.




185

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ALLEN, Richard; SMITH, Murray. “Teoria de Cinema e Filosofia”. In: RAMOS, Fernao
Pessoa (org.). Teoria Contemporanea do Cinema - Pos-estruturalismo e filosofia
analitica. Tradugdo de Fernando Mascarello. SP: Ed. SENAC-SP, 2005, pp. 71-112,
volume 1.

ARENDT, Hannah. Entre o Passado e o Futuro. Tradu¢do: Mauro W. Barbosa. 82 ed. SP:
Perspectiva, 2016.

------ . A Condi¢do Humana. Tradug&o: Roberto Raposo. 102 ed. RJ: Forense
Universitaria, 2007.

BAZIN, André. O que é Cinema? Tradugdo: Eloisa Araljo Ribeiro. SP: UBU, 2018.

BOGDANOVICH, Peter. “Howard Hawks”. In: CICCARINI, Rafael (org.). Howards
Hawks Integral. MG: Fundacdo Clévis Salgado, 2013.

BORDWELL, David. “O cinema classico hollywoodiano: normas e principios narrativos”.
In: RAMOS, Ferndo Pessoa (org.). Teoria Contemporanea do Cinema - Documentario e
Narratividade Ficcional. Traducéo de Fernando Mascarello. SP: Ed. SENAC-SP, 2005,
pp. 277-301, volume 2.

------ . “Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria”, 1996. In:
RAMOS, Ferndo Pessoa (org.). Teoria Contemporanea do Cinema - Pos-estruturalismo e
filosofia analitica. Traducao de Fernando Mascarello. SP: Ed. SENAC-SP, 2005, pp. 25-
70, volume 1.

BULTMANN, Rudolf. "O Problema da Hermenéutica". In: BULTMANN, R. Crer e
Compreender: Ensaios selecionados. RS: Sinodal, 2001.

CAPUZZO, Heitor. “Western Classic”. In: CICCARINI, Rafael (org.). Howards Hawks
Integral. MG: Fundacdo Cldvis Salgado, 2013.

CHALMERS, Alan. O que é Ciéncia Afinal? SP: Brasiliense, 1993.

COELHO NETTO, J. Teixeira. Semiotica, Informacéo e Comunicacdo. In: Col. Debates.
7% ed. SP: Perspectiva, 2010.

COUSINS, Mark. Historia do Cinema — Dos classicos mudos ao cinema moderno.
Traducdo: Cecilia Camargo Bartalotti. SP: Martins Fontes - selo Martins, 2013.

ELIAS, Herlander. Ciberpunk - Ficcdo e Contemporaneidade. Barbosa & Filhos, 1999.

------ . Néon Digital - Um discurso sobre os ciberespacos. Portugal: Livros
LabCom, 2008.

GADAMER, Hans-Georg. Hermenéutica da Obra de Arte. Tradugédo: Marco Antonio
Casanova. SP: WMF-Martins Fontes, 2010.

GENTIL, Helio Salles. Para uma Poeética da Modernidade. SP: Loyola, 2004.
GIACOIA Jr., Oswaldo. Nietzche. SP: Publifolha, 2000.
HOMERO. A Odisseia. SP: Escala. Canto VIII.



186

LESSER, Wendy. Sua Cara-metade. RJ: Rocco, 1999.

MACDONALD, Ross. Encontro na Morgue. Portugal: Publica¢fes Europa-América,
1981.

MERLEAU-PONTY, Maurice. Conversas — 1948. SP: Martins Fontes, 2004.
MORAES, Vinicius de. O Cinema dos Meus Olhos. SP: Cia das Letras, 2015.
MORTARI, Cezar. Introdugéo a Ldgica. SP: Ed. Unesp, 2001.

MURICY, Katia. “A magia da linguagem - filosofia, linguagem e escrita em Walter
Benjamin”. Em: Revista Educacdo - Benjamin Pensa a Educacéo. SP: Editora Segmento,
Ano 2, n°. 7, p. 76-85, marco de 2008.

NICHOLS, Bill. "A Voz do Documentario”. In: RAMOS, Ferndo Pessoa (org.). Teoria
Contemporanea do Cinema - Documentario e narratividade ficcional. Traducao de Eliana
Rocha Vieira. SP: Ed. SENAC-SP, 2005, pp. 47-67, volume 2.

ORTEGOSA, Marcia. Cinema Noir: Espelho e fotografia. SP: Annablume, 2010.
PAREYSON, Luigi. Os Problemas da Estética. 32 ed. SP: Martins Fontes, 1997.
PEIXOTO, Nelson Brissac. Cenarios em Ruinas. SP: Brasiliense, 1987.

RAMOS, Ferndo Pessoa. “A Cicatriz da Tomada: Documentario, Etica ¢ Imagem Intensa”.
| . Teoria Contemporanea do Cinema - Documentario e narratividade
ficcional. SP: Ed. SENAC-SP, 2005, pp. 159-226, volume 2.

RICOEUR, Paul. Interpretacéo e ldeologias. Tradugdo: Hilton Japiassu. 42 ed. RJ:
Francisco Alves, 1990.

SALMON, Wesley. Logica. Traducao: Lednidas Hegenberg e Octanny Silveira da Mata. 4
ed. RJ: Zahar, 1978.

SARTRE, Jean-Paul. Esboc¢o para uma Teoria das Emocdes. Traducdo: Paulo Neves. RS:
L&PM, 2012.

SCHAFF, Adam. Introducdo a Semantica. Traducdo: Célia Neves. RJ: Civilizacdo
Brasileira, 1968.

