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RESUMO: O artigo parte de uma simples constatacdo: é bastante insatisfa-
téria, no presente estagio da pesquisa, a colocacdo do problema das relagoes
entre imagens e palavras no universo filmico. Trata-se, no entanto, de uma questao
decisiva para a estética do cinema. Em geral, as andlises feitas valorizam apenas
a func¢ido das imagens na génese e no desenvolvimento das significagoes. A hipétese
de trabalho que se apresenta aqui, vem propor, ao contrario, uma abordagem
do complexo signico constituido pela fusdo indissoltvel dos dois recursos expres-
sivos, que forma assim um meio de comunicac¢do especifico, original e absolutamente
novo. Esse carater inédito exige uma investigacdo minuciosa e urgente, conjugan-

do-se perspectivas filoséficas, semidticas e propriamente cinematograficas.

UNITERMOS: estética, semidtica, cinema, filme, fala, discurso, iconizagio,

imaginacdo e logo-iconico.

Indubitavelmente, ainda ndo se

sabe ouvir e ver um filme
Jean-Luc-Godard

1. Um desafio a estética do cinema.
Situemo-nos logo de inicio no cerne do
problema que desejamos colocar: o do
estatuto da mensagem lingiiistica no inte-
rior de um filme. Circunscrevamos um
pouco mais: qual o seu papel no dmbito
de um filme narrativo e de ficgdo, como
um dos intmeros processos filmico-nar-
rativos de emprego normal no cinema
contemporaneo. Qual a fungdo do discur-
so falado? Mantém ainda um coeficiente
de autonomia ou perde integralmente a

%

sua especificidade? No caso de prevale-
cer a ultima hipétese, como se daria entdo
a passagem do elemento verbal para a
dimensdo filmica?

Trata-se, sem davida, de uma ques-
tdo decisiva para a embriondria teoria do
cinema, ligada em parte ao “crucial pro-
blema da relagdo entre imagem e pala-
vra” ao qual se referiu com muita pro-
priedade Galvano Della Volpe, em texto
de 1967, lido na Mostra do Cinema Novo
de Pesaro (20, v. 6, p. 489 a 497). Mas
em lugar de palavra, que nos parece
um tanto ambiguo, estabilizaremos de pre-
feréncia nesta exposigdo o termo fala, no
sentido particular e preciso que lhe € atri-
buido pelos lingiiistas:
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“Fala — atividade lingiiistica no dis-
curso oral. E a fonacdo enriquecida
de uma significagdo imanente” (4,
p- 151)

“Fonagdo — o ato humano de emi-
tir sons vocais. A fonacao considera-
da em seu intento significativo, a ser-
vigo da comunicagio, passa a ser fa-
la” (4, p. 156).

Isto posto, analisaremos aqui em
primeira instdncia os enunciados orais, a
voz humana nos filmes, esses fragmentos
das “linguagens humanas naturais” (15,
p. 69), sintagmas em francés ou em por-
tugués, em inglés ou em italiano, uni-
dades de natureza infinitamente varia,
seja sob o prisma da extensio ou da
complexidade, da entonagdo ou da cla-
reza na articulagdo. Lembremos sé alguns
exemplos de processos usados com bas-
tante freqii€ncia, inclusive nas produgdes
comerciais: didlogos, mondlogos, voz si-
tuada fora do campo visual, longas expo-
sicdes ou depoimentos, sussurros, primei-
ros planos sonoros, assincronismos, ex-
clamagdes. Enfim, toda uma gama de
possibilidades que correspondem, grosso
modo, a um espago de “significacdes ima-
nentes” que vai da simples interjeigdo as
modulagdes do canto.

Entre esses pontos extremos, no en-
tanto, hi sempre um denominador co-
mum, Foram vozes recolhidas, tratadas,
selecionadas, alteradas, deformadas ¢ as
vezes até mesmo tornadas irreconheciveis
devido a intervengdo dos recursos meca-
nicos, dos aparelhos que gravam e depois
reproduzem os dados fonicos em condi-
¢oes artificiais.

2. Rdpida incursdo historica. Remon-
temos um pouco a fase de introdugao des-
ses mecanismos, aos primérdios do assim
chamado cinema sonoro. Na segunda me-
tade da década de vinte, os engenheiros
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da Western Eletric pdem em condigdo de
uso os aparelhamentos necessirios aos
talkies. A Warner Brothers, por seu lado,
atravessava uma crise econémica profun-
da e somente uma jogada de muito su-
cesso poderia salva-la. Fruto dessa con-
juncdo, useira e vezeira no capitalismo,
a sétima arte descobre quase em tempo
relampago a possibilidade efetiva de co-
megar a explorar mais esta dimensdo. As
etapas vao sendo queimadas com rapidez,
da sonorizacido parcial em 1926 a inte-
gracdo ja razoavel de signos visuais e
auditivos no primeiro grande sucesso pu-
blico: a 27 de outubro de 1927 Al Jol-
son extasia as platéias em Cantor de Jazz,
dirigido por Alan Crosland.

Para bem caracterizar a reagdo de
maravilhamento diante do fonofilme, nada
mais expressivo do que as palavras de
um grande mestre do cinema mudo. “Eu
desejo as boas vindas ao cinema falado”,
proclamou David Griffith, “porque ele
traz ao silencioso a magia da voz hu-
mana e todos os ruidos da natureza, os
mais infimos e os mais majestosos, des-
de o canto dos passaros até o estrondo
do Niagara” (Apud. 9, p. 13).

