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RESUMO

O presente trabalho propde uma reflexéo sobre a relacéo intersemidtica entre Poesia
e Cinema, a partir de uma analise, sob a perspectiva estética, do filme Sonhos (1990 -
Japdo), do diretor japonés Akira Kurosawa. Tal abordagem tem como pressuposto basico,
refletir sobre a presenca de elementos poéticos na construcdo de uma narrativa
cinematografica e, concomitantemente, em sua composicdo estética e de linguagem. Nesse
sentido, o objetivo desta investigacdo € identificar a importancia dos conceitos de: Imagem

Poética, Montagem, Tempo e Espaco no Cinema, o Haikai e o Cinema e a Interatividade

Artistica na constituicdo do poético no cinema e em Sonhos.

Quando propomos um estudo sobre as possiveis interferéncias de uma linguagem
poética no sistema cinematografico, o que queremos é propor um estudo sobre a existéncia
de um Cinema Poético, ampliando os debates sobre as formas de apreensdo do poético em
outros suportes artisticos e relacionando-o com representacdes artisticas e culturais
distintas, e com a propria cultura japonesa. Desta forma, este estudo também contempla
andlises sobre filmes que, de algum modo, traduzem didlogo com o poético e com a historia

das teorias cinematograficas.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema Poético, Montagem, Cultura Japonesa e o Cinema, Relacéo

Intersemidtica, Imagem Poética e Narrativa.



ABSTRACT

This work proposes a reflexion about the intersemiotic translation between cinema
and the poetic language as from an analysis of the film Dreams (Japan, 1990), by the
Japanese director Akira Kurosawa under an esthetic and semiotic perspective. Such
approach takes, as its basic assumption, the reflection of the presence of poetic elements in
the construction of cinematographic narrative and, meanwhile in its esthetic and linguistic
composition. In this perspective the objective of this investigation is to highlight the

concepts of Poetic image, Mounting, Time and Space in Cinema, Haikai poetry and

Cinema as well as Artistic Interactivity in the constitution of the poetic language in cinema

as a whole and especifically in Dreams.

When we propose this study on the possible interferences of a poetic language in
cinematographic system, what we intend to study is the occurence of a Poetic Cinema,
widespreading the debate about the ways of apprehention of the poetic language in other
artistic supports, relating it with different artistic and cultural representations and with the
Japanese culture itself. Therefore this study also includes some analysis about films which,
in some ways have provided a dialogue between the poetic and the history of cinema

theories.

KEY-WORDS: Poetic cinema, mounting, Japanese Culturee and Cinema, intersemiotic

relation, Poetic image and narrative.
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INTRODUCAO

Considerando o terreno do debate e investigagfes que o presente trabalho almeja
incitar, Poesia e Cinema — Uma relagdo intersemiotica em Akira Kurosawa é uma tentativa
de definicdo dos pardmetros que envolvem o universo cinematografico em sua analogia
com a linguagem poética. Nessa dissertacdo, apresentaremos uma reflexdo sobre as
relacBes possiveis entre o poético e a linguagem cinematogréafica, em especial, aplicadas na
analise do filme Sonhos (Japdo - 1990), do diretor japonés Akira Kurosawa.

Pensar em cinema, como em sua interlocu¢cdo com outras formas de expressao
artisticas, foi, e ainda é, uma tarefa conflitante e satisfatoria. Ao longo desta jornada,
procuramos fazer uma retomada sobre diversas pesquisas e perspectivas tedricas sobre o
cinema que, de algum modo, refletem as discusses sobre a natureza da relagdo entre
elementos da linguagem poética e a cinematografia. Buscamos nos ater a analise sobre a
relacdo entre o poético e o cinema, incorporando aspectos técnicos, estéticos e de
linguagem a elementos que interligam, de algum modo, as producdes cinematograficas ao
longo da histéria. Desta forma, este estudo também contempla comentarios sobre filmes
que, de certa forma, traduzem o dialogo com o poético e com a histdria das teorias
cinematograficas.

Neste contexto, encontraremos referéncias historicas que vao desde os primordios
do surgimento do cinematografo e suas repercussdes na sociedade, até aos reverberantes
debates sobre a presenca da montagem cinematografica como elemento de profusdo de
sentidos na construgdo de uma narrativa filmica. Defendemos a existéncia de um cinema
poético, para isso, nos dedicamos a compreensdo de conceitos que por ventura nos
auxiliaram na edificacdo desta dissertacao.

Nesse sentido, o objetivo fundamental desta investigacdo foi identificar a

importancia dos conceitos de: Imagem Poética, Montagem, Tempo e Espaco no Cinema, 0

Haikai e 0 Cinema e a Interatividade Artistica na constituicdo do poético no cinema e em

Sonhos.
Quando propomos uma relacdo intersemiotica entre o cinema e a poesia, na verdade
estamos nos amparando nas formas de interlocucdo artistica e sua inegavel influéncia no

processo de constituicdo do cinema. Deste modo, distinguimos ao longo do texto alguns
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capitulos que permitem oferecer esta modalidade conceitual. Podemos perceber o processo
intersemidtico na relacdo estabelecida entre o Haikai e o Cinema, A Interatividade Artistica
e nas andlises da filmografia de Kurosawa, assim como, em Sonhos que busca, de algum
modo, ser a confluéncia de toda esta discussao.

Num primeiro momento, parecera estranho, em um trabalho que se destina a
analisar o poético na cinematografia de maneira geral, e ndo apenas o cinema oriental,
vermos a presenca de um capitulo dedicado a analise da relacdo entre o haikai e o cinema.
No entanto, essa escolha tem como intuito revelar uma compreensdo mais abrangente do
poético que, como veremos, ndo se restringe apenas a questdes abstratas e isoladas da
cultura e da época onde ele se manifesta. Nesse sentido, 0 embasamento surgiu dos estudos
e analises realizadas pelo teorico e cineasta russo,Sergei Eisenstein, sobre a sugestiva
presenca da montagem cinematografica em elementos proprios da cultura figurativa
japonesa.

Diversas vertentes tedricas foram contempladas com a finalidade de compor com
maior coeréncia a discussédo sobre o tema, mas principalmente, para definir melhor o objeto
a ser analisado. Desta forma, partimos de estudos que contemplam desde as investigacfes
sobre a natureza da imagem cinematografica, nas impressdes de Gaston Bachelard e Andrei
Tarkoviski, as amplas definicdes sobre a montagem cinematografica dadas por Eduardo
Leone e Jacques Aumont. Procuramos também, no caso da mengéo ao Cinema de Poesia,
referéncias mais atualizadas, como o caso da dissertacdo da pesquisadora mineira Erika
Savernini.

Sabemos que tanto os conceitos defendidos ao longo desta dissertacdo, como suas
reverberacOes tedricas e analiticas, extrapolam, de certa forma, a analise que faremos sobre
0 objeto relacionado. Porém, Sonhos permite explorar a relacdo possivel entre linguagens
artisticas e sua interlocucdo com o cinema, em especial por ter em sua linguagem estética e
narrativa elementos provindos de outras artes. Outro fator de escolha vem do carater de sua
producdo, pois o filme consegue conciliar em sua narrativa temas e aspectos proprios da
cultura japonesa, como o teatro, a danca e a masica, interligados as referéncias artisticas
como a obra de Van Gogh e os efeitos graficos de imagem produzidos pela norte americana
Industrial Light & Magic, de George Lucas. Sendo assim, concebemos esta investigacéo

como um pequeno recorte e um particular ponto de vista diante da diversidade de temas e
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enfoques a serem desvendados sobre a natureza da relacdo entre a linguagem poética e o
cinema, assim como, em sua analogia com a cultura japonesa e o filme Sonhos.
A escolha de Akira Kurosawa como objeto de investigacdo ndo foi apenas uma
opcao afetiva, ou se preferirem alguns, de uma perspectiva engajada do cinema, mas sim, a
busca por uma abordagem que contemplasse a filmografia de um cineasta obstinado pela
luta & valorizacdo da relagdo entre 0 homem e a esperanga de um mundo melhor. Para ele, 0
ser, por mais suscetivel que seja as descrencas do mundo, podera sempre concebé-lo de
forma poética a0 mesmo tempo em que se permite a critica sobre a sociedade e sua
conturbada realidade cultural. Para o diretor japonés, o cinema sempre foi um importante
porta-voz das inquietudes do artista e suas concomitantes crises existenciais. Para tanto, o
olhar cinematogréafico tende a conceber a imagem como um quadro pronto a ser desenhado
e pintado com as cores possiveis de nossas percepgdes sobre 0 universo que nos cerca.
Sabemos que existem muitos estudos sobre a analogia entre o cinema e a literatura,
porém, pouco se tem comentado sobre o cinema e a poesia, em especial sobre a obra do
diretor japonés Akira Kurosawa. Assim, consideramos esta dissertagdo como uma
contribuicdo para o aprimoramento das pesquisas a respeito das possiveis relacdes entre a
linguagem poética e o cinema, assim como do conhecimento sobre um importante membro
da histdria do cinema no Japdo. Neste caso, propomos que esta, em especial, seja concebida
como a abertura de um di&logo entre culturas as areas de conhecimento que tendem a
compartilhar uma nova perspectiva para 0 pensamento académico, em que a pesquisa urge

como forma de interlocucéo entre saberes dentro do quadro da Universidade.
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A IMAGEM POETICA

Quando nos referimos a um estudo sobre a influéncia da linguagem poética no
cinema, procuramos sugerir a investigacdo sobre a analogia entre a poesia das imagens e a
cinematografia poética. Nesse sentido, é essencial ressaltarmos a importancia do conceito
de imagem para definir com clareza o que consideramos poético no cinema. A imagem é
considerada por alguns tedricos e cineastas como sendo o fundamento elementar da arte
cinematografica e é, também, o elemento primordial da construgdo de uma narrativa
filmica, cuja especificidade é a representacdo e recriacdo de mundos que porventura Sao
vislumbrados por seus criadores.

Sempre aliada a elementos sonoros, dramaticos, cenograficos, espaciais e temporais,
a imagem constitui um dos componentes de maior profusdo de sentidos e simbologias que o
sistema cinematografico dispGe. Assim sendo, para compreendermos a questdo da imagem
poética no cinema, precisamos inicialmente buscar definir quais seriam suas ramificacfes
no &mbito da poeticidade e assim, posteriormente, identificar suas impressées no cinema.

A imagem pode ser caracterizada por um objeto ou acdo registrada e, pela nossa
capacidade de percebé-la, atribuimo-lhe sentidos sob determinadas visGes objetivas e
subjetivas do mundo que nos cerca. E também um fendmeno de apreensdo da imaginagao
do artista e da expressdao de um momento, talvez de um instante, que se fixa no infinito de
nossa memoria. Para 0 tedrico e cineasta, Andrei Tarkovski, a imagem é fruto das

revelacOes de seu criador e sua relagcdo com a realidade vislumbrada.

A imagem é uma impressdo da verdade, um vislumbre da verdade que nos é
permitido em nossa cegueira. A imagem concretizada sera fiel quando suas
articulagdes forem nitidamente a expressdo da verdade, quando a tornarem Unica e

singular — como a propria vida é, até mesmo em suas manifestacdes mais simples.
E amplo o debate sobre a dicotomia entre ilusio e realidade quando se busca uma
definicdo sobre o conceito de imagem. Para uns, a imagem busca a retratacdo da realidade
em que vivemos de forma a conduzir nossos olhares para um outro universo, uma outra
realidade, a realidade da tela; para outros, a imagem sempre serd uma abstracdo, um

conceito filosofico impenetravel, ou seja, uma forma indefinida de se expressar 0 universo

! TARKOVSKI, Andrei. Esculpindo o Tempo. p. 123.
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da criacdo artistica. O que podemos dizer, de fato, é que no ambito da poeticidade a
imagem € representada como a entidade de recriacdo do que ha de peculiar e Unico no
mundo, ou seja, é atraves da imagem poetica que podemos perceber a diversidade de
relacBes possiveis presentes no inequivoco mundano de maneira inusitada. Assim como
quem ama pela primeira vez e enxerga neste amor algo Unico em sua vida.

A capacidade de captacdo dos sentidos provenientes da imagem, denominamos
percepcdo artistica, ou seja, aptiddo de apreender, através da sensibilidade, a gama de
significados que podem ser extraidos de determinada a¢&o ou objeto.

Para o fil6sofo Gilles Deleuze, em A Imagem - Movimento, a questdo da imagem se
define como sendo um organismo de percep¢do de mundo cujos pardmetros retratam o

universo cinematografico.

O cinema ndo se confunde com as outras artes, que apontam uma iluséo através do

mundo, mas que faz do mundo mesmo uma ilusdo ou um relato: com o cinema, 0

mundo passa a ser sua propria imagem, ndo é que uma imagem se converta em
2

mundo.

Para o autor, a questdo da imagem esta aliada ao sentido da percepcédo, ou seja, um
acontecimento sé se define enquanto tal, a partir do momento em que é percebido sob
determinado ponto de vista, seja ele objetivo ou subjetivo.

Por sua vez, a capacidade de percepc¢do do poeta esta ligada, de certa forma, a uma
maneira de ver o mundo com um olhar contemplador. Quando um poeta se propde a fazer
uma poesia sobre a chuva, vera a chuva como se fosse pela primeira vez. Para o poeta e

critico Mario Faustino, o artista tem um dom inconfundivel.

Refiro-me & capacidade que tem o artista, em geral, e em especial 0 poeta, de
perceber seu objeto, cada objeto, em sua quase absoluta individualidade e ndo como
simples idéia representativa de uma colecdo de objetos semelhantes. Lembras-te,
decerto, do exemplo classico em psicologia: geralmente quando um homem comum
percebe uma laranja ndo estd percebendo “uma” laranja individualmente e, sim,
apenas, a representacdo de toda a classe de “laranja”. O artista, o poeta, percebe e é
especialmente capaz de expressar uma laranja, esta e ndo aquela. A aptidao, alias,
de apresentar o objeto de maneira inconfundivel é uma das qualidades
indispensaveis da boa arte. Para alcancar isto é necessario que o jovem artista
desenvolva sua percepcao nesse sentido individualizante (“oniexclusivamante” para
usar um neologismo baseado no teu), por oposicdo a visdo totalizante, oninclusiva
gue notamos ha pouco. O poeta, quando vé poeticamente a laranja, vé, a0 mesmo

2 DELEUZE, Gilles. A imagem movimento — Cinema 1. p. 88.
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tempo, uma laranja inconfundivel e insubstituivel, e uma laranja dentro, ndo sé da
classe da laranja, como também dentro de todo um universo objetivo, com todas as
suas conotacdes aproximativas e antagonicas.

Sendo assim, caracteriza-se como poética a obra de arte que fundamenta sua
expressividade no olhar peculiar do artista sobre a matéria-prima de sua arte ou objeto de
apreensao, atribuindo-lhe um valor Unico e incomparavel, submetendo-o aos dominios da
dialética entre particular e coletivo. Assim, o processo de revelagdo artistica sera notado por
sua forma de apresentacao sintética e ambigua.

Para o fil6sofo Gaston Bachelard, a imagem poética é uma espécie de abstracdo ou
impulso, compreendida de maneira efémera e fugaz que, através da expressao artistica do
poeta, busca materialidade na poesia. N&o se pode conceber a imagem poética como algo
estatico e material, mas sim, como um fendmeno reverberante que nos salta aos olhos
quando lemos uma poesia, ou admiramos uma obra de arte. Diante disso, concluimos que a
imagem poética é a manifestagdo de um presente imagético, daquilo que o autor vivenciou
no passado e que agora busca seu lugar no futuro da imaginacdo do leitor. Tamanha é a
entropia gerada entre o leitor e a obra, que em dado momento o leitor sente-se criador da

arte que o toca e sensibiliza.

A imagem poética ndo esta sujeita a um impulso. N&o é o eco de um passado. E
antes o inverso: com a explosdo de uma imagem, o passado longinquo ressoa de
ecos e ja ndo vemos em que profundezas esses ecos vao repercutir ou morrer.*

Além disso, no ambito artistico a imagem poética é também um emaranhado de
signos, formas, cores e representacdes de vida que contém sentidos e luz>. No cinema, a
imagem busca sempre representar um mundo, 0 mundo cinematografico.

Oficialmente, desde de 1830, a partir das pesquisas prévias de Etienne Jules Marey
na Franca, e das extensas experiéncias de Edward James Muybridge, é que se produziram
0s primeiros estudos sobre 0 movimento na imagem usando a fotografia. Inicialmente estas
investigacbes tinham como finalidade o aperfeicoamento de pesquisas aliadas ao

desenvolvimento cientifico, até as primeiras exibicBes promovidas por Antoine e Louis

® FAUSTINO, Mario. Em entrevista ficticia. Poesia — Experiéncia. p. 49.

* BACHELARD, Gaston. A Poética do Espaco. p. 2.

® Dizemos luz, pois toda a imagem s6 nos é apresentada a partir do momento em que é iluminada, no sentido
de claridade e no sentido de esclarecimento.
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Lumiére, em 1895, no Saldo Indiano no subsolo do Grand Café em Paris, quando o
Cinematdgrafo proporcionou aos espectadores, (e, por acaso dentre eles, o prestigiado
diretor de teatro Georges Méliés), a primeira retratacdo da realidade pela entdo chamada

imagem cinematografica.

Naquele tempo, 0s primeiros cineastas ainda ndo detinham conhecimento suficiente
para explorar as infindaveis possibilidades expressivas da imagem em movimento. Dessa
forma, utilizavam-na apenas para registros cotidianos de alguns episédios e em pequenas
projecdes realizadas em feiras e parques de entretenimento.

Mas, no entanto, foi nas maos de Georges Mélies, com o filme Viagem a Lua
(1902), e posteriormente com The Great Train Robbery (1903), de Edwin S. Porter, que o
cinema comecou a ganhar proporgdes preponderantemente artisticas e narrativas. Isto
ocorreu, pois ambos os artistas trabalharam com o suporte cinematografico com a
finalidade de contar historias para entreter o publico, mas, conseqlientemente, acabaram por
tornar o cinema um mecanismo de ampliacdo de sentidos, redefinindo nossas percepcdes de
mundo e tornando possivel a re-elaboracdo de nossas perspectivas sobre fendmenos
socioculturais e alucinatorios.