SELIGMANNS-SILVA, Marcio. "Walter Benjamin: para uma nova ética da memoria”.
Revista Educacéo - Benjamin Pensa a Educacdo. Sdo Paulo: Editora Segmento, Ano 2,
n°. 7, p. 48-59, marco de 2008.

SOKOLOWSKI, Robert. Introducio a Fenomenologia. SP: Loyola, 2004.

TRUFFAUT, Frangois. SCOTT, Helen. Hitchcock/Truffaut: Entrevistas. Edi¢ido
definitiva. Traducdo: Rosa Freire D'Aguiar. SP: Schwarcz, 2010.

XAVIER, Ismail. O Olhar e a Cena. SP: Cosac & Naify, 2003.




187

WEBGRAFIA

ALMEIDA, Juliano Nogueira. "Isto ndo ¢ um Filme de Fic¢do: Bill Nichols e a
Introducéo ao Documentario™. Art&Sensorium — Revista Interdisciplinar Internacional
de Artes Visuais da Unespar/Embap. Curitiba. Vol. 01, N° 02, p. 21-29. Dez. / 2014.
Disponivel em: <http://periodicos.unespar.edu.br/index.php/sensorium/article/view/233>.
Acesso em: 09 de ago. de 2020.

AMARAL, Marcela de Souza. Mise-en-scene contemporanea: o olhar do diretor frente a
cena filmica. 2012. 194 p. Dissertacdo (Mestrado em Andlise Critica) - Programa de Pds-
graduacdo em Ciéncia da Arte, da Universidade Federal Fluminense. Rio de Janeiro, 2012.
Disponivel em: <www.artes.uff.br/dissertacoes/2012_marcela_amaral.pdf>. Acesso em: 23
de jul. de 2020.

DALENOGARE, Waldemar. “Detour (A Curva do Destino) — 1945”. Criticas de filmes,
2014. Disponivel em: <http://dalenogare.com/2014/08/detour-a-curva-do-destino-1945/>.
Acesso em: 16 de mar. de 2019.

FABBRINI, Ricardo. “O Ensino de Filosofia: A Leitura e o Acontecimento”. Rev.
Trans/Form/Acéo, Sao Paulo, 28 (1): 7-27, 2005. Disponivel em:
<www.scielo.br/pdf/trans/v28n1/29404.pdf >. Acesso em: 20 de jul. de 2020.

FONTES, Bruno. Num mundo sempre noir. 2011. 146 p. Dissertacdo (Mestrado em
Estudos Artisticos). Estudos Filmicos - Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra.
Coimbra, 2011. Disponivel em: <
https://estudogeral.sib.uc.pt/bitstream/10316/19744/1/Disserta%C3%A7%C3%A30%20de
%2

OMestrado%20de%20Bruno%20Fontes%20-%20Num%20Mundo%20sempre%20noir.pdf
>, Acesso em: 05 de ago. de 2020.

GARCEZ, Maria Helena Nery. “A estética de Luigi Pareyson: alguns principios
fundamentais e alguma aplicacio da articulista”. Site do Departamento de Letras
Classicas e Vernaculas, da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sdo Paulo, c2020. Disponivel em: <http://dlcv.fflch.usp.br/estetica-de-
luigi-pareyson-alguns-principios-fundamentais-e-alguma-aplicacao-da-articulista>. Acesso
em: 29 de jun. de 2020.

GULLAR, Ferreira. Manifesto Neoconcreto. Do Préprio Bolso, [s / d]. Disponivel em:
<http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/cultura-geral-80603/47-textos-
escolhidos/2214-manifesto-neoconcreto-1959>. Acesso em: 28 de ago. de 2020.

JUNQUEIRA, Flavia Campos. ""Representacao signica nas artes: a evolucédo da
utilizacdo dos signos na producdo artistica™. CASA: Cadernos de Semidtica Aplicada,
UNESP. Araraquara. V. 7, n. 2, 2009. Disponivel em:
<https://periodicos.fclar.unesp.br/casa/article/view/2220>. Acesso em: 25 de ago. de 2020.

KORNIS, Mo6nica Almeida; MORETTIN, Eduardo. Entrevista com Ismail Xavier. Estud.
hist. (Rio J.), Rio de Janeiro, v. 26, n. 51, p. 213-238, Jun / 2013. Disponivel em:
<www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0103-
21862013000100012&Ing=en&nrm=iso>. Acesso em: 14 de jul. de/2020.



188

LAGO, Clenio. Educacdo, Experiéncia estética e formacéao: articulacdo a partir de
Hans-Georg Gadamer. 2011. 120 p. Tese (Doutorado) - Programa de P6s-Graduagdo em
Educacdo, da Faculdade de Educacdo da Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande
do Sul. Porto Alegre, 2011. Disponivel em:
<www.ucs.br/etc/conferencias/index.php/anpedsul/9anpedsul/paper/viewFile/1277/867>.
Acesso em: 14 de jul. de 2020.

MATOS, Hugo. S.v. “FIN-DE-SIECLE”. E-Dicionario de Termos Literarios (EDTL).
Coord. de Carlos Ceia, ISBN: 989-20-0088-9. Disponivel em: <http://www.edtl.com.pt>.
Acesso em: 12 de ago. de 2020.

WORTH, Sol. “The Development of a Semiotic of Film”. U.S. DEPARTMENT OF
HEALTH, EDUCATION & WELFARE OFFICE EDUCATION / ERIC, 1962. Disponivel
em: <https://eric.ed.gov/?id=ED031945>. Acesso em: 23 de jul. de 2020.