A manipulagdo da voz humana, de
sua magia, era efetivamente um sonho que
fora acalentado durante algumas décadas.
Mais ainda: como procurou demonstrar
André Bazin, na verdade o mudo tinha
sido apenas um cinema “privado de som”,
Por antecipag@o, nos seus projetos e ou-
sadas aspiragdes, todos os pioneiros agi-
ram também como profetas. Um mito dire-
tor guiara-os nas mais diversas oportuni-
dades € vicissitudes, a esperanga de uma
“imitagdo integral da realidade”. Assim,
o primado ou exclusivismo da imagem
(sempre de acordo com o ensaista fran-
cés), ndo passara jamais de um mero
acidente, tanto do ponto de vista histo-
rico quanto do técnico, uma vez que a
imaginagdo dos homens do métier iden-
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tificara sempre “a idéia cinematografica a
uma representagdo total e integral da rea-
lidade”, concebendo em todas as opor-
tunidades “a restituicdo perfeita do mun-
do exterior, com o som, a cor e o relevo”
(2, p. 24).

O certo e o definitivo, porém, o dado
histérico concreto, era a apressada subs-
tituigdo de uma estrutura filmica por ou-
tra, de funcionamento ainda nao domes-
ticado plenamente. Por trinta anos o
fascinio do cinema havia girado sobre-
tudo em volta da fotogenia; quase de
repente, agora a beleza da imagem ja néo
bastava, a fotogenia e a fonogenia pas-
savam a reinar juntas. O realizador dirigia
o olhar, teorizara Bela Balazs; pois bem,
o realizador podia finalmente dirigir tan-
to o olhar quanto a audicdo. Mas para
que se obtivesse um simples realismo mé-
dio, de boa qualidade, natural e veros-
simil, muitas dificuldades precisariam
ainda ser enfrentadas com um misto de
paciéncia e genialidade.

Recordemo-nos de alguns casos-li-
mite, desafios extremos para os atores,
diretores, produtores e técnicos desses
primeiros momentos herdicos. Por exem-
plo, o lento aprendizado de que os sons
também precisavam ser escolhidos com
rigor e parcimdnia, para que se tornas-
sem realmente significativos. Ou a neces-
sidade de uma articulagdo precisa entre a
emissdo da fala e a acdo visual, a fim de
evitar excessivas redundancias, retarda-
mentos ou mesmo fatais descompassos.
Ou o perigo de uma solugéo de facilidade:
a imitacdo conformista dos esquemas
teatrais, das férmulas que ja se haviam
mostrado fecundas no dominio cénico,
mas que sem davida liquidariam a mé-
dio prazo a automonia € a especi-
ficidade do cinema (reveladas com &xi-

*

to em obras-primas como Intole-
réncia, O Encouragado Potemkin, O Ul-
timo Homem e tantas outras).

Tudo isso faz com que se justifique
nossa admiragdo pelos “integrados”, hu-
mildes artesdaos que, nesses tempos de
relagdes polémicas e conflitivas com a
matéria sonora, puseram-se a trabalhar e a
inventar novos procedimentos de ajuste e
interconexdo. A fé e a competéncia des-
ses artificies ajudaram a mostrar o equi-
voco fatal dos “apocalipticos” (para con-
tinuar usando as categorias de Umberto
Eco), que por um motivo ou outro se
limitaram, de saida e por principio, a re-
cusar aquela que reputavam uma combi-
natdria absurda, esdrixula, inestética.

Mas deve-se enfatizar, sobretudo,
como estdo descompromissados com estas
posicdes estreitas e unilaterais — o em-
pirismo e a hostilidade — os grandes
mestres soviéticos da época. O som, an-
teviam lucidamente Eisenstein e Pudovkin
em 1928 introduzia com efeitos singu-
lares e preciosos meios de expressdao, am-
pliando de muito as virtualidades do
método cinematografico. Nao deveria,
porém, ser transportado passivamente pa-
ra o universo do filme paupérrimo cami-
nho que acabaria por desembocar num
insulso naturalismo. Ao contrario, preci-
saria obrigatoriamente ser cuidado pelos
recursos propriamente cinematograficos,
principalmente pela montagem, que con-
tinuaria o “meio fundamental (e tnico)
para a eficacia do filme” *. Em outras
palavras, tratava-se de libera-lo plena-
mente da eventual fonte sonora, levan-
do-o entdo a passar por multiplas e com-
plexas transformagdes. Somente com tais
procedimentos técnico-artisticos se acha-
ria em condi¢Ges de entrar nos arranjos
com as fotografias em movimento, o que

Cf. a respeito o famoso manifesto de agosto de 1928, assinado por Eisenstein,

Pudovkin e Alexandrov. Hi uma boa tradugdo para o portugués em 6, p. 41-45.
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daria nascimento inclusive aos mais inso-
litos e expressivos contrapontos, assincro-
nismos e fusdes audiovisuais.

Critérios que nos devolvem assim ao
exame do carater especialissimo da subs-
tdncia sonora agenciada pelo filme nar-
rativo. A fala, para continuarmos limita-
dos a este elemento, somente ingressa no
circuito comunicacional ji devidamente
reelaborada e metamorfoseada. Sua na-
turalidade, espontaneidade ou imediatici-
dade foram de longe ultrapassadas.