Diferente de outros suportes artisticos, o cinema trabalha com a no¢do de imagem
em movimento, ou seja, estdo dispostas, em 24 fotogramas por segundo, as imagens
capturadas pelo fotografo na realizacdo de um filme. A cada segundo em que se registra
uma cena (ou sequéncia) filmica estardo sendo retratados 24 momentos do movimento
apresentado. A capacidade do cinema de registrar experiéncias e projeta-las, a partir das
nog¢des de tempo e espaco, em contextos absolutamente distintos, é o que o torna uma arte
particular e simbdlica.

Inicialmente, ainda arraigada a linguagem teatral, a imagem cinematogréafica
pressupunha uma narrativa que se desenvolvia dentro do quadro cenogréfico. Todos 0s
componentes dramaticos e cénicos nos eram apresentados sem grandes movimentos de
camera. Somente alguns elementos do que podemos classificar como linguagem
cinematografica eram utilizados, como no caso das superposi¢cGes da imagem, cortes e
efeitos com cores. Estes mecanismos foram chamados de trucagens. Os recursos de
linguagem cinematografica foram sendo descobertos a medida em que se faziam

necessarios a reinvencdo do cinema em fungdo da expressdo do imaginario do autor. Para
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cada filme cujo autor buscava redefinir par@metros narrativos, surgiam novas formas de
expressao, ou seja, inovava-se a maneira de se fazer cinema.

No cinema, a imagem é considerada um elemento de linguagem, ou seja, trata-se
essa questdo como elemento que compde os processos de feitura de um filme. E a partir da
sua exploracdo que surgem as primeiras historias e narrativas. Apesar da evolucdo da
linguagem cinematogréafica, a imagem no cinema ainda tem certas limitacGes, pois por

enquanto so se define dentro do quadro de uma tela plana.

Essas duas caracteristicas materiais da imagem filmica, o fato de ser bidimensional
e o0 de ser limitada, estdo entre os tragcos fundamentais dos quais decorre nossa
apreensdo da representacéo filmica.®

Embora a imagem filmica tenha um universo de atuacéo previamente definido, suas
dimensdes tomam outras propor¢bes quando sdo bem posicionadas, através de
enquadramentos, angulacbes, processos de iluminagdo, sonorizacdo, profundidade de
campo e nas experiéncias em salas de cinema 180° e filmes tridimensionais.

O Cineasta com sua equipe (cendgrafos, figurinistas, fotégrafos, atores, produtores,
etc...), assim como o Poeta e sua caneta, € um homem que, capaz de perceber os fenémenos
de modo sintético e coeso, é também capaz de expressar em imagens organizadas o que a
poesia expressa em palavras.

Na relacdo que se pretende estabelecer entre 0 Cinema e a Poesia vislumbra-se a
imagem como signo de interlocucdo artistica. Tomemos, por exemplo, a relacdo de
similaridade e de contestacdo que se estabelece entre as linguagens poética e
cinematografica. De um lado, temos a poesia que se destina a trabalhar com representacfes
signicas materializadas através de palavras em versos que aludem as imagens em um
poema. Do outro lado, o cinema que busca transpor objetos préprios da realidade em signos
icOnicos que serdo posteriormente materializados na imagem filmica. A orquestracdo dos
elementos proprios da linguagem cinematografica, tais como som, luz, cenério, atuagdo,
efeitos e etc, proporcionard a arquitetura das possiveis formas narrativas e suas correlaces
com o tema abordado. Em ambos 0s casos, percebe-se a presenca do signo como elemento

de profusdo simbdlica entre as duas artes.

® AUMONT, Jacques. A Estética do Filme. p. 19.
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. em termos da teoria da comunicacdo: signo é uma transmissdo pela qual um
organismo afeta outro numa situagdo de comunicacdo. Referindo-se ao signo
verbal, Peirce acrescenta que o significado de uma palavra ndo € sendo sua tradugédo
por outro signo, que pode substitui-lo e onde ele se encontra mais completamente
desenvolvido: rosa/ flor da roseira. Neste sentido deve ser entendido o conceito
jakobsoniano de signatum como aspecto “traduzivel” do signo.”’

No sistema intersemidtico, configura-se o signo enquanto elemento de conexao
entre fendmenos artisticos. Acreditamos que a imagem € um signo que representa o elo de
interlocucgdo entre a arte poética e a cinematografica. Sendo assim, uma das caracteristicas
do cinema poético é considerar cada componente de um filme (pelicula ou video) como um
elemento provido de significacdo, ou seja, capaz de tornar determinados objetos reais em
signos de representagdo simbolica.

Em Amor a Flor da Pele (2000), do diretor chinés Wong Kar-Wali, a roupa usada
pela personagem Su Li-Zhen (vivida por Maggie Cheung) simboliza a passagem do tempo
narrativo. O modelo da roupa é idéntico, porém as cores mudam conforme o estado de
espirito da personagem. A cada aparicdo Su Li-Zhen revela suas intencGes, medos e
desejos através das cores em seu vestido, pois o0 penteado assim como a expressao de seu
rosto apenas demonstram o peso do cotidiano mondtono de sua vida. As cores também séo
reflexo do tratamento estético impresso pelo cineasta na construcdo da narrativa filmica.

Outro aspecto ligado ao simbolismo da imagem poética se da pela descri¢cdo dos
elementos que compdem o quadro cinematografico. Na sequéncia de encontros entre a
personagem Su Li-Zhen e o jornalista Chow Mo-Wan (interpretado pelo ator Tony Leung),
que ocorrem no restaurante, nossa perspectiva é orientada a observar os movimentos da
camera que busca o tempo todo valorizar elementos como: o cigarro na mdo de Chow Mo-
Wan, o bife sendo cortado com uma faca pelas maos de Su Li-Zhen, e o constrangimento
dos dois personagens, traidos por seus parceiros, ao dialogar sobre o assunto.

Wong Kar-Wai pontua, através de uma sequéncia de imagens em slow, a delicadeza
e a sutileza dos gestos afetados dos personagens, quando se cruzam em meio & tormenta do
cotidiano profano de suas vidas. O filme é marcado pela trilha sonora em que se repetem
trechos de um bolero, seguido de um tango, o que impulsiona a composi¢do dos quadros

em que o cenario, o figurino e a luz ddo o tom da traicdo vivida pelos personagens.

" CAMPOS, Haroldo de. A Arte no Horizonte do Provavel. p. 135.
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A presenca da imagem poetica em um filme pode ser notada pelo trabalho
desenvolvido pelo diretor e sua equipe, ao compor uma cena. Alguns elementos como as
lentes utilizadas, a luz, as cores e as interpretacbes dos atores sdo importantes para
demarcarem a inteng&@o poética na narrativa filmica.

No cinema, cada principio da linguagem adotada num filme é considerado elemento
de interlocucdo signica, ou seja, cada componente de expressdo no cinema (luz, cenario,
figurino, atores, efeitos, som, etc...) tem o valor de um signo representativo importante para
a compreensdo do método narrativo adotado. Deste modo, o cinema configura-se como
uma arte sintética e provida de um processo de complementariedade entre os elementos que
0 compdem.

Considerando o signo como elemento de interlocucao poética, podemos sugerir que
cada signo visual, que busque simbolizar algo, pode dar origem a duas modalidades de
expressao artistica: as artes verbais e as artes figurativas.

As artes verbais tém como principais representantes a poesia e a prosa artistica, que
utilizando signos convencionais como referéncia, constroem, com palavras, talvez em
planos, a chamada imagem verbal, ou imagem poética. No caso da poesia concreta,
podemos vislumbrar com maior clareza estes efeitos imagéticos, pois o objeto artistico
agrega linguagem, informagdo e mensagem num mesmo suporte comunicacional. Desta
forma, podemos dizer que, quando o poeta busca associar elementos de composicdo
simbdlica (imagens) aos significados possiveis da agremiagdo entre palavras e os sentidos
arquitetados por sua forma de apresentagdo, como no caso dos poemas visuais, véem-se em
um mesmo poema O surgimento de um processo comunicativo complexo em que a
narrativa poética e sua proposta estética caminham juntas e inseparaveis.

O poema escrito pelo poeta é considerado um signo figurativo, e detém sobre si, a
caracteristica de compor uma narrativa coerente sobre o tema abordado. Ja as artes
figurativas tém seu viés nas representacfes imageéticas, tais como: pinturas, desenhos,
arquitetura, etc... Sua funcdo narrativa é caracterizada pela complexidade, simultaneidade
das representacdes paradoxais, ou seja, pela aglomeracdo de informagdes num mesmo

suporte artistico, que aqui chamaremos de texto.

Qualquer unidade de texto (visual, figurativa, grafica, ou, sonora) pode tornar-se
elemento da linguagem cinematografica, a partir do momento em que ofereca uma
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alternativa (nem que seja o carater facultativo do seu emprego) e que, por
conseguinte, apareca no texto ndo automaticamente, mas associada a uma
significacdo. Além disso, é necessario que se distinga, N0 seu emprego ou na recusa
de a empregar, uma ordem facilmente discernivel (um ritmo).

O cinema, fundamentalmente, trabalha com a fusdo das duas modalidades artisticas,
as figurativas e as verbais.

As artes verbais, que embora alguns tedricos ndo considerem, se apresentam no
cinema significativamente através do roteiro, do argumento cinematografico, nas obras
literarias (que sdo subsidios para constru¢do da narrativa filmica), nos didlogos dos
personagens e em representacdes textuais aplicadas a imagem. Desta forma, as artes verbais
podem ser apresentadas no cinema sob a forma de efeito estético ou como fonte de pesquisa
e orientacdo para a elaboracdo de uma narrativa.

As artes figurativas estdo presentes nos elementos de composicdo dos planos
cinematograficos, tais como, cenarios, luz, locacGes, figurinos, representagdes (atores), na
plasticidade da fotografia e no processo de montagem destes elementos na construcdo da
narrativa filmica.

Ambas as categorias artisticas tém a capacidade de aludir a imagens que
representem o ato a ser revelado, seja no ente imaginario (imaginacdo de quem cria), seja
na materialidade desta representacdo (uma escultura ou quadro). A chamada linguagem
cinematografica é composta pela combinacéo de diferentes suportes artisticos que buscam
representar o universo de criacdo do artista, ou seja, de dar significacdo a narrativa dentro
de um possivel enredo (ou tema).

As palavras em um poema, quando ordenadas coerentemente, criam sentidos que se
fazem eclodir em imagens, em representacOes peculiares da realidade. A estas imagens que

vislumbramos ao ler um poema, ou versos de uma poesia, denominamos imagem poética.

nada
vela
nada
vale

quem
nao
tem

8 LOTMAN, Yuri. Estética e Semi6tica do Cinema. p. 63.
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nada
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TCHIBUM!!I®

No caso dos poetas concretistas a utilizacdo de uma caracteristica propria das artes
figurativas é apreendida para compor a diversidade de significacbes de um poema. A
linguagem artistica € concebida por um sistema de signos, que ornamentados, ou
manipulados, criam sentidos e simbologias. Por sua vez, estes elementos estéticos tém
como intuito materializar o espirito do criador, ou seja, tornar visivel, palpavel, ou
perceptivel, a obra e sua capacidade de traduzir as angustias de mundo, que envolvem o
processo de criacdo do artista. Mas € importante ressaltar que o surgimento de uma obra de
arte deve-se ao elo estabelecido entre as habilidades do artista associadas ao trabalho de
investigacao e desenvolvimento da matéria-prima que produziré a prépria obra.

J& as imagens de um poema se constituem de acordo com a leitura realizada. Cada
leitor de um poema pode imaginar uma localidade, ou locagéo, distinta dos outros, tornando

a imagem um componente de um processo de assimilacao intersubjetivo.

A imagem ¢ indivisivel e inapreensivel e depende da nossa consciéncia e do mundo
real que tenta corporificar. Se o mundo for impenetravel, a imagem também sera. E
uma espécie de equacdo, que indica a correlacdo existente entre a verdade e a
consciéncia humana, limitada como esta Ultima pelo espaco euclidiano. N&o
podemos perceber o universo em sua totalidade, mas a imagem poética é capaz de

exprimir essa totalidade.™
Se, por sua vez, a imagem poética detém sobre si a capacidade de expressar o
universo em sua totalidade, ela possui a capacidade de extrapolar os limites do suporte
artistico, pois ela se redefine a cada leitura encontrando novas significacbes da
compreensdo de tempo e espaco. A cada vez que € vista, ou percebida, a chamada imagem
poética se revela ao leitor (ou espectador) de maneira diferenciada ganhando novos

significados; pode-se dizer, portanto, que a imagem poética é constituida de dimensbes

9 GULLAR, Ferreira. Toda a Poesia. p. 322.
1 TARKOVSKI, Andrei. Esculpindo o Tempo. p. 123.
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infindaveis. Quanto as dimens@es temporais, na imagem poética todos o0s elementos estdo a
disposicdo da carga expressiva da obra, ou seja, buscam lugar na imortalidade do tempo
deslocando e reutilizando os signos referenciais, tais como: cronologias, estacées do ano e
sentidos temporais (presente, passado e futuro) de acordo com a necessidade de

representacdo do tema.

Antes do sol

Primavera era dela
Feia, bela;
Coisa e flor.

Primavera divagueia
Teia, cela;
Frio e calor.

Primavera fotograma
Pele, tela;
Arte e ator.

Primavera felizmente
Noite, dia;
Verso e cor.

Primavera dele, dela;
Corpo, vela.
Filho e amor.

Primavera era tua
Linda e nua
Prosa e pudor.

Primavera simplesmente
ante os olhos da serpente
Era rito, ser e ciclo;
onde sento, pouso e fico

Era fim, inicio e ninho.

Era tudo, rumo e chéo.

Era trigo, dor e vinho.
transgredindo a imensidao.™

I QUIROGA, Helder. Poesia Antes do Sol, publicada na revista Existir, México - Marco de 2002.
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Por outro lado, existem elementos, como o ritmo, que nos auxiliam na compreenséo
das noc¢des de tempo e espaco na linguagem poética. Porém, a discussdo sobre a relagdo
tempo e espaco como elementos de interlocucdo poética no cinema sera abordada com mais
propriedade nos capitulos posteriores.

O ritmo é o motor propulsor que conduzira o processo de desenvolvimento
narrativo. A poesia faz uso do ritmo para gerir suas formas de expressdo e,
consequentemente, a forma de suas imagens. As dimensdes de tempo se ddo pela utilizacdo
do espacgo das palavras e na sucessdo de sentidos entre elas. A combinacdo sonora e a
dimensdo de sentido entre as palavras ndo sé recriam o tempo narrativo como induzem
nossa leitura do poema.

No Cinema, isto é percebido pela clarividéncia como estdo compostos os elementos
cinematograficos e na fluidez em que transcorrem as informacGes contidas na montagem
das sequéncias. No inicio do filme Rashomon (1950), do diretor japonés Akira Kurosawa, a
confluéncia entre os elementos ocorre quando o Lenhador (interpretado pelo ator Takashi
Shimura) esta caminhando na floresta despretensiosamente em busca de lenha. A camera na
mao € uma caracteristica pontual que d& um efeito impressionista recriando a atmosfera de
contemplacdo na qual esta inserido o personagem diante da floresta que o cerca. As arvores
s&o iluminadas pela luz do sol e refletem as sombras das folhas no rosto do personagem. E
uma seqliéncia em que a dosagem dos cortes dos planos busca traduzir a dindmica dos
passos e olhares do Lenhador pela floresta.

De forma resumida, o argumento de Rashomon se define como sendo a trama
policial do assassinato de um homem, contado pelas versdes de um Padre, de um Lenhador,
de uma Mulher, de um Bandido e de um morto (através de um médium). A parte central do
filme € uma histdria relatada por quatro pessoas, de formas distintas. Configura-se como
elemento da tragédia as relagcBes que permeiam o triangulo diegético entre o Bandido, a
Mulher e o Marido. Quase sempre os fatos sdo relatados do ponto de vista de um dos
envolvidos cujas interpretacdes sobre os fatos ndo coincidem.

A utilizag&o de campos e contra-campos procura envolver o espectador na gama de

sentidos que se compde na relacdo entre o Marido, a Mulher e o Bandido.

O filme esta repleto de composicBes triangulares magistrais, muitas vezes uma
seguindo a outra, o quadro contendo a Mulher, Marido, Bandido, mas sempre em
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diferentes relacionamentos composicionais um em relacdo aos outros. Quando 0s
criticos japoneses mencionam a técnica de “cinema mudo” de Kurosawa, referem-
se & sua grande confianga na composicdo — que nesse filme se tornou e ainda
continua sendo, um dos elementos mais fortes de seu estilo cinematogréafico. 12

Outro aspecto que incorpora elementos poéticos na imagem filmica se d& pela
conjugacéo entre a cenografia, a luz e as cores como forma de representacéo estética. Nos
primordios do cinema, devido & inexperiéncia técnica, os cineastas realizavam as filmagens
sempre com a camera estatica, imdvel. Essa convencdo forgava os autores a explorarem
com criatividade o universo interior do plano filmico, ou seja, dedicavam-se os esfor¢os na
modernizacdo e incremento dos cenérios e efeitos visuais como forma de valorizacdo da
narrativa e da imagem cinematogréafica. A este procedimento de linguagem denominamos
montagem dentro do plano que buscaremos aprofundar no proximo capitulo, que tratara da
montagem poética. Porém, a montagem dentro do plano pode ser visualizada pela
composicdo dos elementos cénicos tais como: luz, cenario, figurino, objetos de cena, e sua
automaética organizacdo com o conjunto das acOes dos atores, dos efeitos visuais e dos
movimentos de camera. E denominada montagem dentro do plano toda a organizagéo dos
elementos cinematograficos presentes no enquadramento filmico.

Por exemplo, em Gritos e Sussuros (1972), de Ingmar Bergman, a composi¢do dos
enquadramentos e das sequiéncias entre as cenas alternam-se com as cores branco, cinza e
vermelho destacadas na cenografia e nos figurinos, buscando tornar visivel a angustia
representada nas complexas relagcdes familiares. A luz e a fotografia, também tém como
funcdo acentuar o contraste entre o branco, que vem representando a paz, a serenidade, a
sobriedade, em contraponto com o vermelho, que simboliza a insanidade, a paixdo e o
sangue. Cada elemento de cor e luz também representa um signo cuja fungdo é expressar
uma vertente estética a ser valorizada cinematograficamente.