3. Complexidade da faixa sonora.
Abordemos agora por um outro flanco
esse mesmo problema essencial, a de-
cantagdo da fala no interior da obra fil-
mica. Para isso, examinemos um pouco o
intricado amdilgama de elementos que
perfazem a chamada faixa de som fala,
musica, cangdes, ruidos naturais ou me-
canicos, e assim por diante. A adigdo do
campo sonoro representou, alids, a inser-
¢Zo de pelo menos trés séries distintas de
meios expressivos, tornando muito mais
complicada uma arte que vinha operando
de modo relativamente simples.

“O filme mudo”, notaram Stephen-
son e Debrix, “era uma forma compara-
tivamente pura e homogénea. O dominio
do som possui uma multiplicidade de
qualidades que o da visdo nao possui. Nao
existem qualidades diferentes da imagem
como as hd do som — muisica, fala e rui-
dos” (18, p. 174).

De resto, acrescentariamos nés, a
propria fala, se tomada em si mesma, ja
¢ uma substincia de notavel complexi-
dade intrinseca. Da silaba ao ritmgo de
emissao da frase, do significado transmi-
tido a énfase na expressividade da voz, do

longo discurso pacifista que encerra O
Grande Ditador de Chaplin as interjei-
¢Oes que representam os varios sons do
amor em Julieta dos Espiritos de Fellini,
de um extremo ao outro desta escala todo
um conjunto de potencialidades estéti-
cas se oferece a criatividade do cineasta,

Paradoxalmente, no entanto, apesar
da utilizacdo hoje cursiva do que Balazs
intitulou “a dramaturgia do som” *, essas
tdo ricas e eficientes combinatérias quase
ndo foram estudadas pelos tedricos do
filme. Ou, para nuangar tal afirmagéo, di-
gamos que foram tematizadas sempre de
forma genérica e superficial. A musica
acabou por merecer alguma atengdo es-
pecial, em geral breves capitulos nos ma-
nuais e tratados, contendo explicacdes
acerca das suas influéncias sobre a nar-
rativa e dos seus nexos com a atmosfera
do universo figurado pelos icones. O ruido
parece ter sido menos investigado, con-
tando apenas com referéncias esparsas ¢
ligeiras. Mesmo sobre a fala, de longe a
mais privilegiada, tudo esta ainda por ser
examinado em profundidade. O préprio
registro e alteragdo dela por meio de so-
fisticadas aparelhagens acha-se, no pre-
sente estagio da reflexdo, bastante no en-
coberto. O que, sem ddvida, ¢ um absur-
do que nos surpreende muito desagrada-
velmente,

Ainda sobre o emprego da fala e as
lacunas do seu enfoque tedrico: foi tdo.
somente a forma dialogada que suscitou
alguns especiais interesses. Inclusive no
concernente a este setor, porém, nao se
pode deixar de fazer um outro reparo.
As pesquisas basearam-se, em quase todos
os casos, numa faldcia, numa falha pri-
mordial: extrair o didlogo do contexto fil-

* Sobre as posigoes dos primeiros grandes tedricos (Balazs, Armheim, Pudovkin,
Eisenstein e outros) a respeito do assunto em discussdo, torna-se indispensivel e altamente

proveitosa a leitura de (1).
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mico e hipostasia-lo, como se pudesse
agir por si mesmo, sem os liames com to-
do um conjunto de outros processos.
Dessa critica ndo escaparia, por exemplo,
a classificagdo de André Malraux, que se
refere aos didlogos (de cena, de tom e de
exposi¢do) de tal maneira que nos induz
a pensar em atuagdo isolada, em pureza
integral dos mesmos (11, p. 380-1).
Igualmente ndo fugiria a critica a divisao
estabelecida por Jean Mitry, bem mais
recente, em didlogo de cena (explicitando
os elementos dramiticos) € de comporta-
mento (recurso comum tanto ao cinema
quanto a prépria vida, uma vez que per-
mite superar aquilo que é dito claramen-
te e desvalar assim as significagdes la-
tentes — atitudes, segundas intengGes, su-
gestoes, conotacdes multiplas) (14, espe-
cialmente p. 96-100).

Sdo paginas brilhantes de estética do
cine, indubitavelmente. Mas passam longe
de esgotar o veio. Pior ainda: insistem
num ponto de método e de principio ab-
solutamente equivocado, pois isolar a
fala, seja o didlogo ou qualquer outra de
suas modalidades, é dar origem a um
puro ente de razdo. Quanto a este pro-
blema, a viragem tedrica fundamental pa-
ra esta disciplina que se busca a si mes-
ma — a estética cinematografica —, pas-
sa inevitavelmente pela afirmagdo de
duas premissas complementares: a voz
humana ¢ refundida integralmente; ela
s6 opera em contexto de influéncias cru-
zadas e entretecidas, os recursos expres-
sivos entrando em contato uns com os
outros, langando-se e relangando-se conti-
nuamente uns aos outros.