Outras relagcbes simbolicas podem se dar na combinacdo de cores, vendo-se iSsO

inclusive ao longo da histéria:

As cores vermelho e branco hd muito tém sido consideradas rivais tradicionais (e
muito antes da Guerra das Rosas). Mais tarde essas cores se movem em direcdo a
tendéncias sociais ( ao lado da representacdo das divisdes, em situagdes
parlamentares, entre “direita” e “esquerda”). Brancos foram o0s emigrados e

12 RICHIE, Donald. Os Filmes de Akira Kurosawa. p.77.
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legitimistas tanto na Revolugdo Francesa quanto na Russa. Vermelho ( a cor
favorita de Marx e Zola) é associado & revolucdo. Mas mesmo neste caso ha
“violagBes temporarias”. No final da Revolugdo Francesa, 0os sobreviventes da
aristocracia, os mais violentos representantes da reacdo, iniciaram a moda de usar
lencos e gravatas vermelhas. Foi também nessa época que a aristocracia francesa
adotou um penteado que mostrava a nuca. Este penteado, lembrando remotamente o
do Imperador Tito, além de uma semelhanca acidental. Essencialmente, era um
simbolo do implacavel 6dio contra-revolucionario, porque tinha a intencdo de
lembrar constantemente as nucas raspadas dos aristocratas condenados a guilhotina.
E também os lencos vermelhos, em memoria aos lengos de pescoco que enxugavam
0 sangue das “vitimas da guilhotina” — uma lembranca que gritava por vingancga por
parte de todos 0s usuarios simpatizantes. 2

Além disso, a relacdo entre cenario, luz e cores faz parte do que chamamos de
composicdo de cena, ou seja, a maneira como serdo estruturados os elementos dentro do
quadro a fim de imprimir na fotografia mais ou menos sentido e expressividade.

Outro elemento que impulsiona a concepcdo do poetico no cinema é a relacdo
estabelecida historicamente entre 0 som e a imagem. No principio, os filmes eram
projetados e seguidos de um acompanhamento de orquestra, ou, piano. Posteriormente,
através das evolucdes tecnoldgicas e das investigacfes sobre as técnicas de linguagem, o
cinema adquiriu em sua estrutura a sonoridade, ou seja, foi possivel conjugar, juntamente
com a pelicula o que chamamos de uma pista de audio.

Esta inovacao técnica do cinema trouxe novas formas de compreenséo da linguagem
e dos proprios rumos da entdo incipiente industria cinematogréfica, pois ndo sé atribuiu
novas formas de percepcdo estética a imagem, como redefiniu a postura do mercado
cinematografico e sua relacdo com a elaboracao narrativa dos filmes. Neste periodo, foram
diversas as manifestacGes contra e a favor dos filmes sonoros. Desde protestos realizados
por astros do cinema mudo, que gradualmente foram perdendo seus empregos, até analises
criticas sobre a utilizacdo artistica do som no cinema, como € o caso da Declaragdo Sobre o
Futuro do Cinema Sonoro (1928) produzido pelos tedricos e cineastas russos S.M
Eisenstein, V.1. Pudovkin e G.V. Alexandrov, em que se estabelecia uma preocupacgdo com

as novas formas de utilizacdo da estrutura sonora no cinema.

Gravacdo de som é uma invencdo de dois gumes, e € mais provavel que seu uso
ocorrerd ao longo da linha da menor resisténcia, isto é, ao longo da linha da
satisfacdo da simples curiosidade.

3 EISENSTEIN, Sierguei. O Sentido do Filme. p. 95.
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Em primeiro lugar, havera exploracdo comercial da mercadoria mais vendavel, os
FILMES FALADOS. Aqueles nos quais a gravacdo do som ocorrera num nivel
naturalista, correspondendo exatamente ao movimento da tela, e proporcionando
uma certa “ilusdo” de pessoas que falam, de objetos sonoros etc.

Um Primeiro periodo de sensagdes ndo prejudica o desenvolvimento de uma nova
arte, mas o segundo periodo é perigoso neste caso, um segundo periodo que
substituira a virgindade e pureza efémera desta percepcdo inicial das novas
possibilidades técnicas, e reivindicara um estagio de utilizacdo automatica por
“dramas muito refinados” e outras interpretac6es fotografadas de um género teatral.

Usar 0 som deste modo destruiré a cultura da montagem, porque cada ADESAO do
som a uma peca de montagem visual aumenta sua inércia como uma peca de
montagem, e aumenta a independéncia de seu significado — e isto sem divida
ocorrerd em detrimento da montagem, agindo em primeiro lugar ndo sobre as pegas
da montagem, mas em sua JUSTAPOSICAO."

De certa forma, os teoricos russos tinham clareza sobre as l6gicas de mercado que ja
se impunham sobre a arte cinematogréfica, pois prenunciaram a existéncia dos atuais filmes
comerciais que adotam 0 som no cinema como um instrumento naturalista de projecdo da
realidade. Percebemos também, que de algum modo o elemento da montagem, que
abordaremos no capitulo posterior, ja se estrutura como a principal ferramenta tedrica para
a analise sobre as novas formas de emprego do som no cinema, pois de algum modo este
sera, sem davida, o principal instrumento de elaboracdo de significados na relacdo entre
imagem e sonoridade.

Na compreensdo sobre a aplicacdo do som na construgdo de uma imagem poética
podemos perceber, ndo sé a gama de associa¢Ges possiveis entre a natureza do som em sua
relagdo com a imagem, como o estabelecimento de novos vinculos sensitivos. Por exemplo,
quando em Apocalipse Now (1979), o diretor Francis Ford Coppola propde a fusdo das
hélices de um helicéptero com um ventilador de teto, ndo estd somente sobrepondo imagens
e sua relacdo metaférica, estd concomitantemente associando o som das hélices do
helicdptero ao barulho provocado pelo ventilador de teto de maneira a simbolizar o drama
das inquietacdes vividas pelo protagonista do filme.

Outro exemplo esta na contraposi¢éo entre a trilha sonora e 0s ruidos na composi¢ao
atmosférica e narrativa da imagem, ou seja, quando mediante a acdo dramética de um

personagem ou objeto, incluimos determinados elementos sonoros, podemos estar

“ EISENSTEIN, Sierguei. A Forma do Filme. p. 225.
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subjugando ou valorizando a aplicacdo desta acdo no processo de composi¢do narrativa do
filme. Quando Kurosawa, no episodio intitulado A Nevasca, do filme Sonhos, que é quase
todo filmado em slow, valoriza 0 som da respiracdo ofegante dos alpinistas que estdo
perdidos na montanha, estd naturalmente buscando intensificar a no¢do de desorientacéo
espacial e do cansaco em que estdo submetidos os personagens. J& no final, quando os
alpinistas redescobrem o caminho do acampamento e o sol se abre, surge na seqiiéncia uma
trilha de orquestra anunciando a libertacdo do processo de angustia dos personagens.

Desta forma, percebemos que o som é também um elemento importante para
composicao poética da imagem, pois possibilita a impulsdo de densidades e relacfes entre,
de um lado, o suporte imagético produzido pela cdmera e a atuacdo, e, de outro, a gravacao
de som direto e da mixagem na elaboracdo dos significados multiplos que o som pode
atribuir a imagem.

Sendo assim, percebemos que as discussdes em relacdo ao tema da imagem poética
no cinema sao complexas. Porém, podemos afirmar que a imagem poética no cinema é
fruto da valorizacdo do plano filmico em correlacdo entre a montagem dos componentes
sonoros, dramaticos e cenograficos que se relacionam sob os auspicios de determinada
narrativa. Dada a importancia dos elementos que estardo sendo compostos e conjugados
com recursos de linguagem, o cineasta e sua equipe poderdo, mediante suas habilidades,
expressar, no ambito da poeticidade, 0s sentimentos e vivéncias que representardo 0s
personagens ou a histdria a ser relatada em seus filmes.

Desta forma, podemos dizer que a imagem poética pode ser considerada como
prelidio para a consumacdo de um Cinema Poético e, por outro lado, fruto do
encadeamento entre a ldgica da montagem e a impressdo subjetiva de cada profissional
representado por seu oficio (fotdgrafo, cendgrafo, diretor, sonoplasta, etc...), no ato da
realizacdo e elaboracdo dos componentes imagéticos impressos no plano cinematografico.

A imagem € o elemento de base para construcdo de um dialogo entre o cinema e a
linguagem poética. E a partir dela que poderemos compreender as realidades que se
consumam em cena, assim como a forma como conduzirdo a um andamento especifico por

onde caminham os percursos da narrativa cinematogréafica.
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Diversos sdo os aspectos ligados a composicdo poética no cinema, dentre eles a
prépria concepcdo de montagem, a qual relacionamos acima, que buscara fundir as no¢oes
de tempo e espaco, ritmo e cenério (ou locagéo), direcdo e roteiro, a fim de compor o0s
elementos cinematogréficos em fungdo de uma possivel narrativa poética. A montagem,
como veremos adiante, é tida como um conceito polémico, mas de certa forma essencial
para a estruturacdo dos elementos proprios da linguagem cinematogréfica e sua fruicdo

estética.



29

MONTAGEM

Na poesia, assim como no cinema, a forma como se constitui 0 ordenamento entre
os sentidos de uma narrativa, se desencadeia através do posicionamento das palavras e de
elementos que componham uma agdo, sejam eles ordenados de maneira criativa e coesa, ou,
independentes e alegoricos. O conceito de montagem no cinema € uma matéria polémica e
encantadora. Diversos debates tedricos ja foram travados em torno deste tema, em que para
uns, a montagem é analisada como uma das ferramentas de composicao de um filme, e para

outros, é considerada como um dos principios elementares na constitui¢cdo do cinema.

Achamos importante esclarecermos alguns fundamentos a respeito do conceito de
montagem. Embora haja davidas a respeito das distingbes entre efeitos, trucagens e
montagem, no trabalho que realizamos nesta investigacdo consideramos a montagem um
elemento de articulacdo entre os diversos componentes que constituem a cinematografia,
sejam eles técnicos, pertencentes aos fundamentos de linguagem, ou provindos de um
processo de inovacgdo tecnoldgica. A montagem €, inclusive, um conceito tedrico que
norteia as atividades dos atuais editores e projetistas de efeitos especiais. Desta forma, o
processo de montagem age de forma incisiva nas trés fases primordiais para obtencdo de

uma obra artistica: o roteiro (idéia), a realizacdo (producdo) e articulacdo (edigéo).

A montagem é o principio que rege a organizacdo de elementos filmicos visuais ou
sonoros, ou de agrupamentos de tais elementos justapondo-os, encadeando-os e/ ou
organizando sua duragéo *°

Desta forma, percebemos que a nogdo de montagem extrapola os limites
estabelecidos pelo corte na tradicional moviola. A montagem esta presente desde o
processo de producdo de um roteiro aos programas de composicao e edicdo de imagens
digitais.

Embora, atualmente, o corte ainda seja utilizado como sendo uma das principais
ferramentas para se estabelecer uma relacéo entre planos e significados no cinema. Porém,
0 que buscamos defender como montagem, emana de um processo de articulacdo entre

elementos cinematograficos e suas materialidades, ou podendo, também, proporcionar a

5> AUMONT, Jacques. A Estética do Filme. p. 62.
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criacdo de significados e expressOes estéticas na construcdo de uma narrativa
cinematografica.

No dialogo entre o cinema e 0 poético, percebemos a presenga da montagem como
uma das principais vias para a criagdo de sentidos. Buscaremos abordar algumas reflexdes
sobre o conceito de montagem filmica e sua relagdo com o poético. Considera-se
importante para a melhor compreensdo do tema, que abordemos o conceito de montagem
cinematografica a partir de uma nocdo ampliada, em que se define enquanto ordenamento
de componentes cinematograficos e sucessdo distinta entre planos de um mesmo filme.
Entende-se que toda e qualquer aplicacdo de métodos na realizacdo de um filme, constitui
uma perspectiva particular dos seus realizadores, ou seja, 0 chamado carater estilistico.

Cada vertente tedrica acompanha movimentos histéricos do cinema. Em cada
movimento, o conceito de montagem, aliada & questdo do poetico, tem se tornado uma
ferramenta de transgressdo e aperfeicoamento da linguagem no cinema. Desta forma,
procuramos compreender a montagem como elemento de composicao poética. A montagem
sera considerada, entdo, ndo como intervencdo na moviola, mas como método de

combinacdo e organizacao de signos representativos, visuais € sonoros.

A montagem é um conceito artistico aplicavel a todas as artes. Pode ser considerado
como um processo de interferéncia seletiva que vem desde a escolha das matérias-primas a
serem utilizadas, a composicdo de cada elemento artistico na criacdo de sentido e

significado de uma obra.

Na relacdo que se estabelece para a feitura de um poema h& combinacdo de palavras
e sons que se entrecruzam gerando sentidos e imagens. Essas imagens que denominamos
poéticas contém, em si, infindaveis sentidos, tantos quantos forem possiveis, enquanto séo
infinitas as leituras. Na poesia, as palavras tém funcdo estrutural, ou seja, € a partir de sua
combinagdo que se constitui o sentido sobre o tema abordado em cada poesia. Sendo assim,
0 poeta, enquanto criador, verte-se em um arquiteto das palavras e com elas vai edificando

sentidos e significagdes em seu poema que fomentam a imaginacdo do leitor.

A natureza do poema é sugestiva, por isso ocorre a utilizacdo de metaforas para
composicao de um organismo poético. Podemos dizer que as palavras em um poema nao

dizem o que sdo, mas sugerem o que poderiam ser.
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No cinema, este principio de articulacdo dos sentidos se da de maneira diferenciada,
ou seja, 0s sentidos se estabelecem pela composicdo e ordenamento dos elementos
cinematograficos mediante sua fungdo narrativa. Embora tenha havido tentativas de se
instituir elos entre o suporte tedrico lingiistico e o cinematografico, ndo se pode estabelecer
um quadro comparativo entre a natureza da palavra e da imagem cinematografica, pois cada
signo tem uma estrutura de significagdo distinta. Vejamos a andlise do cineasta Ruy Guerra,

em entrevista a revista Cinemais, sobre a natureza do signo cinematografico:

A base da questdo do Pasolini é que ele questiona o signo cinematografico — e nds
ndo podemos falar de poesia sem termos pelo menos um dos elementos chaves da
poesia, que parece ser a questdo daquela figura de linguagem em que se baseia toda
a poesia, que € a metafora, um objeto que significa uma coisa, mas que € usado, ndo
no seu sentido literal, mas no sentido figurado. A metafora se baseia no signo
lingliistico, um grande erro dos tedricos, em geral dos teéricos até os anos 60 (até
hoje inclusive, mas basicamente até os anos 60), pois a partir dai a semiotica
avangou suficientemente para elucidar uma série de percursos em que se procurava
um mimetismo entre a linguagem cinematografica e a linguagem falada e escrita.
Quer dizer, se encarava o0 cinema como uma possivel existéncia de uma gramatica,
que entdo permitiria usar métodos linglisticos diretamente no cinema. Isso foi
facilmente desmentido, facilmente depois de quase seis ou sete décadas de
pesquisas semioticas, quando se identificou que o signo cinematografico € um
signo completamente diferente do signo linglistico, quando isso se tornou
absolutamente consensual. E é diferente em que sentido? No sentido que o signo
lingliistico tem um significante que leva ao significado, quer dizer, a palavra gato
leva ao conceito de gato, enquanto no cinema a imagem gato que leva ao gato, quer
dizer: o proprio significante é o significado, a partir dai a questdo da metafora
torna-se extremamente dificil. *°

O comentario feito por Ruy Guerra ndo sé nos remete ao amago das discussdes
sobre a natureza do poético no cinema, como consegue tracar um paralelo conceitual entre
0 carater dos signos escritos e imageticos. Nao se recusando a ampliar a discussao sobre a
relacdo montagem e metafora, mas num processo de interferéncia seletiva das imagens, o
autor pode produzir certas dualidades de interpretacdo ao posicionar a imagem de um gato
associado a um homem ou um cdo. De certa forma, a metafora no cinema ocupa um lugar
de significacdo que ndo se destina somente a sugerir 0s rumos das agdes em uma narrativa,
mas busca, além disso, participar do ato de revelacdo dos signos que representam, de algum

modo, os significados possiveis de uma cena ou sequiéncia narrativa. Isto quer dizer que,

8 GUERRA, Ruy, em entrevista a revista Cinemais N°: 33.
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quando o diretor Pier Paolo Pasolini, na cena final de Teorema (1968), filma a imagem de
um homem nu correndo e gritando entre montanhas de minério, ele ndo esta somente nos
apresentando a imagem de um homem desprovido de suas vestes, mas buscando revelar os
possiveis sentidos de seu teorema narrativo, cuja composicdo sé se dara por completa no
ato de revelagdo das angustias existenciais do personagem e de todos aqueles que, de algum
modo, sentem a inconformidade da paix&o e suas formas incompletas de manifestacdo na

modernidade.

Um dos primeiros teéricos e cineastas que buscou de algum modo definir o conceito
de montagem poética no cinema foi 0 russo Sergei Eisenstein. Para o cineasta, também
conhecido como tedrico da montagem, este conceito surge pela idéia de conflito entre duas
acOes, ou, fendbmenos artisticos. Eisenstein considera a arte como forma de evidéncia de

conflitos:

...a arte ndo se reduz ao registro ou imitacdo da natureza; que arte é conflito; é a
escritura dos sonhos sonhados pelo artista; que arte é o conflito entre a
representacdo de um fendmeno e a compreensdo e o sentimento que temos do
fendmeno representado; € uma representacdo que toma os elementos naturais do
fendmeno representado e cria com eles a lei orgénica da construcdo da obra; que
arte é o conflito entre a l6gica da forma organica e a l6gica da forma racional.'’

Neste trecho, podemos dizer que Eisenstein nos apresenta um modelo de aplicacdo
da montagem como principio dialético, ou seja, cada cena so tera sentido quando parte de
um filme, mas por sua vez, cada filme s6 serd& completo quando vislumbrar em sua
composicdo o0 encadeamento coerente entre suas cenas. A construgdo da narrativa
cinematografica se estrutura pela forma como sao dispostos os elementos ritmicos, métricos
e conceituais. Percebemos que, de um modo, a narrativa filmica transcorre pela reunido
sistematica entre planos e sequéncias, criando sentido e expressividade, de outro,
desenvolve-se dentro do proprio plano na reunido e organizacdo dos elementos
cinematograficos (cenério, atores, luz, figurino, etc...) que compdem a cadeia de sentidos e
movimentos que ocorrem dentro do quadro filmico.

No cinema, um infimo fendbmeno da natureza pode ser representado como uma

cena. Assim, temos uma sequéncia, conjunto de cenas, uma cena, conjunto de planos, um

" EISENSTEIN, Sergei. A Forma do Filme. p. 07.
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plano, conjunto de fotogramas e uma tomada, repeticdo dos planos filmados quantas vezes
o diretor achar necessario. Um filme é o somatério de todos estes elementos e suas

manifestacOes ritmicas, draméticas e artisticas.

Assim, 0 cinema é capaz, mais do que qualquer outra arte, de revelar o processo
que ocorre microscopicamente em todas as outras artes. O menor fragmento
“distorcivel” da natureza é o plano; engenhosidade em suas combinacfes é
montagem.™®

Dentro de um plano, assim como, em uma seqléncia, existem fatores que
determinam a intensidade dos sentidos cinematograficos. Dentre eles, a proeminente
relagdo entre o espaco e o tempo. Para Deleuze, os entrelacamentos discursivos nas
imagens sdo considerados momentos narrativos, em que nog¢des de montagem se antecipam
na relacdo entre o tempo narrativo real e o tempo cinematografico, e entre espaco real e
espago filmico. Desta forma, a no¢do de tempo e espaco no cinema é levada a cargo
historicamente com o advento da montagem.

A evolucdo do cinema, a conquista de sua propria esséncia e originalidade foi
alavancada pela montagem, a camera movel e a emancipacdo de uma tomada que
se separa da projecdo. Entdo o plano deixa de ser uma categoria espacial para
movimentar-se temporalmente; e o corte sera um corte moével em vez de imével.®

O espaco e o tempo cinematografico sdo elementos fundamentais para se
estabelecer uma relacdo com a linguagem poética. Quando percebemos que se acentua um
momento dramatico num filme, provavelmente é porque ha indicios de mudanca espacial e
temporal do mesmo. A nocdo de ritmo esta estritamente ligada & nocdo de tempo, assim
como, a nogdo de movimento é indissociavel da nocéo de espaco cinematogréfico. Quando
em 2001 — Uma Odisséia no Espaco (1968), o diretor Stanley Kubrick propde que um
homem pré-histérico, apds descobrir que um 0sso poderia se tornar um habil instrumento
de guerra, ele o atira ao céu, neste momento, o diretor esta propondo que 0 0sso se torne

um signo de interlocucdo espaco temporal. A partir da acdo do corte, passamos do 0sso em

18 EISENSTEIN, Sergei. A Forma do Filme. p. 17.
¥ DELEUZE, Gilles. A imagem movimento — Cinema 1. p.16.
8 TARKOVSKI, Andrei. Esculpindo o Tempo. p. 142.
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slow lancado ao céu, para uma estacdo espacial peregrinando no espacgo. Ressaltamos que
tanto o 0sso atirado pelo homem primitivo, quanto a estacédo espacial obedecem a um ritmo
semelhante ao da trilha sonora pontuando a mudanca de espaco e tempo através da elipse
cinematografica onde 0 0sso € seu elemento simbdlico.

Outro exemplo pode ser notado na sequtiéncia do filme Morangos Silvestres (1957),
de Ingmar Bergman, em que num momento de recordagdo o personagem do professor
peregrina pelas memorias de sua vida reconstruindo sua relacdo com o passado. Numa
sequéncia especifica, vemos o professor adentrando a sua velha casa onde alguns de seus
parentes festejam o aniversario de um tio num passado distante. Neste momento, a caméra
assume o papel de narrador e revela o ato incestuoso da prima que deixa de amé-lo e o trai.
Além de propor uma reflexdo de cunho psicologico, demonstra claramente como em um
filme podemos sugerir e apresentar as possiveis e ilimitaveis relaces a serem estabelecidas
entre espaco e tempo, pois o corte, 0s movimentos de cAmera ou a tradicional fuséo ajudam
a desenhar o esquema narrativo que propde o autor.

As relagOes entre signos, significantes e significados podem ser potencializadas
pelas formas como sdo estabelecidas as analogias entre imagens distintas ou semelhantes.
Deste modo, a montagem terd um papel fundamental, pois através do corte serd possivel

vislumbrar as potencialidades dessas associacoes.

A montagem, esse fendmeno suturador, ocupa um lugar de destaque nas teorias €
reflexdes a respeito dos filmes quando ela deixa de ser pensada como ponto
terminal. Ao se valorizarem as idéias, manifestas pela criagdo, o carater seletivo da
atividade levaria a determinadas escolhas que possibilitariam 0 momento no qual a
montagem procede as suturas necessarias para gque possam emergir associacoes
novas e originais.?’

Embora esta ideia de montagem tratada por Eisenstein esteja relacionada a
complexa juncao entre planos opostos ou semelhantes, em sua propria obra percebe-se que
sdo diversas as abordagens sobre as ramificacdes do conceito de montagem no cinema,
podendo estender-se aos processos de montagem do som e sua interface com as imagens
do cinema, a montagem como elemento de profusdo artistica da cultura japonesa e a
montagem como processo de constituicdo de significado das cores na fotografia

cinematografica.

20| EONE, Eduardo. Reflexdes sobre a montagem cinematografica. p.24.
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Para o cineasta e teorico Andrei Tarkovski, a montagem néo é tida como elemento
fundamental da linguagem cinematogréafica, quanto menos de um possivel cinema de
montagem, ou seja, um cinema cujas intencfes narrativas estejam estritamente atreladas a

noc¢do do corte e da associagdo de imagens.

A idéia de “cinema de montagem” — segundo a qual a montagem combina dois
conceitos e gera um terceiro — parece-me, mais uma vez, incompativel com a
natureza do cinema. A interacdo de conceitos jamais podera ser objetivo
fundamental da arte. A imagem estd presa ao concreto e ao material, €, no entanto,
ela se lanca por misteriosos caminhos, rumo a regiGes para além do espirito — talvez
Puchkin se referisse a isso quando disse que “A poesia tem que ter um qué de
estupidez”.

O principio no qual Tarkovski se apbia € de que, no cinema, 0s sentidos sao
propostos pela natureza das imagens, e ndo do seu ordenamento. Pensar na imagem
cinematografica é refletir sobre o ritmo de um filme, e sendo assim, o processo de maior
importancia fica a cargo da producdo das imagens que serdo, posteriormente, trabalhadas e
montadas.

Para Tarkovski, a questdo do ritmo e do movimento cinematografico esta atrelada a
natureza das imagens registradas, ou seja, 0 que ele mesmo denomina como sendo a

“Pressdo do Tempo” no espaco filmico, dentro do plano.

No cinema, o ritmo é comunicado pela vida do objeto visivelmente registrado no
fotograma. Assim como se pode determinar o tipo de corrente e de pressdo
existentes num rio pelo movimento de um junco, da mesma forma podemos
identificar o tipo de movimento do tempo a partir do fluxo do processo vital
reproduzido na tomada.?

Porém, a idéia de ritmo na qual Tarkovski se apodia esta diretamente ligada a uma
tipologia de cinema, ou seja, um cinema cujo sentido é deixar a realidade penetrar no filme
através da imagem. Um exemplo claro da aplicacdo deste conceito esta presente na grande
parte dos documentarios e filmes que tém compromisso com a verdade dos fatos abordados.

A busca por conduzir o cinema a um dialogo com fendmenos préprios da realidade,
¢ 0 que motiva boa parte dos tedricos e cineastas, que defendem o fluxo natural das

imagens na construcao filmica. Pensar em cinema como suporte artistico, requer que nos

2 TARKOVSKI, Andrei. Esculpindo o Tempo. p. 135.
22TARKOVSKI, Andrei. Esculpindo o Tempo. p. 142.
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submetamos aos processos pelos quais um filme busca estabelecer sua relacdo de afinidade
com a vida real. Para Bazin, a no¢do de “transparéncia” no discurso filmico valoriza a

representagdo artistica enquanto elemento de constitui¢do da ilusdo com a realidade.

Qualquer que seja o filme, seu objetivo é dar-nos a ilusdo de assistir a eventos reais
gue se desenvolvem diante de nds como na realidade cotidiana. Essa ilusdo
esconde, porém, uma fraude essencial, pois a realidade existe em um espaco
continuo, e a tela apresenta-nos de fato uma sucessdo de pequenos fragmentos
chamados “planos”, cuja escolha, cuja ordem e cuja duragdo constituem
precisamente o que se chama “decupagem” de um filme. Se tentarmos, por esforco
de atengdo voluntéria, perceber as rupturas impostas pela camera ao desenrolar
continuo do acontecimento representado e compreender bem por que elas nos sdo
naturalmente insensiveis, vemos que as toleramos porque deixam subsistir em nds,
de algum modo, a impressao de uma realidade continua e homogénea. %

Sendo assim, de acordo com Bazin, o cinema busca tornar-se palco das ilusdes, ou
realidades, projetadas por seu criador. O cineasta fomenta, desta forma, a producdo de
filmes que tenham como principio envolver o espectador no emaranhado de sentidos
submersos no imenso oceano que é a linguagem cinematografica. O cinema é considerado
enquanto instrumento de realizagdo de fantasias, ou seja, para Bazin, os filmes devem ter a
capacidade de dissimular seus procedimentos de constru¢do narrativa. Desta maneira, 0
cinema deveria adotar um procedimento de montagem gue ndo permitisse ao espectador
perceber os métodos de linguagem utilizados para realizacédo de seus filmes.

Portanto, podemos dizer que para Tarkovski o cinema deve se ater a capacidade de
orientacdo diegética a partir da natureza narrativa das imagens. Ja o tedrico Bazin, propde
uma visdo complementar, em que o cinema tenha como misséo tornar-se um instrumento de
conducéo do olhar do espectador a um universo onde a realidade seré projetada na tela.

As perspectivas adotadas por Eisenstein, Tarkovski e Bazin, buscam de algum modo
relacionar a montagem, de maneira positiva ou negativa, ao processo de debate sobre a
natureza do cinema e suas formas de expressao.

No entanto, o que procuramos estabelecer como montagem esta atrelado a um
conceito amplo e unificador. Percebemos a montagem ndo como elemento de justaposi¢ao
entre planos distintos, ou como mecanismo de alienacdo sobre a linguagem do cinema, mas

sim, como principio capaz de relacionar, num mesmo filme, elementos de linguagem (fades

2 BAZIN, André. Orson Welles. p. 66.
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—in/out, close, planos — PA, PD, PG, etc...) aliados a técnica profissional (fotografia,

cenario, figurino, direcdo roteiro, luz, som, etc...) e compreensao tematica dos filmes.

Observemos, entre outras coisas, que essa definicdo ndo contradiz aquela colocada
por Christian Metz, para quem a montagem “no sentido amplo” é a “organizacao
combinada das co-ocorréncias sintagmaticas na cadeia filmica”, e que distingue trés
modalidades principais de manifestagdo dessas relacdes “sintagmaticas” (=rela¢bes
de encadeamento):

- a “colagem”(de planos isolados uns com o0s outros);
- 0 movimento de cAmera;
- a co-presenca de varios motivos num mesmo plano.?

Na relacdo com a linguagem poetica, podemos distinguir a atuacdo da montagem
como a forma pela qual sdo dispostos os elementos filmicos de maneira criativa, sensivel e
coerente. No caso do filme Rashomon do diretor Akira Kurosawa, a montagem tem um
papel fundamental para criacdo de uma narrativa poética. No Japdo medieval, uma mulher é
violentada e tem seu marido assassinado. A historia, que envolve varios personagens, €
contada segundo o ponto de vista de cada um dos envolvidos. O filme desconstroi o que
poderia ser uma trama tradicional de samurais, reconstituindo, através da montagem, um
crime por meio de diferentes e conflitantes versdes.

No momento em que a historia se encaminha para um desfecho, Kurosawa relne
todos os personagens em uma mesma cena e trabalha com a nocéo de plano e contra-plano
para demonstrar o conflito existente entre as verdades e suas versdes. A montagem é
simples, o diretor dispde apenas do tradicional corte seco, para criar uma relagédo de
composicao triangular, induzindo o espectador a um circulo vicioso de inverdades. Nota-se
que a forma como séo organizados os flashbacks e a disposi¢do dos planos consumam-se de
forma poética, pois inverte a ldgica da narrativa tradicional do cinema de Hollywood e
conduz o espectador a um processo de reflexdo semelhante ao de compreensdo da poesia,
ou seja, de descobrir, ou, desnudar os fundamentos da trama revelando as estratégias
cinematograficas utilizadas.

Outro exemplo da atuacdo da montagem como elemento estrutural na relacao entre
0 cinema e 0 poético, esta presente no filme Os Amantes do Circulo Polar (1998), de Julio

Medem, em que a construgdo narrativa trabalha com trés linhas temporais: o futuro, o

2 AUMONT, Jacques. A Estética do Filme. p. 62.
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passado e o presente na relagéo entre os personagens Ana e Otto. A composi¢do temporal
torna-se presente quando utilizada de maneira criativa. O diretor Julio Medem compde as
linhas temporais do filme de maneira a criar uma atmosfera poética, pois induz o
espectador a pensar o filme como um quebra-cabeca unindo passado com futuro e presente
com passado. Outro elemento € a relacdo entre os nomes dos personagens (Ana & Otto) que
definem um palindromo e, desta mesma forma, define-se a estratégia narrativa do filme,
pois pode ser visto, ou lido, do inicio ao fim e do fim ao inicio sem provocar grandes
distor¢Bes no entendimento da narrativa. Os dialogos em off também contribuem para o
rompimento do sentido cronoldgico da histéria e remete a uma espécie de sinestesia
cinematografica, aliando som e imagens dissonantes como um palindromo narrativo
provocado pelo recurso de montagem.

Podemos tambem, levar em consideracdo aspectos que interligam a montagem
enquanto fundamento que estrutura as relacdes entre: o figurino e o cenario, a fotografia e
luz, os didlogos e a sonoplastia, o roteiro e a dire¢do, a interpretacdo e 0 espaco, 0 ritmo e a
harmonia e dai em diante. Se concebermos a montagem como combinacdo de elementos
préprios da linguagem cinematografica, devemos entender suas proporc¢des e dimensées no
didlogo com o poetico.

Pensando na interlocucdo entre poesia e cinema, surgiu na década de 60 o
movimento denominado Cinema de Poesia. Conhecido por agregar cineastas
experimentalistas como Luis Bufiuel, Pier Paolo Pasolini, Angelo Antonioni, dentre outros,
esta vertente histérica se destacou no desenvolvimento do debate sobre a linguagem
cinematografica.

Enquanto a poesia foi submetida a um sistema morfoldgico que buscava determinar
as razoes de suas origens e configuragdes, o cinema, por sua vez, foi buscar um fundamento
tedrico que se destinasse a compreender a natureza de sua linguagem, talvez uma certa
gramaética em relacdo com a literatura, e, se seria viavel pensar em uma possivel lingua do
cinema. Mas, como vimos anteriormente no comentario do cineasta Ruy Guerra, esta
tentativa ndo foi bem sucedida devido a distingdo ente o signo linguistico e o
cinematografico.

Ao contrério dos formalistas russos, 0 movimento do Cinema de Poesia ia contra a

concepcao de um “Cinema do Espirito” em que se buscava reconstituir as particularidades
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do pensamento do autor a partir de sua obra. Na realidade, procurava-se enfatizar, cada vez
mais, uma tradicdo técnico-estilistica®®, em que cada diretor detinha uma caracteristica
peculiar na realizacdo técnica e conceitual de seus filmes baseada em investigagdes e
experimentacOes cinematograficas. Além disso, apesar de j& ultrapassadas, as teorias dos
adeptos do Cinema de Poesia tinham suas fundamentagdes no pensamento linguistico, em
que se buscava categorizar determinados fatores préprios dos sistemas da linguagem
literaria aplicada ao pensamento cinematografico, no caso, uma possivel sistematizacdo da
linguagem do cinema.

Liderados por Pasolini, os cineastas do Cinema de Poesia tinham como
embasamento a proposta de adocdo de um “Discurso Indireto Livre” no cinema, ou seja, 0
autor se dedicava a construcdo de um personagem cuja funcdo € servir de interlocutor
narrativo entre as percep¢fes de mundo do autor e o ato de revelagdo dos instrumentos de
linguagem.

A presenca da técnica é justificada pelo predominio do estado emocional da
personagem, que interfere na narrativa nao apenas no nivel fabular mas também no
discursivo. A sua personalidade como que desestabiliza o padrdo, introduzindo
ligeiras perturbagdes que bastam para que se produza uma percepgao do veiculo
cinematografico. Existe no cinema de poesia um nivel aparente de metalinguagem,
em que a percepcao da técnica é exigida para que se alcance um segundo nivel
narrativo. E a ruptura na linguagem que denuncia uma diferenca fundamental entre
0 autor e a personagem, revelando a existéncia de duas vozes. A interpretacdo
filmica torna-se indissociavel da sua realizacdo imagética. No cinema de poesia, 0
autor busca o ideal também da poesia na literatura, a intradutibilidade: forma e
conteido amalgamados.”®

Para se relacionar com os filmes do proposto Cinema de Poesia, 0 espectador tinha
de se entregar a um processo de rompimento com as estruturas classicas da narrativa
convencional, ou seja, ndo se ater as tramas hollywoodianas, mas adentrar as entranhas
narrativas de um cinema cuja intencdo era educar o publico e conscientiza-lo das
potencialidades do universo da linguagem cinematografica.

Para isso, filmes como o Cédo Andaluz (1929), do diretor Bufiuel, Deserto Vermelho

(1955), de Antonioni, e Teorema, de Pasolini, trabalhavam com as possibilidades de

% Este termo é utilizado por Pasolini para apontar a relacdo entre o autor e estilo na adocdo de linguagens
artisticas na realizagdo de filmes. Este preceito tedrico tem influéncia do movimento estilistico na literatura. -
ensaio sobre o Cinema de Poesia.

% SAVERNINI, Erika. indices de um Cinema de Poesia — Pier Paolo Pasolini, Luis Bufiuel e Krzysztof
Kieslowski. p.23.
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interpretacdo do espectador, ou seja, entre uma acgao e outra havia espacos cujo principal

interlocutor deveria ser o proprio espectador.

No cinema de poesia, a abertura é enfatizada, chamando o espectador a se
comprometer na interpretacdo. O filme tende a uma profusdo de vazios de
indeterminacdo simulados como vazios funcionais. Isto é, a atualizacdo automatica
a que o espectador foi acostumado, ao invés de conduzir a um resultado univoco,
deixa-o frente a uma construcéo inusual, que Ihe exige uma interpretacio pessoal.?’