4. Desligando o aparelho de som. In-
dicamos algumas precérias classificagoes
dos tipos de didlogos usados nos filmes.
Embora repousem sobre critérios distor-
cidos, de pouca eficicia compreensiva e
explicativa, sdao ainda assim bastante
significativos quando os cotejamos com

erros de uma outra postura infelizmente
muito comum. Pensamos na atitude que
consiste em marginalizar a faixa-som, ao
pressupor uma relativa minimizacdo do
seu alcance. Efetivamente, escritores que
se tém dedicado ao estudo do cinema pa-
recem escrever como se vivessem ainda
hoje em pleno fastigio do mudo, ou como
se nao estivessem de todo liberados desta
tradi¢do sem davida gloriosa.

A fim de melhor ilustrar essa gene-
ralizada tendéncia a julgar a faixa sonora
de rasa importancia, desdobraremos em
seguida uma pequena amostragem, ope-
rando em mniveis progressivamente mais
reveladores € convincentes.

De inicio, um exemplo que poderia ser
perfeitamente desculpado como lapso, des-
lize ou ligeira desaten¢do, sem qualquer
relevincia especial. Destaco-o de um exce-
lente artigo, no qual se resume a perspec-
tiva fenomenoldgica sobre a arte do filme.
No momento em que comega a projegao,
ocorreria no espectador, segudo Andrea
Bonomi, uma conversio radical, pois “ve-
jo agora apenas uma sére de imagens se
desenrolarem diante dos meus olhos” (3,
p- 35-36). Ora, e o som? Nessa conver-
sdo radical, o sujeito-espectador ingressa
apenas no reino das sombras e jamais no
pais dos ecos?

Aprofundemos um pouco mais.
Etienne Souriau, prefaciando em 1953
uma obra coletiva de estética do cinema,
assegura desde logo (muito corretamen-
te, por sinal) que todo filme é “uma
aventura bem organizada, do inicio ao
fim”. Nesse mundo autotélico, ruidos e
imagens e palavras estariam diretamente
referidos a diegese. A musica, porém, de-
sempenharia sobretudo uma fungdo de
atmosfera, de clima emocional. Outro
trago bem caracteristico desse universo
ficcional seria, por outro lado, a curiosa
psicologia dos personagens, o fato do he-
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réi “ndo ter sentimentos ou idéiais além
daqueles que podem manifestar-se (expli-
cita ou implicitamente) por gestos, jogos
de fisionomia, movimentos; ou palavras,
sempre muito breves, muito rudimentares,
calculadas sempre de modo a permane-
cerem hierarquicamente subordinadas a
aparéncia visual” (17, p. 26).

Uma afirmagdo dessas pode até
mesmo passar desapercebida ao leitor
menos exigente ou mais apressado. Ha-
veria uma hierarquia a favor da imagem,
uma dependéncia da fala, que teria assim,
de acordo com esta concepgao, seu papel
fortemente diminuido e sua carga parti-
cular de informagdo seriamente amea-
cada. Mas, admitindo-se esta idéia, nzo
se descobriria nunca um jeito de camu-
flar um dado elementar, presente em
qualquer produgdo: a camada diegética
pode emergir as vezes s6 no jogo verbal,
outras na indissoluvel jungdo fala/ima-
gem, outras ainda na fala/misica ou na
fala/ruido, e assim por diante. Nessa
aventura bem construida — e precisa-
mente por ser tio bem fabricada — to-
dos os valores expressivos sdo integral-
mente acionados. As hierarquias, quando
eventualmente existem, ndo vdo muito
além de meras formagdes provisorias, lo-
go dissolvidas em beneficio da propria di-
namica do filme.

Em terceiro lugar, e sempre pene-
trando mais fundo, vamos a um caso
também grave e comprometedor. Em seu
pioneiro esforgo para estabelecer uma
grande sintagmatica dos filmes narrativos
do periodo classico, Christian Metz expe-
rimenta localizar os segmentos auténo-
mos de Adeus Filipina, de Jasques Ro-
zier. Da-se, todavia, que o semidlogo se
confina, por estranha opg¢do metodoldgica,
embora refletida e voluntiria, ao recorte
minucioso da faixa-imagem considerada
em si mesma, extraida do contexto global.
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Com este procedimento almejava detetar
pelo menos um dos varios codigos que
levaria a inteligibilidade do filme, “um
dos capitulos de sintaxe cinematografica”.

Sua decisdo metodolégica, no en-
tanto, parece-nos um falso caminho, na
medida em que conduz apenas a esque-
mas vazios: é radicalmente impossivel s6
manipular a seqiiéncia de imagens, “abs-
tragao feita do elemento sonoro e falado”
(13, p. 122). Falta-lhe qualquer exis-
téncia efetiva, do ponto de vista filmico-
narrativo, desde que se pense em termos
de cinema sonoro, como é o caso justa-
mente do acervo de filmes ditos “do
periodo classico”. E ndo se pode auto-
matizd-la ou absolutiza-la, nem sequer
provisoriamente, mesmo que seja para
efeito operacional. O principio peca na
base, pois numa estrutura complexa (a
gestalt do filme) nenhuma parte sobrevive
por conta proépria, de per si. Ao contra-
rio, necessariamente as diversas instincias
se interpenefram e interagem, ndo tendo
mais sentido uma analise que atomize o
processo e depois investigue os seus com-
ponentes.

S. A fala como ocasido pldstica. Estes
descaminhos ji nos ofereceriam muita
matéria para pensar. Gostariamos, no en-
tanto, de finalizar este elenco de exem-
plos com uma verdadeira experiéncia-li-
mite: um sumdrio levantamento critico
das visdes de Galvano Della Volpe sobre
aquele que seria, no seu préprio dizer,
anteriormente mencionado, um “crucial
problema”. O filésofo italiano talvez nos
possa ensinar algo definitivo, mesmo que
seja pelo avesso, como ilustracdo do gé-
nero de idéias e solugdes que devemos
evitar a todo custo.