Um bom exemplo para ilustrar esta caracteristica do chamado Cinema de Poesia é a
sequéncia do filme O Discreto Charme da Burguesia (1972), de Luiz Bufiuel, em que 0s
personagens se relinem em torno de uma mesa para almocar e as cortinas se abrem para um
publico que esta posicionado nas cadeiras de um teatro. Neste momento o diretor busca néo
sO fazer uma referéncia metalinguistica, como colocar o espectador na posi¢do de olhar
critico e participativo.

A maioria dos filmes produzidos dentro desta Otica tinha o procedimento de
montagem como forma de revelar o ato narrativo e quase sempre era impulsionado pela
tensdo das imagens, das acOes e seu ordenamento herético. Portanto ndo se considerava o
processo de montagem convencional com bons olhos, pois sempre o atribuiam aos
processos alienatorios do cinema comercial. A montagem sé era valida quando eram
engajadas as suas atribuicdes, ou seja, quando tinha como misséo envolver o espectador
num momento de fruicdo estética e politica da arte que estava sendo projetada na tela.

No entanto, apesar de perceber a importancia do movimento do Cinema de Poesia
para construcdo de um modelo tedrico de anélise e realizacdo de filmes, ndo nos ateremos a
esta postura sistematica na analise de Sonhos. Primeiramente, porque queremos vislumbrar
a possibilidade de um cinema poético e de sua capacidade de constituir um dialogo entre
artes partindo da relagdo entre cinema e poesia. Quando se percebe que em um mesmo
suporte artistico, no caso o cinema, ha uma variedade de elementos provindos de outras
artes, podemos dizer que estamos tratando sobre uma forma de poética na linguagem
cinematografica. Em segundo lugar, por que acreditamos que todos 0s debates a respeito de

definicBes sobre a natureza da montagem e da rela¢do entre o cinema e outras artes sao

" SAVERNINI, Erika. indices de um Cinema de Poesia — Pier Paolo Pasolini, Luis Bufiuel e Krzysztof
Kieslowski. p.28.
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complementares e ndo dispares, como nos induzem a pensar em alguns casos. Desta forma,
acreditamos poder apresentar a aplicacdo de um conceito ampliado de montagem e sua
relagdo com a interatividade artistica no processo de analise do objeto desta investigacao.

Desta forma, podemos dizer que séo diversas as atribui¢cdes concebidas ao longo da
historia ao ato de realizacdo da montagem. A montagem, que quase sempre serd definida
por suas funcBes narrativas, pode ter sua cosmologia cinematografica definida pelo
processo de coordenacdo de sentidos, cujo principal objetivo é a construcéo e elaboracédo de
filmes objetivando uma fruicdo estética, ideologica ou comercial, mas que tenham
coeréncia com o método criativo de cada autor.

No cinema, a estrutura narrativa se organiza pela combinacdo de imagens, sons,
efeitos e interpretacbes que se tornam subsidios de revestimento estético buscando
encontrar, no filme acabado, reflexos da producéo e do processo criativo. Segundo o tedrico

e pesquisador Jacques Aumont, a montagem esta atrelada a producao de sentidos.

De fato, qualquer tipo de montagem, qualquer utilizacdo da montagem, €
“produtiva”: a montagem narrativa mais “transparente”, assim como a montagem
expressiva mais abstrata, visam ambas a produzir, a partir do confronto, o choque
entre elementos diferentes, este ou aquele tipo de efeito; qualquer que seja a
importancia, as vezes consideravel em certos filmes, do que estd em jogo no
momento da montagem (isto é, do que a manipulacdo do material filmado pode
trazer com relacdo a concepcéo preliminar do filme) — a montagem como principio
é, por natureza, uma técnica de producéo (de significacdes, de emocdes). Em outras
palavras: a montagem sempre se define também por suas funcées.?®

Podemos distinguir as fungbes produtivas da montagem em trés modalidades

investigativas:

e Func0es Sintaticas — A montagem tem como objetivo estabelecer elos e distingdes
entre os planos, ou seqiiéncias, a fim de construir uma estrutura narrativa coesa e
sintética. O Cinema, enquanto arte, tem como caracteristica a capacidade de
condensar as agdes e os sentidos atribuindo-lhes uma funcdo diegética. A forma
como se estruturam os raccords e os flashbacks sdo exemplos claros da utilizacao

de elementos de linguagem para arquitetar a narrativa de um filme.

%8 AUMONT, Jacques. A Estética do Filme. p. 66.
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e Funcbes Semanticas — assim como todo o0 processo comunicativo de uma maneira
ampla, o cinema, através da montagem, também possui suas funcbes conotativas e
denotativas. Por meio da montagem, o cinema consegue produzir a no¢ao de espaco
filmico e, sendo assim, constituir uma de suas atribuicdes denotativas. O sentido
conotativo de um filme pode ser definido pela forma como serdo dispostos 0s
elementos cinematograficos. Se a montagem for paralela, como no exemplo cléssico
de Intolerdncia (1916) de D.W. Griffith, os sentidos eclodirdo pelo ritmo e
disposicdo dos elementos em cena. Se a montagem for alegdrica, ou, de
comparagdo, como em Outubro (1927) de Eisenstein, o confronto entre planos
distintos provocara um estranhamento e gerara novos significados aos planos
apresentados.

Desta forma, as funcdes semanticas podem ser definidas por infindaveis situacoes,
em que o0 cinema possa atribuir & montagem sentidos e significados distintos ou

semelhantes.

e Funcbes Ritmicas — a montagem nesse caso estabelece a nocdo de tempo e
intensidade no didlogo entre as acBGes narrativas. Para o pesquisador Jacques

Aumont, esta funcdo pode ser descrita de duas maneiras:

Ritmos temporais, que acharam uma maneira de se instaurar na trilha sonora —
embora ndo se deva excluir, em absoluto, a possibilidade de jogar com duracGes de
formas visuais (0 cinema “experimental” em seu conjunto € muitas vezes tentado
pela producéo de tais ritmos visuais);

Ritmos plasticos, que podem resultar da organizacdo das superficies no quadro ou
da distribuicdo das intensidades luminosas, das cores etc. (problema classico dos
tedricos da pintura do século XX, como Klee ou Kandinsky).29

Podemos dizer que, antes de tudo, a funcdo de uma possivel montagem poética é a
de expressar a relacdo paradoxal e dialética entre o chamado mundo real e a ilusdo
produzida pelo mecanismo cinematografico. Toda analogia que o cinema busca estabelecer
no dialogo com a natureza de sua propria esséncia é, de certa forma, a tentativa de
instituicdo de um didlogo com a linguagem poética. Persiste neste ambito, a busca por

revelar a beleza e a especificidade da linguagem filmica.

2 AUMONT, Jacques. A Estética do Filme. p. 69.
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Porém ndo seria esta a funcdo de todos os filmes? Por acaso o cinema néo é, de
certa forma, uma arte dialética por natureza, cujos sentidos se renovam a cada producéo
realizada? Ou seré que s6 podemos definir o universo de atuacao poeética no cinema a partir

da nocéo de criatividade?

O que buscamos defender aqui, é que o processo de montagem é essencial para nos
conduzir a um dialogo com o poético. E certo que o cinema, de uma maneira geral, busca
sempre se atualizar em relacdo ao processo evolutivo de sua linguagem, mas esta longe
disso querer dizer que ao aprimorarmos a técnica, estaremos nos aproximando de uma
relagdo com o poético. Tanto a linguagem poética, quanto as relacbes artisticas sdo
definidas pela sensibilidade aliada a experimentacéo, portanto ndo ha experimentacao sem a
compreensao das dimensdes técnicas que findardo na expressividade da obra.

Primeiramente, para os tedricos do Cinema de Poesia, a montagem pode se
manifestar como objeto de revelagdo de sentidos, ou seja, depende da forma como seréo
aplicadas as nogdes de ritmo e composigédo e da relagéo entre signo e significado de cada
objeto filmico. Um exemplo classico que ilustra o que estamos dizendo ¢ a montagem
utilizada por Luiz Buiiel em O Céo Andaluz (1929): cada elemento em cena sofre uma
interferéncia seletiva, ou seja, selecdo de cenas que tenham sentido na narrativa proposta no
roteiro. O diretor, em consonancia com os demais profissionais envolvidos na producédo do
filme, escolhe os procedimentos a serem adotados para a construgdo diegética buscando
valorizar a dimens&o onirica a ser apresentada. Quando vemos cavalos mortos e formigas
saindo das méos de um personagem cujo tormento € a perenidade de sua existéncia, vemos
um trago caracteristico de uma montagem que busca uma analogia com o poético. Assim,
quando um filme busca em sua proposta estética conjugar a narrativa aos sentidos do tema
abordado, é como um poema que busca ser um reflexo de si mesmo através de seu titulo.
No cinema, quando um filme consegue dialogar consigo mesmo, seja atraves da narrativa
(metalinguagem), ou utilizando recursos de linguagem (elipses, flashbacks, slow, dentre
outros), o mesmo pode estar utilizando uma caracteristica propria de uma montagem
poética, pois remonta em sua estrutura narrativa e técnica, @ mesma proposta sugerida na

elaboracdo do tema e do assunto.
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Um exemplo deste procedimento esta na construcdo narrativa do filme Adaptacéo
(2002), do diretor Spike Jonze, em que um roteirista, como personagem, acaba vivendo as
experiéncias elaboradas na estrutura do préprio roteiro que esta produzindo.

Outra forma de vermos a aplicacdo da montagem poética no cinema se da pela
valorizacédo pléstica no plano filmico, ou seja, a composicdo e organizagdo dos elementos
cénicos, sonoros, dramaticos e experimentais (efeitos) dentro do quadro cinematografico.
Assim como o pintor deve selecionar as tintas, cores e a textura do suporte para criacdo de
uma imagem, o cineasta busca recorrer a utilizacdo de recursos de linguagem para compor
0 plano cinematogréafico de um filme. Quando esses elementos servem a uma funcéo

poética, a disposicao simbdlica de cada um se realizara pela montagem.

No episodio intitulado Corvos, de Sonhos, do diretor Akira Kurosawa, este recurso é
utilizado para compor todos os elementos cinematograficos em funcdo da construcdo de
uma narrativa onirica em que um homem caminha pelos quadros de Van Gogh. Cada
enquadramento revela a tentativa de restaurar as paisagens propostas pelo pintor. Dentre 0s
elementos que marcam a presenca de um dialogo com o poético, pode-se visualizar as
composi¢oes das cores que compdem a ludica estrutura cenogréfica. A luz pontua e enfatiza
a vivacidade das cores e das formas presentes nos cenarios que foram recriados em estudios
no Japéo.

O filme se inicia com um plano sequéncia, em PA (Plano Americano) do ator
Mitsuko Baisho em que a camera se move lentamente buscando enquadrar cada quadro
observado pelo personagem. A nocao de enquadramento é debatida nesta seqliéncia como
uma forma de percep¢do metalingiistica, ou seja, um quadro dentro do outro em que a
nocdo de espago ganha outras dimensdes, de extra-campo ou tridimensionalidade. O
espectador, na realidade, observara trés quadros, pois a tela em que esta sendo projetado o
filme se tornara o terceiro enquadramento dado pelo filme, em outras palavras, a narrativa
dentro da narrativa.

Para o tedrico, Yuri Lotman as formas artisticas possuem a capacidade de
comunicacdo que envolve desde a estrutura e configuracdo, ao teor de suas informacdes.

Ambos 0s processos acontecem simultaneamente no ato de apreciagéo estética e de contato.
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A estrutura artistica neutraliza a redundancia. Além disso, o individuo que participa
num acto de comunicacdo artistica recebe uma informacdo ao mesmo tempo da
mensagem e da linguagem em que a arte lhe fala.*

Desta forma, percebemos que Kurosawa brinca com a relacdo entre o tempo e 0
espaco de maneira a criar uma narrativa metalinguistica que extrapola os limites da
percepcdo no quadro filmico. O tempo é dimensionado de acordo com a passagem do
personagem em cada quadro e o espaco é redefinido pela plasticidade de cada paisagem
pintada por Van Gogh.

Outro aspecto que marca a presenca da montagem em Corvos € a utilizacdo de um
recurso exclusivo da linguagem cinematogréfica que é o fundo azul. O fundo azul é muito
utilizado nos estudios de cinema para aplicacdo de efeitos especiais. Utiliza-se dentro do
estidio uma parede pintada de azul em que o ator fara a encenacgéo e sera filmada a cena.
Através de recursos de linguagem grafica, o diretor podera, posteriormente, aplicar outras
imagens sobre 0 espaco azul em que estd o personagem. Desta forma, Kurosawa pode criar
um universo ladico em que o personagem caminha pelos quadros de Van Gogh. E bom
deixar claro que este recurso, quando da realizacdo do filme, era considerado uma inovacao
tecnoldgica no cinema japonés da época e so foi possivel gracas a parceria com a Industrial
Light & Magic, de George Lucas.

Mais um exemplo da aplicacdo do conceito de montagem na producdo da imagem
filmica pode ser visualizada no filme Em busca do Ouro (1925), de Charles Chaplin, em
que para recriar os fendmenos de uma tempestade o cenario da casa em que estdo 0s
personagens se movimenta causando a sensacdo de catastrofe. Chaplin foi um dos
principais cineastas a trabalhar com a montagem dentro do plano.

Sé@o diversas as modalidades em que se pode vislumbrar a atuacdo de uma
montagem poética no cinema. Uma delas é a capacidade que a linguagem cinematografica
tem de se atrelar a outros suportes artisticos como a pintura, a muasica, o teatro, a danca, a
arquitetura e a prépria literatura. Sobre este tema buscaremos tratar com mais propriedade

no proximo capitulo.

% | OTMAN, Yuri. Estética e Semiética do Cinema. p. 88.
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A montagem é um conceito tedrico polémico, porém suas atribuicdes continuam a
ser de extrema importancia para o desenvolvimento de uma compreensdo sobre a natureza
da linguagem cinematografica. Na analogia com a linguagem poética, a montagem tem um
papel primordial, pois é através de sua aplicacdo sob perspectivas amplas, que podemos

perceber a infinitude de relacOes estabelecidas em termos narrativos.
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TEMPO E ESPACO NO CINEMA

Quando buscamos relacionar tempo e espaco no cinema, estamos nos referindo a
uma caracteristica peculiar que tem a arte cinematografica de atribuir as agGes um
significado a partir da percep¢do da materialidade imagética, ou seja, um personagem sé
envelhece no cinema atraves de uma acdo de elipse, flashforward, flashback ou fusdao, em
que alguns aspectos de seu corpo sofrem mudancas sejam elas de comportamento, fisicas
ou simbdlicas, ou ainda mais, um personagem s6 se locomove no cinema se houver
mudanca de percepcao espacial da imagem, através de efeitos Opticos, deslocamentos de
camera ou mudanca de cenério. Desta forma, o tempo e o0 espaco filmico s&o distintos dos
conceitos que se referem a espaco e tempo na realidade em que vivemos, pois, apesar de
manterem a mesma relagdo simbolica, atuam sobre uma tela de cinema como referenciais
estéticos e dramaticos na construgdo narrativa de um filme.

Neste capitulo, buscaremos abordar alguns dos preceitos que permeiam as
definicBes sobre tempo e espago no cinema, priorizando, sempre, suas formas de dialogo
com a poeticidade. Consideramos como poético a adocdo de métodos que ampliem as
formas de percepcdo na relacdo que se estabelece entre tempo e espago na elaboracdo da
narrativa cinematografica. Dando continuidade as percepc¢des sobre tempo e espago que
vislumbramos nos capitulos anteriores, podemos dizer que para a obtencdo de um didlogo
com o poético um filme deve se ater a revelacdo, através da linguagem, de aspectos que
possam gerar uma interlocucdo entre tempo e espaco na construcdo de uma proposta
estética e conceitual da narrativa.

Como € de conhecimento tedrico, 0 tempo e 0 espaco cinematogréaficos sao
elementos de composicdo dramética e estética que tém suas peculiaridades no universo
cinematografico. Porém, com caracteristicas especificas, pois so se definem diante de um
processo de produgdo que alia teoria e técnica com a experiéncia empirica na realizacdo de
filmes. Desta forma, podemos dizer que o conhecimento sobre as possiveis relacGes
temporais e espaciais no cinema foi sendo aprimorado na medida em que se obtinha um

maior dominio sobre o processo de realizacdo dos filmes.
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Vamos retomar os primordios do cinema. O filme L’Arrivée d’un Train a la Gare
de La Ciotat (1896), de Louis Lumiére, foi um dos principais filmes a serem exibidos
quando da invencdo da cAmera, da pelicula e do projetor cinematografico. Filmado sob uma
perspectiva angular que valorizava a profundidade de campo, este filme que ndo dura mais
que 30 segundos, proporcionava ao publico a imagem de uma estagdo ferroviaria e a
chegada de um trem que surgia no fundo do plano. As pessoas que assistiam ao espetaculo
se confrontaram com algo totalmente inacreditavel, uma locomotiva a toda a velocidade
encaminhava-se em sua diregdo. Neste momento muitas delas vivenciaram o susto de
observar pela primeira vez uma imagem em movimento com tais dimensfes e

expressividade.

Pela primeira vez na historia das artes, na histdria da cultura, o0 homem descobria
um modo de registrar uma impressdo do tempo. Surgia, simultaneamente, a
possibilidade de reproduzir na tela esse tempo, e de fazé-lo quantas vezes se
desejasse, de repeti-lo e retornar a ele. Conquistara-se uma matriz do tempo real.
Tendo sido registrado, o tempo agora podia ser conservado em caixas metalicas por
muito tempo (teoricamente, para sempre).*

Sendo assim, abriram-se novas perspectivas para 0 movimento imageético e
ampliacdo das nogdes de espago, tempo e memoria da cultura humana e da natureza.
Naquela época, os filmes buscavam unicamente o registro e a apresentacdo dessas imagens,
e como vimos no capitulo a Imagem Poética, suas formas narrativas somente ganharam
forca quando do descobrimento do corte e do movimento de camera, em que a redefinicdo
de espaco e tempo na imagem ganhou novas possibilidades diegéticas.

A partir da nocdo de corte, seja ele em uma moviola, ou uma ilha de edi¢cdo néo-
linear, a relacdo entre espaco e tempo no cinema ganhou novas referéncias dramaticas,
Opticas, e principalmente narrativas. Desta forma, o corte propiciou ao cineasta relacionar o
a imagem do rosto do personagem encadeado a imagem do ambiente fisico, ou geografico,
em que ele se situava, tornando possivel reinventar a relagdo entre o personagem, o

figurino, o som, e a locagéo ou cenario em que decorria a acao.

Porém, ndo é apenas o trago dos planos que ira determinar o espaco narrativo do
filme, mas também o tempo da seqiéncia. Um plano filmado em Roma pode,
perfeitamente, estar contiguo a um outro em Nova York. A oposicdo espacial entre

31 TARKOVSKI, Andrei. Esculpindo o Tempo. p. 71.
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Roma e Nova York objetiva-se pelo corte e gera, no interior da sequiéncia, um
novo tempo, um paralelismo, um espaco subjetivo de personagem etc. Portanto,
quando se fala em uma geografia ndo se estd necessariamente falando de uma
mesma locacdo ao cenario fragmentado pela decupagem do diretor, mas sim de
relacdes de coeréncia interna no que tange a trama proposta.

Em relacdo ao espaco, percebe-se que se trata de um elemento emblematico, pois se
relaciona com a narrativa cinematografica através da forma como sdo utilizados os
elementos de linguagem na busca pela localizacdo das a¢des draméticas, ou seja, 0 espaco
estd sempre sendo aplicado na definicdo das dimensdes materiais as quais a imagem esta
atrelada, como um objeto que se move dentro do quadro filmico com a finalidade de
apresentar o ambiente em que esté situado.

Para o fildsofo Gilles Deleuze, o espaco se relaciona com a materialidade através do

movimento e se define pelas suas dimensdes e relagdes simbdlicas.

Mas como falar sobre imagens em si se ndo sdo para nada e se ndo levam a nada?
Como falar de um revelar se ndo ha olho? Quando menos por duas razdes. A
primeira para distingui-las das coisas concebidas como corpos. Em efeito, nossa
percepcdo e nossa linguagem distinguem corpos (substantivos), qualidades
(adjetivos) e acOes (verbos). Mas as acOes, neste sentido preciso, vdo substituindo o
movimento pela idéia de um lugar provisdrio a que este se dirige, ou de um
resultado que se obtém; e a qualidade vai substituindo 0 movimento pela idéia de
um estado que persiste na espera de que outro o substitua; e o corpo vai
substituindo o movimento pela idéia de um sujeito que o executaria, ou de um
objeto que o significaria, ou de um veiculo que o transportaria.*®

O veiculo que transporta as imagens e define as qualidades dos objetos a serem
representados no cinema é a camera, ela é o olho que tudo vé e revela. E através da
perspectiva Optica e do eixo em que estd fixada a camera que se edificam os primeiros
aspectos relacionados a percepcao filmica. Posteriormente, como vimos no capitulo sobre a
montagem, 0 processo seletivo das imagens acarretard na constru¢do de uma narrativa que
envolverd, dentre outros aspectos, a relacdo espacial e temporal das acdes dramaticas.
Porém no cinema 0 espaco é tratado a partir de perspectivas Opticas dentro do campo
cinematografico, assim temos de um lado a imagem que revela as acles, e de outro o

projetor e a tela que apresenta as imagens.

%2 | EONE, Eduardo. Reflexdes sobre a montagem cinematografica. p.53.
%8 DELEUZE, Gilles. A imagem movimento — Cinema 1. p. 92.
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Alguns aspectos referentes a questdo do espaco e tempo cinematogréfico se
determinam pelas caracteristicas materiais da imagem filmica, ou seja, o fato de a imagem
ser a projecao de fotogramas iluminados, num movimento de 24 fotogramas por segundo,
sob uma tela plana, branca e retangular. Desta forma, inicialmente, a imagem no cinema
estd delimitada por um quadro, que como os quadros de pintura, se definem pela

abrangéncia das agdes expostas.

E claro que a experiéncia, mesmo a mais breve, de se assistir a um filme, basta para
demonstrar que reagimos diante dessa imagem plana como se vissemos de fato uma
porcdo de espaco de trés dimensdes andlogo ao espago real no qual vivemos.
Apesar de suas limitagdes (presenca do quadro, auséncia de terceira dimenséo,
carater artificial ou auséncia de cor etc.), essa analogia é vivenciada com muita
forca e provoca uma “impressdo de realidade” especifica do cinema, que se
manifesta principalmente na ilusio de movimento e na iluséo de profundidade.®

Quando falamos em profundidade, perspectiva e campo filmico, na realidade
estamos caracterizando aspectos que definem o conceito de espaco cinematografico. O
espaco no cinema pode ser definido pelas formas como séo aplicados os recursos de
linguagem em suas dimensdes técnicas e narrativas:

e Quando nos referimos a formas técnicas, buscamos abordar as relagdes fotograficas,
cenogréaficas, dramaticas e efeitos que apresentardo ao espectador inumeraveis
variacOes de realidades dpticas.

e J4 as formas narrativas serdo representadas pela montagem, a imagem, o roteiro, o
ritmo e o0 som que juntos conduzirdo o olhar do espectador para o curso da histéria a
ser apresentada.

Uma demonstracdo de como se apresentam as nogdes de tempo e espago nos filmes
pode ser visualmente tratada com uma legenda ou data — Brasilia, 21 de Abril de 1966 — e
se inicia a acdo propondo a localizacdo e definicdo do tempo. Outra pode se dar pela
iconicidade, ou seja, focaliza-se um objeto que serve de elemento de transposicdo espaco
temporal como um relégio, bule de café, ou uma pena de um passaro como no caso do

filme Forrest Gump - O Contador de Historias (1994), do diretor Robert Zemeckis.

% AUMONT, Jacques. A Estética do Filme. p. 20.
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Achamos importante selecionar alguns elementos proprios da linguagem
cinematografica, a fim de relacionar aspectos técnicos e fundamentos tedricos na analogia
entre tempo e espaco no cinema:

Diegese — dimensdo temporal de um filme. Marcacdo de mudanga envolvendo
cenario, figurino, locacdo e objetos de cena e das temporalidades de um filme sejam elas
curtas ou longas. Mudanca Curta - Pode ser percebida pela agdo do corte entre um plano
ao outro, ou seja, percepcdo da mudanca de espaco e tempo entre um plano e outro.
Mudanca Longa — quando da mudanca de um plano ao outro ocorre a transformagéo de
espaco e tempo envolvendo longas distancias (Belém — Brasilia), ou referenciais de tempo
(dias, semanas € anos).

Elipse — forma de estabelecimento de elos entre uma acdo dramatica e outra. Este
elemento pode estar relacionado a algum elemento simb6lico como: uma arma, um relogio,
ou uma porta que se abre no presente e se fecha no futuro dentro da histéria de um filme.

Plano Sequéncia — movimentos de uma acdo dramatica que sdo filmadas
intermitentemente, ou seja, sem cortes. Um exemplo classico € a seqiiéncia de abertura do
filme A Marca da Maldade (1958) do diretor Orson Welles, em que o percurso de uma
bomba rel6gio é acompanhado do inicio ao fim.

Travelling — movimento de filmagem com a cAmera sobre um eixo fixado em uma
plataforma (dolly) em movimento. Este movimento pode ser feito de frente para tras,
debaixo para cima, da esquerda para direita, ou em curvas.

Panoramica — movimento de camera sobre seu proprio eixo podendo ter 0s
sentidos de direita para esquerda, ou ao contrario.

Dolly — plataforma suspensa sobre um carrinho que € utilizado para realizagdo de
imagens em movimento.

Flashback — acdo dramética produzida pelo corte e a montagem para fabricagéo de
um fato vivido pelo personagem no passado, ou uma lembranca.

Flashforward - agdo dramatica produzida pelo corte e a montagem para fabricacdo
de um fato vivido pelo personagem no futuro, ou uma revelacao.

Zoom — efeito Optico causado pela aproximacao e distanciamento da a¢do filmada.

Fuséo — efeito de sobreposi¢do de imagens em que uma vai se dissipando enquanto

a outra vai surgindo.
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Paralelismo — efeito produzido pelo corte e a montagem para conducéo de acdes
que se desenvolvem paralelas ao mesmo tempo narrativo, ou seja, acbes que ocorrem
temporalmente simultaneas durante a narrativa, mas que podem estar situadas em locagdes,

ambientes, ou periodos historicos diferenciados.

E necessario, em primeiro lugar, fazer uma distingio entre “tempo da narrativa” e
“tempo narrativo”. O primeiro é o resultado final do processo da montagem, o qual
estabelece o tamanho dos planos nas unidades.

O tempo narrativo emerge do conjunto de unidades dispostas no filme encadeando
as acdes que sdo elementos da diegese. Considerando-se que as acbes se
desenvolvem no interior das sequéncias, pode-se afirmar que existe uma diegese
interna a elas e uma diegese intersequéncial. *

A nocdo de tempo narrativo e tempo da narrativa na aplicagdo do conceito de
paralelismo esta presente da seguinte forma: podem haver duas seqtiéncias ocorrendo num
mesmo tempo narrativo porém, cada seqiiéncia tem um narrativa prépria, como é o caso das
acdes que ocorrem dentro de um estidio e as que se posicionam em uma locacao externa.
Ambas podem fazer parte da mesma histdria que esta sendo contada, mas detém sobre si
temporalidades e especialidades distintas.

Estludio — espaco onde sdo recriados 0s cenarios e ambientes em que a narrativa
ocorre, normalmente tem a estrutura de um galpdo para que se possam instalar
equipamentos de luz, som, e camera.

Efeitos digitais e gréaficos — sdo recursos tecnologicos de ponta que ajudam a
recriar cenas que ndo tenham possibilidade de registro fotogréfico real, ou seja, séo
ferramentas de composi¢édo digital da imagem, mais conhecidos como efeitos especiais.

Todos os elementos citados acima sdo recursos técnicos capazes de nos ajudar a
compreender melhor a relagdo que se estabelece entre tempo e espaco no cinema. No teatro,
um acontecimento pode ser lembrado a partir de uma fala do personagem, ou mudanca do
foco de luz, partindo de uma interlocucdo verbal. O mesmo ocorre na literatura, quando o
leitor é transportado ao futuro por um narrador seja ele onisciente ou onipotente. Porém, no
cinema, 0 tempo narrativo sempre ocorrerd no presente, apesar do olhar do espectador

perceber ndo sé as distintas modalidades de tempo da narrativa, como também se percebera

% LEONE, Eduardo. Reflexdes sobre a montagem cinematografica. p.60.
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inserido naquela histdria que esta sendo contada, ainda que esta imagem ja tenha sido
registrada pela pelicula em um outro tempo.

No filme Cées de Aluguel (1992), do diretor Quentin Tarantino, as cenas sdo
divididas em blocos de sequéncias cujas dimensdes temporais sdo articuladas a partir das
revelagdes dos acontecimentos vividos pelos personagens durante um assalto frustrado.
Cada um dos assaltantes se encontrara em um galpao abandonado, ap6s um assalto que nao
se realizou por uma dendncia anénima de um certo traidor que serd apresentado apds 0s
relatos de todos os envolvidos. O principal recurso utilizado por Tarantino foi o flashback,
o paralelismo e o efeito dos didlogos filmados dentro de um estudio.

Outro exemplo da utilizacao de recursos técnicos e de linguagem pode ser percebido
no filme Cidaddo Kane (1941), de Orson Welles em que a fusdo € um dos elementos que
pontuam a mudanga de tempo e espaco durante a narrativa incluindo os flashback dos
relatos de pessoas que conviveram com o personagem Kane.

Estas sdo algumas das formas de se tratar os efeitos temporais e espaciais no cinema
na busca por um didlogo com a poeticidade. No &mbito poético o tempo e 0 espaco sdo
elementos reveladores e inquietantes que proporcionam ao espectador um modo de
apreciacdo estética que incorpora a tematica abordada.

Novamente o exemplo é a passagem do filme Rashomon de Akira Kurosawa, em
que o Lenhador estd caminhando na floresta em busca de lenha. Uma camera na méo cria o
efeito impressionista recriando uma atmosfera de um homem que caminha
despretensiosamente. As arvores sdo iluminadas pela luz do sol e refletem as sombras das
folhas no rosto do personagem. E uma seqiiéncia em que a dosagem dos cortes dos planos
traduz a dinamica dos passos e olhares do Lenhador pela floresta. A imagem produzida pela
camera ndo so define o espaco percorrido pelo personagem, como o0 tempo que este leva
para percorrer o percurso pela mata € observado de uma maneira poética e objetivada pelas
acOes da atuacao da camera e da interpretacdo do ator.

Outro aspecto caracteristico da no¢do de tempo e espaco filmico pode ser traduzido
pela montagem no filme Amor a flor da pele, de Wong Kar-Wai, em que a aproximagao
dos personagens Su Li-Zhen (vivida por Maggie Cheung) e o jornalista, Chow Mo-Wan
(interpretado pelo ator Tony Leung) se da pela passagem cotidiana por uma escadaria em

um beco em que se situa uma quitanda de comida, como elemento de elipse. A forma como
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sdo justapostos os planos nos ddo a impressdo de que este local é préximo da casa onde
vivem 0s dois personagens, mas na realidade podemos propor que este movimento
narrativo é apenas uma sensacdo provocada pela acdo da montagem neste filme. A
montagem também serve para definir a narrativa e a relacdo de tempo e espaco no filme,
pois na sequéncia em que o0s dois caminham por uma rua deserta perto de se declararem um
para o0 outro, o diretor nos apresenta duas sequéncias; uma em que Su Li-Zhen se oferece
para Chow Mo-Wan seduzindo-o com gestos e insinuagdes, e outra em que o papel €
invertido. Nas duas sequéncias que aparentemente sdo idénticas se demonstra
minuciosamente uma variagcdo no comportamento de ambos e a mudanga temporal é dada
pela troca das cores do vestido da mulher.

A relacdo poetica no tratamento do tempo e espago cinematografico pode ser
vislumbrada na montagem destes elementos técnicos e de linguagem em funcdo de uma
narrativa que tenha o intuito de revelar as potencialidades temporais e espaciais de do
suporte cinematografico. E o que ocorre no ganhador do Oscar de melhor filme estrangeiro,
Mar Adentro (2004), do diretor Alejandro Amenabar, em que personagem Ramoén, um
tetraplégico, se transporta pela janela de seu quarto, por recurso de um Zoom Travelling, até
chegar em uma praia de encontro ao mar. Neste caso, a proposta de deslocamento extrapola
a nogdo de realismo cinematogréfico, pois sugere a materializacdo de uma imagem ludica
na qual o personagem imerge para sufocar as angustias e tormentos provocados pela sua
condicdo de vida.

Desta forma, podemos dizer que sdo multiplos os modos de se abordar a questao do
tempo e espago no cinema, principalmente quando esta relacdo se desenvolve no &mbito da
poeticidade. Sem a pretensdo de esgotar o tema, podemos dizer que um filme poético é
considerado como tal quando este se relaciona com as dimens@es temporais e espaciais com
0 objetivo de ampliar as percep¢des sobre a tematica abordada em funcdo de uma proposta
estética e narrativa.

O tempo assim como 0 espaco sdo elementos indissocidveis da estética na
construgdo de uma obra filmica. Deste modo, sdo percebidos pelo cinema como elementos
de interlocucdo poética, pois nos ajudam a compreender e ampliar 0s mecanismos da

linguagem e da expressdo cinematografica.
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INTERATIVIDADE ARTISTICA

O cinema, independente de sua caracteristica industrial, € uma arte que tem como
especificidade uma estrutura organica que se desenvolve através do aprimoramento da
linguagem e no processo de interlocu¢cdo com outros suportes artisticos. Na relacdo que
procuramos estabelecer entre a linguagem poética e a cinematogréafica, percebemos uma
forte tendéncia a se atribuir ao signo imagético a capacidade de articulacdo entre artes.

Como sabemos, o cinema é considerado a sétima arte, ndo somente por ser o filho
cacula numa familia com seis irmaos, mas por sua aptiddo em elaborar métodos de
utilizacdo de sua linguagem envolvendo especificidades da literatura, da mausica, da
arquitetura, da danca, do teatro e da pintura. Todos estes elementos, que constituem o que
chamamos de artes gerais, sdo utilizados pela cinematografia a fim de aperfeicoar o0s
procedimentos da propria linguagem em funcdo de determinadas narrativas.

No caso da relacdo entre o cinema e a linguagem poeética percebemos que uma das
formas de se obter o didlogo entre as duas linguagens surge pelo processo de traducéo
intersemidtica entre artes. Podemos dizer que um filme quando se propde ao didlogo com o
poético procura o desenvolvimento de uma estrutura comunicativa de base complexa, em
que a experiéncia estética nos fornece ao mesmo tempo os cddigos e as informagoes
contidas na narrativa cinematografica e seu dialogo com outros suportes artisticos.

Quando um filme se permite interagir com elementos especificos de outras
linguagens estard concomitantemente modificando suas caracteristicas estéticas, ao invés de
se submeter aos rigores de um cinema classico, ou seja, sua estrutura narrativa sera
contaminada por outros processos de elaboracéo estética que fogem do viciado e tradicional
tratamento dos filmes comerciais. Podemos dizer que um filme que busca um didlogo com
as revistas em os quadrinhos, ndo deve somente absorver o enredo proposto por aquela, ou
outra publicacdo, mas tomar para si as influéncias estéticas dos cartoons e toda uma
linguagem técnica propria deste universo de criagdo. Como ocorre no filme Sin City - A
Cidade do Pecado (2005), dos diretores Frank Miller, Quentin Tarantino e Robert
Rodriguez, em que cada episddio do filme recria aspectos e texturas proprias do desenho

em quadrinhos através de efeitos visuais e posicionamentos angulares da camera.
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Outro exemplo, pode ser visualizado no filme Deus e o Diabo na Terra do Sol
(1964), do diretor Glauber Rocha, em que a trajetéria de vida do vaqueiro Manuel (vivido
por Geraldo Del Rey) e seu embate como o personagem Antdnio das Mortes (interpretado
por Othon Bastos), nos é guiada pelas letras das cang¢des produzidas por Sergio Ricardo na
trilha sonora. Cada elemento narrativo busca remontar aspectos caracteristicos da literatura
de cordel misturada com a linguagem repentista das masicas nordestinas. Tanto as falas dos
personagens, quanto as letras da trilha sonora, nos guiam para as veredas infindaveis do
sertdo e recriam na pelicula o que podemos chamar de apropria¢des da linguagem literéria.
Cada momento descrito na narrativa € contaminado pela linguagem dos romances
brasileiros que tentam, de algum modo, retratar a realidade do sertdo com a ludica relacéo
aos contos e histdrias produzidas por escritores como Guimardes Rosa e Ariano Suassuna.