Resenhemos, de antemado, as suas
principais teses, lembrando que desta feita
ndo se trata de uma infeliz observagio de
passagem (Bonomi e Souriau) ou de abs-
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trata operagdo de recorte que se restringe
deliberadamente a uma tnica dimensao
Go conjunto (Metz). Inversamente, estd
em pauta agora uma concepgao sistemati-
ca, referida inclusive a um critério estético
geral, pretendendo-se sempre muito coe-
rente nos seus passos tedricos. Sigamos
entdo o seu raciocinio, etapa a etapa, no
item dedicado ao cinema, em Critica do
Gosto *,

Os valores da fala ai surgem como
“ocasiGes plasticas”, presentes de forma
marcante nas peliculas “efetivamente rea-
lizadas”, ao longo dos muitos anos de
produgdo dos fonofilmes: As Vinhas da
Ira (de John Ford), Paisa (de Rosellini),
Ladrées de Bicicletas (de Zavattini e De
Sica) e tantos outros. Estas plenas reali-
zagdes se acham em oposicdo aquelas
obras que se caracterizariam pela auséncia
de toda e qualquer forca expressiva, hi-
bridos e inconsumados pastiches filmico-
literarios, como o Hamlet de Lawrence
Olivier.

Qual seria o conteido preciso, o
avango real, a margem de operagdes ofe-
recida por esta proposta? No que con-
siste, afinal, a “ocasido plastica”? A for-
mulagdo dellavolpiana permite-nos uma
certa esperanga quanto a sua capacidade
de dar conta da enorme complexidade e
diversidade dos meios usados no cinema,
sobretudo porque ao didlogo falado é
atribuida a funcdo de exercer “um con-
trole continuo dos ‘valores’ filmicos”. Mas
a esperanga logo se revela infundada. Na-
da se encontra, nas exposigoes do grande
pensador marxista, sobre as modalidades

* Cf.

de um tal controle, os procedimentos dia-
léticos que deveriam proliferar nessa re-
gido de trabalho inter-semidtico. Pior
ainda: o “controle” ao qual se reporta
ndo vai além de uma “redugfo” da fala
aos dados oOpticos do campo figurativo.
Decepcionantemente, em tltima anilise
pouco avangamos em relacdo as antecipa-
¢oes de um Balazs. Os efeitos verbais con-
tinuam sendo pensados como enriqueci-
mentos e sutis complicacdes dos signos-
base empregados nas construgdes das pe-
liculas, ou seja, as “imagens-idéias foto-
dindmicas montadas”, as “imagens-simbo-
los dindmico-visivas”.

Neste ponto estratégico, a isso e ape-
nas a isso se limita, bastante melancoli-
camente, a investigacdo estético-filmica de
Della Volpe, um dos mais excelentes es-
piritos de quantos se dedicaram a esté-
tica do cinema. O equivoco tedrico que
pretendiamos rastrear aflora aqui sem
disfarces, elevado mesmo a categoria cha-
ve — a fala € somente um valor paralelo,
um auxiliar indireto, uma “ocasiao” su-
plementar para que as imagens em mo-
vimento se adensem e tornem-se ainda
mais capazes de expressdo artistica. E
também ndo se faz nenhuma referéncia
detalhada a musica ou aos ruidos, o que
nos permite supd-los igualmente concebi-
dos como elementos subordinados, a pri-
mazia cabendo sempre a “€nfase visual
primaria” (16).

Assim, depois de mais uma licao nega-
tiva, repitamos a observagdo de Godard,
que nos serviu de epigrafe: ainda nfo se
sabe ouvir e (simultaneamente) ver um

(20), V. 6 p. 177 a 179. A tradukdo portuguesa, de nivel bastante razodvel,

¢ mais acessivel: 19, p. 61 a 64. Em vérias passagens de outros escritos do autor a mesma

idéia retorna, porque se trata de premissa bdsica € ndo de eventual imprecisio.

Veja-se

para uma confirmacdo, Il Verosimile filmico e altri scritti di estetica, em 20, v. 5, p. 9
a 101 (sobretudo o ensaio “O verossimil filmico”, diretamente vinculado i questio, p. 40
a 51). E também a sua intervengdo na Mostra de Pesaro, jo mencionada, onde repropde

a teoria da fala como “ocasido plastica”.
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filme. S6 podemos lhe dar razio. Para
em seguida comegar a apresentar nossas
indicagdes de pesquisa, uma tentativa de
contribuir para que se supere o laments-
vel atraso no qual nos debatemos.

6. Um circuito de significacoes. Uma
de nossas providéncias iniciais, paginas
atras, foi assentar com a méxima nitidez
possivel a radical transformagdo pela qual
passa a fala ao ser gravada, elaborada ¢
depois reproduzida através dos recursos
técnicos. Fixamos também o fato de que
se gera assim, na organizacdo interna da
obra, uma nova trama de relacGes entre
fala, ruidos, imagens, musicas. Ao me-
nos em larga margem ela perde entdo sua
autonomia e ja ndo pode mais ser identi-
ficada ou confundida com a linguagem
oral de uso cotidiano. Em principio,
assume nesta conjuntura uma natureza
propriamente estética, de signo que vai
ser utilizado em mensagem na qual a fun-
¢ao estética se torna primordial.