Desta forma, percebemos que um dos fundamentos que nos revela a interatividade
entre 0 cinema e a poesia se desencadeia pela relacdo estabelecida entre a linguagem
cinematografica e aspectos especificos de outras linguagens artisticas.

Pensando na imagem como signo de interlocugdo artistica, como vimos no capitulo
sobre a Imagem Poética, iniciaremos nossa anélise partindo do pressuposto de que toda e
qualquer arte que busque, de algum modo, se expressar através de imagens, podera ser, em
algum momento, objeto de exploragdo do mecanismo cinematografico. Isso porque um dos
alicerces da estrutura cinematografica sdo as imagens, ou seja, deve haver imagens para se
ter cinema. Sendo assim, a imagem se tornard um elemento fundamental, mas ndo

exclusivo a se estruturar o dialogo poético entre artes.

Qualquer unidade de texto (visual, figurativa, gréfica ou sonora) pode tornar-se
elemento da linguagem cinematogréfica, a partir do momento em que ofereca
uma alternativa (nem que seja o carater facultativo do seu emprego) e que , por
conseguinte, apareca no texto ndo automaticamente, mas associada a uma
significacdo. Alem disso, é necessario que se distinga, no seu emprego ou na
recusa de empregar, uma ordem facilmente discernivel (um ritmo).*

Sendo assim, se buscarmos associar um signo verbal como elemento de
interlocugdo artistica, teremos de recriar, dentre a gama de significagcBes possiveis, uma

imagem ou movimento dramatico que simbolicamente represente tal signo. Um exemplo

% LOTMAN, Yuri. Estética e Semiética do Cinema. p. 63.
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pode ser visualizado no filme Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, em que 0
personagem Baleia, nos € apresentado como um céo vira-lata, e possui uma determinada
aparéncia fisica. Neste caso, o filme estd restringindo ao espectador os significados
possiveis do personagem criado por Graciliano Ramos. Desta forma, veremos a
materializacdo dos significados deste signo verbal no cinema sob uma nova perspectiva
estética, ou seja, se nos dedicarmos a traducdo intersemidtica, teremos que nos envolver no
processo de recriagdo deste signo. Assim, Baleia ndo serd mais o personagem dos leitores
de Graciliano Ramos, mas um vira-lata escolhido pela producdo, e aceito por Nelson
Pereira dos Santos, para ser o personagem de seu filme.

Porém, a relacdo de interatividade artistica no cinema nao se determina apenas pela
interpretacdo de signos representativos em interlocu¢cdo com outras linguagens, mas
também, pela maneira como cada elemento artistico se apropria e é apropriado pelo cinema
no processo de constituicdo de determinadas narrativas.

Se remontarmos a historia do cinema, veremos que 0 a aparato cinematografico
iniciou sua peregrinacdo pelo universo das artes absorvendo e desenvolvendo suas formas
de linguagem a partir do contato com outras linguagens. Vejamos por exemplo o caso do
teatro e da musica onde o cinema foi buscar, entdo, sua ainda incipiente forma de expressdo
narrativa a fim de aperfeigcoar seus mecanismos de comunicacgdo informativa e estética.

Como nos filmes do diretor Georges Mélies, cada sequéncia era, na realidade, um
registro cinematografico da encenacdo de uma peca de teatro. A cadmera permanecia
estatica enquanto os atores, ou por vezes, 0 cenario se moviam em frente ao enquadramento
da imagem. Posteriormente, com o desenvolvimento das potencialidades do aparato
filmico, foram sendo descobertas possibilidades de exploracdo das imagens como €é o caso
das trucagens e efeitos de transicdo entre planos. O procedimento de exploracdo destes
recursos foi se tornando tdo aprimorado que em alguns filmes como Viagem a Lua (1902),
o diretor Georges Méliés recriou em estudio, na época, uma estrutura cenografica
gigantesca a fim de representar o que seria a chegada do homem na lua.

No caso do som, nos primeiros filmes, quase sempre o tinhamos executado ao vivo,
buscando acompanhar o ritmo das imagens e a composi¢cdo narrativa. Nos dias atuais,
observamos o contrario, ou seja, as imagens sendo movidas pela intensidade da musica e

do ordenamento dos elementos sonoros. Alguns filmes, inclusive, tém como suporte
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narrativo a musica, como € o caso do documentario Nelson Freire (2003), do diretor Jodo
Moreira Salles, em que o ritmo da narrativa das imagens é quase todo tempo impulsionado
pelos sons e composi¢Bes que marcaram a construcdo da carreira do musico brasileiro, e
mais da metafora que se extrai do filme na relacdo estabelecida entre o pianista e o siléncio
de sua intimidade com a musica.

Outro exemplo classico esta nos musicais da década de cinqlienta que, ainda
tomados pela novidade do cinema sonoro, estabeleciam uma relagdo quase indissociavel
entre danca, imagem e musica na construcdo da narrativa dos filmes. Neste caso a musica
era composta em funcdo do roteiro cinematografico, submetendo a narrativa filmica a uma
espécie de espetaculo musical.

Mas podemos perceber outras formas de apropriacdo artistica quando o cinema se
propde a dialogar com a linguagem sonora, como no filme Ensaio de Orquestra (1978) de
Federico Fellini, em que o diretor compde, através da montagem, uma estrutura narrativa
em funcdo da vida dos musicos e dos sons produzidos por seus instrumentos, causando
assim, uma metafora da orquestra sinfénica em contra-ponto com a humanidade. Neste
caso, o diretor seleciona as imagens conforme o0s sons que serdo proferidos por
determinados instrumentos, e no processo de mixagem acomoda e sincroniza cada
elemento de acordo com a densidade dramética de cada agdo. lgualmente ocorre no

processo de composicdo de trilhas e efeitos sonoros.

Um compositor deve agir do mesmo modo quando pega uma sequéncia
cinematografica previamente montada: ele é obrigado a analisar 0 movimento
visual tanto através de sua construcdo abrangente de montagem, quanto da linha
estilistica desenvolvida de plano a plano — até as composi¢des dentro dos planos.
Ele ter4 de basear sua composic&o da imagem musical nesses elementos.*’

Cada especificidade de uma linguagem artistica, ao se associar ao cinema, deve
permitir o envolvimento de suas peculiaridades estéticas, a fim de constituir uma narrativa
de cunho artistico plural, ou seja, tanto o cinema utiliza outras artes para consumar seus
aspectos estéticos, quanto as outras artes se devem deixar envolver pela natureza da

linguagem cinematografica como forma de ampliar suas potencialidades de comunicacé&o.

3" EISENSTEIN, Sergei. O sentido do Filme. p. 113.
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E a partir de sua capacidade de sintese, que o cinema se permite articular elementos
provindos de outros suportes artisticos, em consonancia com os processo de interferéncia
tecnoldgica, para, por fim, gerenciar a informacdo em funcdo das narrativas e acdes
dramaticas.

A complexidade dos sistemas semiéticos, as multiplas codificacdes do texto e a
polissemia artistica que dai resulta, fazem o filme atual parecer-se com um
organismo vivo, que ele também é uma concentracdo de informacdes de
organizagio complexa.®®

A capacidade de estruturacdo e articulagdo artistica em conjun¢do com a enorme
habilidade de comunicacgdo € o que faz do cinema uma arte Unica e complexa. Por sua vez,
as formas de representacdo deste organismo Vvivo e suas possiveis associacdes artisticas,
atribuimos a existéncia de um provavel cinema poético.

Assim, algumas formas de apropriacdo das linguagens artisticas pelo mecanismo
cinematografico podem ser visualizadas pela associacdo de elementos dramaticos e cénicos
com o objetivo de composi¢éo visual e sonora na elaboracao conceitual, narrativa e estética
de determinado filme.

Portanto, podemos perceber a presenca de influéncias do teatro na constituicdo
primaria do roteiro (a partir do texto dramaturgico), na composicao de cena (no processo de
confeccdo do cenério e objetos simbolicos), e nas interpretacdes dos atores, movimentos e
interfaces performéticas na producao de uma acéo cinematogréafica.

Com a musica surgiu nossa no¢do de ritmo e de sonoridade dos objetos em cena.
Podemos dizer também, que nos auxiliou na ampliacdo de percepcdo de espaco e foco
dramaético no desenvolvimento de uma ac¢do, ou movimento.

Na relacdo com literatura, além das formas de representacdo verbal presente nos
didlogos dos personagens e inser¢fes textuais de cunho descritivo, constitui-se também,
nossa compreensdo sobre as formas de elaboracdo e construcdo de uma narrativa e de
classificacdo de géneros (drama, ficcdo, aventura, etc...).

Tanto nas coreografias, quanto em aspectos ligados aos movimentos e gestos dos
atores em cena, a danca € um elemento de representacdo cultural e valorizagdo dos

movimentos do corpo em relacdo com a imagem. No cinema cada gesto de um ator, ou

% LOTMAN, Yuri. Estética e Semi6tica do Cinema. p. 164.
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personagem, ganha um valor enorme, pois suas dimensdes sdo alteradas pelas lentes e
enguadramentos proporcionados pela camera.

Com a arquitetura, além da Obvia relagdo com a construcdo e elaboracdo dos
cenarios, surgiu uma nova forma de perceber o espaco das locagfes na busca por retratar
universos socioculturais e histéricos distintos.

Na pintura, representando as artes plasticas, surge a nocdo, ja explorada
anteriormente pela fotografia, de enquadramento, profundidade de campo, angulagfes e
textura da imagem. A camera age como um pincel a delinear com as imagens a paisagem
que esta buscando compor dentro do quadro filmico.

A relacdo entre o cinema e as artes plasticas é anterior ao préprio invento do
cinematografo. Desde as épocas mais remotas da historia, o0 homem ja buscava representar
0 universo que o cercava através de desenhos e pinturas. A partir do final do século XVIIl e
inicio do século XIX, comecaram a surgir na Europa diversos aparelhos que buscavam
criar, por meio de lentes e efeitos opticos, novas impressdes sobre as imagens desenhadas

pelos artistas e pintores em geral.

No comeco do século XIX, dois ingleses, Fitton e Paris, inventam um brinquedo,
o0 qual chamaram de tomatrépio — a maravilha giratdria. Ele é constituido por um
disco, no qual estdo representados dois desenhos bem distintos: por exemplo, de
um lado, um passarinho, e de outro, uma gaiola.

Fazendo girar o disco bem depressa, a 15 rotagdes por segundo, no minimo, tem-
se a impressdo de que o passarinho entrou na gaiola. As imagens ficam
visualmente superpostas. *

Normalmente estes inventos eram tratados como brinquedos e apresentados em
feiras e parques de entretenimento. Mas, ja naquele tempo as imagens que eram utilizadas
para experimentacdo Optica do movimento provinham da pintura e do desenho. Ainda hoje
temos vestigios deste processo de evolucgdo da linguagem imagética presente nos chamados
Storyboards, ou seja, descricdes visuais de cada plano a ser filmado em pequenos
desenhos.

Outro aspecto que marca a relacdo historica entre o cinema e a pintura, vem da

descricdo narrativa das imagens em planos. A definicdo de objetos produzida pela técnica

3 DERRIEN, Loic; FOIRET, Jacques & BROCHARD, Philippe. Os Irmaos Lumiére e o Cinema. p. 24.
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de pintura influenciou definitivamente a nocao de perspectiva dos planos e seqliéncias em
que 0s objetos definem ambientes e acfes em que a narrativa filmica se desenlaca.
Também, na nogdo de profundidade de campo e simetria entre objetos, personagens e o
quadro, sdo referéncias, inicialmente criadas pela pintura, mas que a fotografia, como o
cinema, absorveram para o aprimoramento de impressdes estéticas e da narrativa que
ocorre dentro do plano.

Porém, uma das marcas mais sensiveis da influéncia da pintura e do desenho no
cinema, e que possivelmente se apresenta na relacdo de analise estabelecida neste texto,
vem da impressao estética atribuida as imagens quando absorvem da pintura a relacdo com
a textura produzida pelas cores, e formas desenhadas pelo enquadramento, ou cenario de
uma seqliéncia. Certamente ndo podemos deixar de mencionar a importancia do trabalho
realizado pelas lentes da camera ao selecionar angulos e planos que tem em sua
composicdo dramdtica uma relagdo indissociavel com a linguagem visual das artes
plasticas.

Retornando ao exemplo do filme Sin City, percebemos que cada sequiéncia foi
recriada no cinema buscando a maxima aproximacao entre linguagens, ou seja, desde 0s
angulos e jogos de iluminacdo utilizados por Frank Miller, ao aspecto visual dos
personagens, cada elemento foi buscar seu equivalente no processo de constituicdo da
imagem filmica. Atualmente com a evolucdo tecnologica no cinema € possivel recriar
cenas por meio da computacdo grafica e edicdo de imagens utilizando técnicas como o
cromaqui e alteracdo de textura e cores.

O mesmo ocorre com relacdo & codificacdo dos elementos da linguagem
cinematografica. Cada plano definido pela nomenclatura do cinema tem seu correspondente
nos métodos de producdo narrativa da pintura, concomitantemente com suas historicas
formas de representacdo estética.

Foi inspirado na pintura, que Kurosawa buscou boa parte das referéncias poéticas na
composicdo da imagem em Sonhos. O exemplo mais exorbitante se vé no episddio Corvos,
em que o cineasta utiliza a técnica do cromaqui e da producdo de arte no cenério, para
recriar no cinema as impressoes projetadas pelos quadros de Van Gogh.

Ja na relacdo entre cinema e a linguagem poética, percebemos que hd uma

preocupacdo em se apresentar todos esses elementos artisticos de forma simulténea as
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informacGes que serdo reveladas no decorrer da narrativa filmica, ou seja, desde o tema a
construcdo do figurino e diadlogos dos personagens deve haver um conchavo, uma
coeréncia, a fim de ampliar as percepgdes e relagdes possiveis, entre a narrativa e a
proposta estética do filme.

Consideramos que 0 processo de traducao intersemiotica entre linguagens artisticas
nos abre mais uma possibilidade de explorar os meandros da interagdo entre a linguagem
cinematografica e a poética. Por isso, percebemos a importancia de se estabelecer tal
quadro analitico, tendo em vista as relacdes entre o processo de interatividade artistica
como forma de elaboracéo do poético no cinema.

Desta forma, por mais breve que tenha sido, procuramos oferecer neste capitulo,
algumas reflexdes possiveis a respeito do tema em consonancia com 0S processos de
elaboracdo e realizacdo de filmes. A interlocugédo entre elementos cinematogréaficos e suas
apropriacOes artisticas sdo sem duvida os aspectos que mais se revelam no processo de
analise que propomos nesta dissertacdo, ou seja, a forma como Kurosawa associou
elementos proprios do teatro, da pintura, da danca, da arquitetura, da literatura e da madsica
na composicao onirica de sua narrativa. Esta pode ser considerada uma das maneiras de se
obter um resultado estético préprio da relacdo estabelecida entre o cinema e sua poética

visual.
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O HAIKAI E O CINEMA

O presente capitulo propde uma reflexdo sobre a relacdo semioldgica entre poesia e
cinema, mais especificamente, entre o haikai e a cinema. Tal abordagem ter4& como
pressuposto basico refletir sobre a presenca de elementos poéticos provindos da cultura
japonesa na interlocucdo com a narrativa e a linguagem cinematogréfica.

Por se tratar de traducdo entre linguagens, retornamos, aqui, as investigacoes
realizadas pelo cineasta e tedrico russo, Sergei Eisenstein no ensaio intitulado Fora do
Quadro® em que se discute a analogia entre a montagem cinematogréfica e aspectos
ligados a cultura figurativa japonesa. Iremos também abordar a pesquisa realizada por
Paulo Leminski (1983) sobre a obra de Matsué Bashd, em que o autor trata o haikai como
componente organico do espirito criador japonés. Em outras palavras, pretendemos
apresentar 0 entrelacamento existente entre montagem cinematografica e as metaforas
presentes no laconismo poético da cultura japonesa, em especial, na construcdo do haikai.

Para entendermos a relacdo que se estabelece entre o haikai e o cinema,
necessitamos primeiramente definir o que € haikai, e quais as suas formas de interlocucdo
com a arte japonesa. O haikai, haicai, ou, haiku como é conhecido no Japéo, é uma forma
de expressao poética cuja simetria envolve 17 silabas metrificadas por um ordenamento de
5-7-5 silabas. Tem como particularidade sua capacidade de condensar o universo sensitivo
do poeta em um pequeno poema que reflete a relagédo entre a arte da escrita e as imagens do
cotidiano. Inicialmente, o haikai era praticado pelos poetas japoneses como forma de
expressdo da unicidade de seus sentimentos na relagdo com o mundo, considerado
patrimonio da cultura japonesa e representante simbdlico da espiritualidade proveniente do
Zen Budismo.

No Brasil, o haikai foi introduzido ao meio literario por Afranio Peixoto em 1919*,
e reverenciado por poetas como Haroldo de Campos, Paulo Leminski, Carlos Drummond

de Andrade, Guimardes Rosa dentre outros. No entanto, o haikai concebido pelos autores

“0 EISENSTEIN, Sergei. A Forma do Filme, p. 35
41 TAKAHASHI, 6. Universos Minimos.S&o Paulo: revista Cult. N°: 80.Ed. Bregantini, Maio de 2004.
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brasileiros verte-se em outra forma de expressdo em relacdo a vivenciada no Japdo. Para
entendermos tal dicotomia é preciso identificar o problema da traducdo do haikai para
outras linguas. Inicialmente, por incompreensdo de suas formas de expressédo, o haikai é
reinterpretado ou, simplesmente, recriado por poetas estrangeiros adquirindo novas formas
de apresentacdo estética e, concomitantemente, de expressividade. No Japdo, o haikai
nunca é apresentado isoladamente, esta sempre acompanhado de um sistema grafico misto
de outros haikais, de pinturas, desenhos, e muitas vezes fazem parte dos relatos do diario de

um viajante.