Ao que saibamos, foi Mikel Du-
frenne o unico teérico que vislumbrou es-
te carater sui generis da fala na compo-
sicdo cinematografica, embora nio tenha
desenvolvido e explorado sua intuigio.
No filme, proceder-se-ia com a palavra
como o affiches trabalham com os textos:
“estetizando-a”, obrigando-a a perder al-
guma coisa de sua prévia natureza lingiiis-
tica. “A palavra dos atores”, explica-nos
Dufrenne, “faz parte da diegese; ela se
da a ouvir como a imagem a ver, mas no
limite ela ndo € dita, entenda-se que ela
nao funciona como um discurso que nos
seria dirigido, mas como um elemento
do que nos é mostrado” (5, p. 94).

Agora, sim, estamos diante de uma
pista original e segura a estetizacdo da
fala. Com efeito, no cinema a palavra
falada vira espago, a linguagem metamor-
foseia-se em desenho, em arabesco, em
volume. O filme leva-a a figurar-se, a ex-
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plicitar suas propriedades de ordem fi-
sica, seus relevos e espessuras mais insé-
litos. Em correlagdo com as imagens (pa-
ra nos limitarmos apenas a este elemento)
a fala se imagifica incontinentemente, por
uma espécie de exaltagdo reciproca. Nao
podemos nos limitar, por via de conse-
qiiéncia, a nenhuma dependéncia hierar-
quica do verbal. Igualmente ndo teria
sentido atribuir, sob qualquer pretexto,
um primado ao elemento lingiiistico. Os
vinculos entre as duas séries ndo sdo
nunca exteriores ou unilaterais. E a arte
dos realizadores, da equipe que produz
a obra, reside exatamente nessa habilidade
para dar origem a uma tessitura na qual
os fios isolados se perdem, ficam irreco-
nheciveis enquanto tais. Essa mesma ca-
pacidade, de resto, é a que se pressupde
no espectador ideal, qualificado: saber
ouvir/ver um conjunto de reenvios signifi-
cantes, um auténtico circuito de significa-
¢oes multidimensionais.

Por outro lado — mas é a outra
face da mesma moeda, e por isso nos
referimos ao poder de exaltagdo recipro-
ca — o enredamento fala/imagem altera
a prépria natureza das fotografias. Longe
de operar como fator constitutivo da re-
presentacdo, a titulo de mais um indice na-
turalista, como quer Marcel Martin (12,
p. 174-180) a fala-em-figura provoca na
verdade uma desnaturalizacdo dos icones.
Os efeitos obtidos a partir de tdo curiosa
transmutagdes sdo bem conhecidos do pu-
blico: estranheza, afloramento do onirico
e do mitico, sugestdes de poesia e de vi-
véncias surreais. Mas também efeitos de
satira, de ironia, de critica impiedosa, co-
mo na grotesca frase de Mastroiani, em A4
Doce Vida (de Fellini) dizendo a Diva
Ekberg, de tdo exagerados atributos se-
xuais, a baudelairiana “tu-mde, irma3,
amante”. Ou, nesta mesma chave, no di-
plomata que se esforga por dialogar com
a esposa emocionalmente transtornada,
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em Gritos e Sussuros (de Bergman), en-
quanto a cidmara descreve objetivamente
uma formal e gélida refeicdo da burguesia
sueca.

Tais fungdes precisam ser minucio-
samente estudadas e, se possivel, rigoro-
samente codificadas. Todos esses con-
trastes, sutis confirmagdes, negagoes extre-
mas ou prolongamentos, toda uma gama
de recursos ji razoavelmente familiares
aos usuarios e no entanto ainda mantidos
em estado de ocultamento pelos analistas
do fendmeno cinematografico. Esses pro-
cedimentos técnicos-formais, basicos tan-
to no recitativo lirico de Hiroshiyna, Meu
amor (de Resnais) quanto na produgio
comercial mais despretenciosa, a nosso ver
merecem investigagdo urgente e sistema-
tica, exames concretos, filme a filme, se-
qiiéncia apds seqiiéncia. E nos limitamos
ao jogo fala/imagem s por comodidade
expositiva. O mesmo projeto vale obvia-
mente para os outros componentes da pe-
licula — sons, gestos, agdes visuais, rit-
mos musicais, cangdes, timing.

7. Nova prdtica significante. Antes de
completar a enunciagdo de nossa hipé-
tese, desbordaremos um pouco os limites
do cinema para inserir 0 processo em
questdo — a imagificacdo da fala — em
quadro mais amplo e globalizante. Este
salto, na medida em que aumenta nossas
bases de comparagdo, ndo nos parece ex-
temporaneo. Se ndo, vejamos.

No ambito da cultura de massa e
seus media, uma pratica significante, em-
bora de histéria recente, vai se definindo
de modo acelerado, bem diante de nossos
olhos: a iconizagdo, em grau crescente,
da linguagem. Sem a menor hesitagdo pos-
sivel, refletir sobre a fala no cine leva em
primeira instancia a uma retomada pela

raiz desta nova jaatica semidtica, que
ainda estd aguardando uma descricao inte-
gral das suas experiéncias e resultados*.

Enfocando-a sob o dngulo da escrita
talvez seja mais praticivel oferecer dela
uma nog¢ao sumaria. Leve-se em conta,
por exemplo, a tematizagdo das unidades
da escrita nos mais variados dominios que
hoje nos solicitam — revistas em qua-
drinhos, sinalética, painéis didaticos, jor-
nais, revistas, cartazes com “suas letras
maiores do que torres”. Na civilizagdo
urbana e industrial, sob muitos aspectos
a prépria cidade, com suas publicidades
€ anudncios luminosos, assemelha-se a um
gigantesco texto. “O mais belo espetaculo
in the world nao foi realizado por um
artista”, diz Fernand Léger sobre Nova
Iorque, cuja beleza a noite seria “formada
por esses numerosos pontos luminosos e
pelo jogo infinito da publicidade mével”
(10, p.187).

Podemos, no entanto, ir mais adiante.
Todos os géneros artisticos, mesmo o0s
mais tradicionais e aparentemente estabi-
lizados, estdo em parte voltados para a
crescente figuracdo da linguagem. Recor-
demos aqui, a titulo de comprovagio, a
participacdo essencial das ilustragdes nas
ultimas novelas de Cortazar, as experimen-
tagGes com caracteres tipograficos e signos
visuais no Compact de Maurice Roche, as
técnicas dos gibis no Poema a Fumetti de
Buzzati. Ou ainda, mais préximos € mais
familiares, no setor da nossa poesia de
vanguarda, os trabalhos com a visualiza-
¢do das letras e dos blocos de palavras
nos poemas concretos ou nos poemas-pro-
cessos. E nas artes visuais, por seu turno,
fazendo explodir a viciosa separagdo en-
tre os meios figurativos e verbais, ai
estdo as frases nas pinturas de Indiana,
desenhos de Adao Pinheiro com seus

* (Vamos estabelecer algumas linhas-mestras para uma tal descriggo.)
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alfabetos pessoais, grandes letras de ma-
téria plastica transparente nas esculturas-
palavras de Gerchman, cartazes nas mani-
festagGes conceituais, tantas e tantas ou-
tras aventuras igualmente reveladoras.

No interior desse rico e multifacetado
contexto civilizacional é que devemos
compreender e interpretar a espacializa-
¢do da linguagem no cinema e, por ex-
tensdo, se nos permitem a abrupta pas-
sagem, inclusive na televisdo. A nosso ver
se trata, evidentemente, de uma profun-
dissima alteracfio nas préximas maneiras
de transmitir e criar informacdes, tanto as
de imediata fungdo utilitaria quanto as
de propésitos estéticos bem definidos.

Compartilhando deste clima, inten-
cionalmente ou sem dar-se conta, os frui-
dores comegam a aprender e a exercitar
uma insélita atitude perceptivo-racional:
ver/ler/ouvir em totalidade. Deste modo,
somos os “primitivos de uma nova era”
(para usar de novo uma metafora oswal-
diana), pois o olhouvido sé existe, por en-
quanto, no estado selvagem. E o cine,
por vocagdo peculiar e por afinidade nas-
cida da contemporaneidade, estimula pre-
cisamente esse 6rgdo cujo nascimento es-
tamos de certa maneira diagnosticando.

8. Conclusdo provisoria. Fazendo um
retorno ao problema central, podemos
finalmente arrematar a colocagdo de nos-
sa hipétese. Parece-nos ja suficientemente
indicado que a fala ingressa, no filme nar-
rativo, em sintese organica que entretece
as mais variaaas espécies de signos. Essa
talvez seja, por sinal, a mais importante
significagdo do préprio cinema como me-
dium, a insubstituivel experiéncia que
nos proporciona: dialeticamente apresen-
tar e logo em seguida desconstituir os ma-
teriais, compd-los e desmontéd-los em ci-
ma,numa dinimica sucessdo de elemen-
tos, diversificados originariamente mas
logo assimilados gragas a energia unifica-
dora do filme. N3o residiria aqui, bem
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precisamente, a natureza essencial da pe-
licula, sua realidade ultima e seu mais no-
tavel campo de estimulagao?

Dentro desse quadro tedrico fica
mais plausivel a elucidagdo do papel da
fala. Entre o comego da filmagem (ou
mesmo antes, muito antes, desde as pri-
meiras tentativas de concretizar-se no ima-
ginario o roteiro previsto) e a recepgao do
trabalho final, agem os processos de tran
sicdo, que absorvem os dados particula-
rizados. Encarregam-se de homogeneiza-
los, no seio da nova totalidade, as cdma-
ras, gravadores, mixagens, montagens de
som e de imagens, intervengdes fisico-
quimicas sobre as peliculas, amplificado-
res, produtores de ruidos artificiais, cai-
xas acusticas € muitas outras técnicas es-
pecializadas.

Cabe-lhes, entdo, o recolhimento, a
depuragdo, a combinatdria, a unificagdo ¢
projecdo terminal da singular fonte de
significagdes. Nao ha que estabelecer, por-
tanto, a precedéncia de um sistema sobre
o outro. Ndo sdao pura e simplesmente
transpostos para o universo do filme,
como se ainda fossem os mesmos siste-
mas da realidade pré-cinematografica. E
também ndo vem mais ao caso dissertar
sobre um deles, tomado em si, pois nio
seria do tecido filmico que se estaria
cuidando.

Infere-se assim, de forma légica e
natural, contra a posigio de Della Volpe
e outros, que n3o ha realmente uma lin-
guagem especifica do cinema, desde que
se a pense como hierarquias € dependén-
cias internas, quer seja a favor do visual
ou de qualquer outra dimensdo. Tudo o
que foi exposto acima nos conduz tam-
bém a negar que a pelicula ndo passe
de uma reunido heterdclita de cddigos.
Uma concepgdo deste género esti as-
sentada numa visao deformada do pré-
prio objeto de reflexdo, que nao é jamais
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um ser compdsito ou misto. ¥ Antes pe-
lo contrario, ha nele um trago particula-
rissimo, irredutivel e extremamente com-
plexo, que faz com que se trate precisa-
mente de um filme e ndo de uma lanter-
na magica, ou uma sucessdo de slides, ou
de uma histéria em quadrinhos, ou de
um 4lbum fartamente ilustrado: a homo-
geneizagdo das eventuais unidades integra-
das, dissolvendo-as e transfigurando-as,
desmontando-as para melhor incorpora-
las ao fluxo terminal, este sim o unico
“especifico filmico” a ser constantemente
reafirmado.

Na terminologia de Hjelmslev, a
propria substincia da expressao que as
formas estruturam e organizam ja € no
caso do filme um todo inscindivel, resul-
tado de um peculiar trabalho semibtico.
O diversificado e heteréclito é a matéria
pré-filmica. Ndo poderia haver tanta con-
fusdo a respeito destes planos: sons, ima-
gens, didlogos, gestos, cenarios, roupas
sdo transcendidos e unificados em subs-
tancia s6 encontravel no cinema. No esta
no real, nem no roteiro, nem no copiao,
nem mesmo nos fragmentos a serem mon-
tados. Vai além de todas estas etapas,
embora as perpasse todas. E um objeto
inédito, o filme exatamente. Em boa ver-
dade, nada mais e nada menos do que um
filme, desde o primeiro instante, no nivel
da substdncia manipulada. Isto é que se
precisaria ter em conta, até as ultimas
conseqiiéncias.

Diante de nds ha portanto uma pes-
quisa minuciosa a ser desenvolvida. Um
sem-namero de analises concretas de tex-
tos filmicos deverdo ser executadas. Em
que medida o valor de uma obra estd na
dependéncia dessa completa fusdo dos
elementos heterogéneos? Como se da, na
pratica, a absor¢do de materiais de ori-
gens tdo hibridas e tdo diversificadas? Nao
¢ sumamente paradoxal esta reflexdo so-
bre o papel da fala, que acaba por desem-
bocar na radical negagdo de sua autono-
mia? Ficam enunciadas as perguntas, uma
vez que, devido a completa auséncia de
investigacdes dessa ordem, preferimos
mover-nos em instdncia modesta e preli-
minar. Pecamos até por um excesso de
generalizacdo e de abstragdo. Mas nos
dariamos por satisfeitos se, pelo menos,
chamassemos a atengdo para a necessida-
de de estudar as questdes com maior em-
penho. Vale também para este objeto de
conhecimento a licdo de Sigmund Freud:
“as teorias complefas ndo caem do céu,
e com toda a razdo vocés desconfiardo
se alguém lhes apresentar, logo de inicio
de suas observacdes, uma teoria sem fa-
lhas, otimamente rematada. Tal teoria cer-
tamente s6 poderd ser filha de uma espe-
culagdo e nunca o fruto da pesquisa im-
parcial e sem prevengdes da realidade”
(7, p. 22).

A tempo: talvez fosse indispensavel
uma se¢do dedicada apenas a introdugdo
do siléncio, que veio complicar ainda
mais o jogo de reenvios significantes. “O
cinema sonoro inventou sobretudo o silén-
cia”. Bresson.

* Cf. a respeito (8) especialmente o cap. 2, “Teoria del film sonoro e l’eterogeneita
del linguaggio cinematografico”, p. 47 a 99. Polemiza-se ai, brilhante e documentadamente,
sobretudo com Rudolf Arnheim, autor cujas idéias s6 deixamos de enfatizar aqui por mero
acaso. Corrigimos a falha através desta nota, que rende homenagem ao rigor e ao pionei-
rismo do ensaista de “Novo Laocoonte”, ponto de referé cia obrigatério para todos os gue
desejam analisar os problemas da estética cinematogrifica (e inclusive o papel da fala

no interior do filme).
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PEREIRA, W. — The spatialization of speech in the cinema. Trans/Form/Agéo, Sdao
Paulo, 3:91-103, 1980.

SUMMARY : It is rather unsatisfactory at the current phase of research the
way in which the relations between images and words in the film universe are
discussed. This is nevertheless a crucial issue regarding the aesthetics of the cinema.
Most of the analyses carried out emphasize only the role of the imagens in the
genesis and development of the significations. The working hypothesis set forth
here has a different proposition, that is, an approach to the sign complex formed
by the indissoluble fusion of both expressive resources, which is to be viewed as
an specific, original and absolutely new means of communication. This quite
new character calls for a detailed and urgent research in which philosophical, se-
miotic and properly cinematographical approaches are brought together.

UNITERMS: Aesthetics; semiotics; cinema; film; speech; discourse; iconiza-
tion, imagification and logos-iconic.
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