O poeta japonés compreende o haikai como elemento de espiritualidade, de
contestacdo e principalmente como componente de expressdo indiossincratica.
Tradicionalmente é escrito em folhas de arroz e pictografado com ideogramas*. O alfabeto
japonés possui trés formas de escrita: O Kanji ( #&5) — provindo do alfabeto chinés e
incorporado ao alfabeto japonés ha cerca de 1500 anos; o Hiragana ( Tr&33%R) —
compreendido como um conjunto de 48 caracteres que representam uma silaba e cada uma
¢ utilizada para substituir o Kanji em caso de abstinéncia vocabular; e 0 Katakana (
#1 5 7177) - um alfabeto semelhante ao hiragana, mas utilizado para escrever nomes

ocidentais, nomes de paises ou de produtos.
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Velho lago
Mergulha a ra
Fragor d’4agua®

*2 Os ideogramas sdo elementos alfabéticos da escrita japonesa que séo representados por pictografias.
%0 | EMINSKI, Paulo. Matsué Bashd — Lagrima do Peixe. p. 20.
S BACHELARD, Gaston. A Poética do Espago, p. 02.
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A poesia japonesa esta interligada a cultura figurativa dos ideogramas, desta forma
intrinsecamente apoiada & nog&o de imagem poética®, ou seja, de um olhar revelador do
poeta e de sua capacidade de apreender e manifestar os fendmenos sinestesicos por meio da
sua habilidade enquanto criador. Neste caso, a poesia de Matsud Bashd, é um exemplo
classico, pois busca relacionar o ato de revelagdo aos processos que envolvem o sentimento
de maturidade do homem, ou seja, quando ele cita no verso: velha lagoa, esta na realidade
fazendo uma interpretacdo da soliddo presente na velhice humana, e de forma metaférica,
da prépria revelacdo que num ato mergulha na alma do autor enquanto este observa
atentamente o ruido da 4gua provocado pelo mergulho do sapo.

A escrita japonesa se realiza de cima para baixo, de Norte para Sul, diferentemente
da escrita ocidental apoiada na relagdo Oeste-Leste, ou, esquerda-direita. Tem como
caracteristica a pictografia, ou melhor, os ideogramas em que a caligrafia é originalmente
definida por suas caracteristicas plasticas e visuais, portanto condensando as informac6es
por intermédio da combinacdo de elementos simbdlicos. Assim, a poesia japonesa busca 0s
sentidos de percepcdo poética vislumbrados também pela expressividade da escrita, ja que
h& uma arte da caligrafia na producdo dos ideogramas, e como elemento semioldgico que
viabiliza a interligacdo entre o artista (criador), e 0 mundo (matéria-prima para composi¢do
artistica) que o cerca.

Esta relacdo também pode ser vista no &mbito da produgdo artistica em que se
estabelece uma série de vinculos afetivos entre o leitor da obra, a obra e o autor. Segundo
Earl Miner, esta premissa nos conduz ao veio da relagdo de afetividade entre o autor e 0
leitor, proporcionando uma leitura sinestésica que rompe os limites do suporte artistico,

atingindo um estagio de interlocucédo pelos sentimentos, ou seja:

uma poética baseada no poeta que se emociona, nas suas palavras e nos ouvintes
que também se comovem™

Mas para entendermos o haikai precisamos imergir no universo da cultura

japonesa, compreender as formas de manifestacdo de sua arte, e concomitantemente, de sua

*> MINER, Earl. Poética Comparada. p. 122.
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caracteristica peculiar de apreensdo dos fendmenos da natureza que envolve o processo de
criacdo poetica. O haikai se relaciona diretamente as formas de arte japonesas tendo forte
inspiracdo na lirica, nas artes plasticas e no teatro milenar de seu povo, 0 N6 e o Kabuki.
Na relacdo com a lirica, o haikai surge como uma forma de expressividade
particular, ou interior. Para o filésofo Friedrich Hegel, a poesia lirica se distingue dos

demais genéros por ter seu contetido aliado a subjetividade.

o mundo interior, a alma que, em vez de agir, persiste na sua interioridade e ndo
pode por conseqiiéncia ter por forma e por fim sendo a expansao do sujeito, a sua
expressdo.*°

Na poesia japonesa podemos perceber a presenga da lirica pela conjugacdo de
elementos fonéticos compondo o universo de tramas harmdnicas que constituem um haikai.
Ao contrario das poesias ocidentais classicas, 0 haikai ndo reconhece a rima como forma de
representacdo sonora. Na realidade, a lingua japonesa ja possui em sua estrutura uma série
de elementos que permitem que a expressdao da poesia venha a retumbar em mini-

harmdnias acusticas, ecos, aliteracBes, espelhismos e rimas esparsas.

HITO CHIRARI
HONOHA MO CHIRARI
HORARI KANA.

Isto é:
Poucas pessoas
As folhas sdo poucas
aqui
uma
ali

outras.47

*® HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. A Estética da Poesia. p. 158.
T LEMINSKI, Paulo. Lagrima do Peixe - Matsu6 Bashd. p. 38.
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Outro aspecto importante na relacdo entre a lirica e o haikai € a questdo da
efemeridade, da presenca, do instante. Segundo Earl Miner, o fundamento da lirica esta

aliado ao presente da criagéo artistica.

se a raiz da lirica é a presenca, 0s seus meios devem ser necessariamente ndo os da
chegada e permanéncia, mas sim os do momento vivo, da intensidade.*®

Sendo assim, a poesia lirica busca a apreensdo dos sentimentos do autor em curtos
compassos, espacgos peregrinos da brevidade. Mas ndo é esta uma das caracteristicas mais
marcantes do estilo haikai? N&o é na capacidade de captacdo do instante cotidiano que
reside sua principal caracteristica? Pela capacidade que tem o poema japonés de
materializar acdes do cotidiano de forma ambigua e sugestiva? Por estas razdes € que
dizemos que o haikai tem uma forte afinidade com a lirica.

No teatro também percebemos uma forte influéncia do lirismo, pois no N6 assim
como no Kabuqui, que representam o teatro ancestral japonés, a polifonia e o canto, que
também referenciam & linguagem lirica, sdo componentes indispensaveis para uma
ornamentacdo narrativa de uma peca no Japdo. A atmosfera polifénica repleta de ruidos e
sons variados proporcionam um choque de percepc¢do estética, evocada pela dicotomia
entre a interpretacdo dos atores e a trilha sonora. Esta forma de expressdo permite a peca de
teatro NO tornar-se uma louvacéo a brevidade da performance artistica, ou seja, faz com
que 0 momento de expressdo dramatica mais importante no enredo fique marcado pela
composicao sonora da trilha, gerando assim, o climax da obra.

Podemos dizer, que os filmes produzidos pelos cineastas japoneses Akira Kurosawa
e Yasujiro Ozu utilizam em sua composicao cénica elementos proprios da montagem teatral
japonesa. Um exemplo pode ser visualizado no episddio intitulado Vilarejo dos Moinhos,
do filme Sonhos (1990), em que o0s personagens do ancido e do turista, posicionados em um
mesmo plano com o cenério dos moinhos de fundo, debatem sobre a eterna dicotomia entre
tradicdo e modernidade. Neste momento, percebe-se, através dos movimentos e da
composicao do quadro, que hd uma enorme semelhanga entre o processo de montagem

teatral e a seqliéncia representada. Este aspecto remonta a relacdo indissociavel entre o

*8 MINER, Earl. Poética Comparada. p. 126.
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haikai e a cultura japonesa, e por isso, com outras formas de representacdo artistica e de
linguagem.

Outro exemplo, esta presente no filme Era uma vez em Toquio (1953), do diretor
Ozu. Neste, quase todas as sequéncias privilegiam a atuacdo dos atores, por isso o diretor
utiliza uma camera baixa posicionada no mesmo patamar em que estao dispostos os atores e
os elementos cénicos, buscando desta forma, privilegiar a encenagdo e o espago cenogréafico
caracteristico do ponto de vista do publico na montagem do teatro N6 remetendo a narrativa
nas origens do cinema.

Sabemos que o cinema teve forte influéncia do teatro, quando se enveredou para o
universo da expressdo dramatica, haja visto os filmes de Georges Méliés, cujas histdrias
relatadas eram sempre encenadas em um palco onde os atores atuavam. No caso da
analogia entre o teatro japonés e o cinema h4 um dado importante: se analisarmos as formas
como sdo apresentadas as mascaras teatrais em relacdo aos enquadramentos proporcionados
pelas lentes das cameras cinematograficas, veremos que had um busca pela valorizagdo do
chamado Plano Detalhe (PD). O No trabalha com uma modalidade de mascaras cuja
representacdo enfatiza cada parte do rosto do personagem em dimensGes um tanto
exacerbadas. Buscando servir a narrativa proposta, a expressividade das mascaras costuma
valorizar cada parte rosto, nariz, boca e orelhas, semelhante a forma como o cinema utiliza,
por meio de lentes e angulacdes de camera, as expressdes de rosto que mais destacam a

acdo dramatica a ser pontuada.

N&o é exatamente isto que nos do cinema fazemos com o tempo, assim como
Sharaku com a simultaneidade, quando causamos uma despropor¢cdo monstruosa
das partes de um evento que flui normalmente, e repentinamente desmembramos o
evento de “um primeiro plano de mdos se fechando”, “planos médios da luta” e
“primeirissimo plano de olhos esbugalhados”, fazendo uma montagem que
desintegra o evento em vérios planos? Tornando um olho duas vezes maior do que
a figura inteira de um homem? Combinando essas mostruosas incongruéncias,
reunindo novamente o evento desintegrado em um todo, mas sob nosso ponto de
vista. De acordo com o tratamento dado & nossa relagdo com o evento.*’

Outro aspecto a ser ressaltado € o da interpretacdo: os movimentos dos atores no
palco sdo predeterminados e os elementos presentes em cena se caracterizam por ter o

mesmo nivel de importdncia dramatica, ou seja, estdo dispostos de forma ndo

9 EISENSTEIN, Sergei. A Forma do Filme. p. 39.
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hierarquizada. Cada componente presente em cena tem como funcdo servir a narrativa.
Desta forma, ndo ha maior ou menor exposicdo dramatica dos atores, ou mesmo dos
elementos cenogréficos, como sdo feitos no teatro ocidental, quando um canh&o de luz
determina a importancia da acéo durante o relato da historia. O diretor busca salientar todos
0s elementos presentes em cena, como forma de impor um certo distanciamento entre o
espectador e a peca, uma forma de permitir a intervencdo de um olhar critico por parte da
platéia.

Podemos perceber claramente a influéncia da interpretacdo do teatro N6 em filmes
como O Trono Manchado de Sangue (1957), de Kurosawa, em que notamos com clareza
esta caracteristica na interpretacdo de Asaji (vivida pela atriz Isuzu Yamada), no papel de
Lady Macbeth. Dos pés a cabeca, a mulher do General Washizu (Macbeth interpretado pelo
ator Toshiro Mifune), se locomove pelo plano, confinada a sua raiz interpretativa, ou seja,
de mulher méa e transgressora da ética na trama do filme. Outro aspecto interessante é a
maquiagem e as roupas utilizadas no figurino para sugerir a mascara e as vestimentas
caracteristicas do N6. Fica marcante, em diversos momentos, a presenca de uma camera
estatica localizada no mesmo nivel dos atores, buscando registrar apenas as acles
dramaéticas que se apresentam quase sempre em um mesmo cenario, ou locacao.

N&o podemos deixar de assinalar a importancia de se ter um processo intersemiético
na relagéo entre o teatro japonés e o cinema, pois nos ajuda a compreender as maneiras de
representacdo do poético pela linguagem cinematografica.

No teatro japonés, o ator tem limitagdes em relagdo a sua interpretacdo no palco,
algo que se assemelha a rigidez das condutas sociais no Japao. De certa forma, a poesia vai
absorver um pouco destas atitudes disciplinadas e de uma certa precisao no ato de expressar
a intensidade das experiéncias vividas.

Um dos aspectos mais admirdveis no modo de expressdo do haikai é a ecloséo de
imagens provindas de cada verso apresentado em sua estrutura poeética. O haikai tem como

principal caracteristica 0 emprego de imagens poéticas na arquitetura de sua narrativa.

O haicai cultiva suas imagens de tal forma que elas nada significam para além de si
mesmas, ao mesmo tempo que, por expressarem tanto, torna-se impossivel
apreender seu significado final. Quanto mais a imagem corresponde a sua funcéo,
mais impossivel se torna restringi-la a nitidez de um férmula intelectual.*

%0 TARKOVISKI, Andrei. Esculpindo o Tempo. p. 124.
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A relacdo que se estabelece entre as imagens e 0 haikai esta intrinsecamente ligada
ao ambito da visdo e da contemplacdo dos poetas sobre o mundo. Para Tarkovski, a magia

do haikai esta na intensidade e na precisdo em que sdo compostos seus sentidos e imagens.

Os poetas japoneses sabiam como expressar suas visdes da realidade numa
observacdo de trés linhas. N@o se limitavam a simplesmente observa-la, mas, com
uma calma sublime, procuravam o seu significado eterno. Quanto mais precisa a
observacdo, tanto mais ela tende a ser Unica, e, portanto, mais préxima de ser uma
verdadeira imagem. **

Este ato de contemplagdo da natureza, também tem seus reflexos na espiritualidade
budista. De certa forma, € impossivel falar sobre a poesia e arte japonesa sem antes remeter
a nogdo espiritual que conduz o poeta ao ato contemplativo. Para o artista japonés, o
cotidiano ordinario estid repleto de elementos simbdlicos constituintes do campo de
apreensdo artistica. A beleza esta presente nas pequenas manifestacdes de vida no mundo,
este que nos cerca e nos envolve.

Um dos poetas japoneses mais conhecidos no ocidente foi Matsué Bashd, um
ronin>? que dedicou sua vida a arte de produzir e ensinar o haikai. Bashd fora discipulo de
um monge budista chamado Bucchd provindo do mosteiro de Komponji no Japdo. Com ele,
0 poeta cultivou uma enorme amizade e proximidade aos temas espirituais que emanavam

de suas inspiragdes poéticas.

Em minha cabana
tenho o que oferecer pelo menos
0S mosquitos sdo pequenos53

O proceso de criacdo artistica esta interligado as fontes de inspiracdo do autor. Para
0s japoneses, ndo existe fonte mais limpida, para a inspiracdo, do que o Zen Budismo. Se

para o ocidente:

> TARKOVISKI, Andrei. Esculpindo o Tempo. p. 124

52 Rénin era considerado pela sociedade feudal japonesa o samurai que n&o servia a nenhum senhor e que
rompeu com sua casta.

53 LEMINSKI, Paulo. Lagrima do Peixe - Matsu6 Bashé. p. 54.
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0 cristianismo nasceu nas palavras de Jesus, 0 zen brotou de um siléncio de

Buda®

A intensidade presente nas poesias de Bashd, e no haikai de uma maneira geral,
aprofunda-se na constante disciplina de concentracdo em busca da luz do Zen Budismo,

revelando assim, os significados magistrais da vida.

Em termos da semidtica de Peirce, a experéncia zen seria, eu acho, a tentativa de
recuperar a Primeiridade, o icone, a experiéncia pura, antes das palavras, uma
experiéncia artistica, a arte sendo, sempre, a tentativa de transformar uma
Terceiridade, simbolos, palavras, conceitos, em Primeiridade (percepg¢do, formas
fisicas, cores, materialidade).”

No estudo do haikai, percebemos a proximidade entre temas como a espiritualidade,
a pictografia, a sensibilidade e a natureza poética das imagens que constituem um poema.
Na relagdo que se estabelece entre a poesia japonesa e o processo de producdo do poeta
percebemos aspectos que interligam questdes como a espiritualidade em conjuncdo a
instancia criativa.

Se por um lado, a relacdo entre habilidade e simplicidade esta tdo presente no
processo de composicdo poética do haikai, por outro, a capacidade de expressdo de
fendmenos do cotidiano, apresentados de forma laconica e intensa, tem como funcéo
poética a ornamentacdo de conceitos ligados aos pequenos gestos habituais, que por mais
efémeros que sejam, revelam a complexidade do mundo construido pelo poeta em seus
versos. Palavras estas que buscam percorrer a natureza do poético na cultura oriental. A arte
poética tem por exceléncia revelar o processo de criacdo e dos interesses proprios de seu
criador e, por suas vez, de sua capacidade de materializar suas experiéncias em versos de

um poema.

Primeiramente, o que torna perceptivel o contelido da poesia, é a forma exterior e
real sob a qual, semelhante as artes plasticas, oferece a representagdo interior, a
totalidade evolutiva do mundo espiritual.*®

De certa forma, todos estes aspectos se relacionam com as afinidades entre o haikai

e 0 cinema, mas um dos fatores mais marcantes desta investigacdo é, sem duvida, a relacdo

* LEMINSKI, Paulo. Lagrima do Peixe - Matsu6 Basho. p. 66.
> LEMINSKI, Paulo. Lagrima do Peixe - Matsué Bashd. p. 68.
% HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Estética — Poesia. p.157.
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que se desenvolve entre a montagem cinematogréfica e a metafora presente no laconismo
poético japonés.

Um dos principios da metafora é o emprego das palavras com sentido figurado
causando assim, analogias por efeitos simbolicos e por combinagdo de significados que
possam desenhar o universo de abstracdo proprio da poesia. A montagem, numa defini¢do
mais ampla, é por sua vez, considerada um principio da organizacdo de elementos
cinematograficos, sejam eles visuais, sonoros ou drdmaticos, encadeados e justapostos com
a finalidade de expressao artistica e simbolica num filme.

A nocdo peculiar de movimento imageético, ou seja, da composi¢cdo de imagens
justapostas, que buscam constituir a narrativa na poesia, fizeram do haikai um objeto de
interesse para o cineasta russo Sergei Eisenstein, que por sua vez, formulou uma analogia
entre o cinema e o0 haikai baseada no principio comum da montagem cinematogréafica.

Para Eisenstein, a montagem ¢ tida como elemento fundamental da cultura
figurativa japonesa. No ensaio O principio cinematografico e o ideograma, o cineasta
busca relacionar aspectos formativos da cultura japonesa e a nocdo de narrativa
cinematografica. Tomando o cinema como uma arte repleta de simbolos e significacGes,
Eisenstein procurou, a partir de estudos feitos sobre o haikai, o teatro e a escrita japonesa,
demonstrar como os elementos para construgcdo de uma narrativa cinematografica estéo
presentes nos valores culturais japoneses.

Primeiramente, partindo de uma analise sobre a escrita japonesa, Eisenstein
identificou aspectos intrinsecos sobre a forma como é, e foram constituidos os ideogramas
japoneses e sua afinidade com o conceito de montagem cinematografica. Na montagem,
privilegia-se o encadeamento entre planos e cenas, que, tomados por elementos ritmicos e
simbolicos, nos levam a construcdo da chamada narrativa cinematografica. Na escrita

japonesa percebemos uma certa semelhanca na construcédo dos significados:

Por exemplo: o desenho da agua e o desenho de um olho significam “chorar”; o
desenho de uma orelha perto do desenho de uma porta = “ouvir”.

Um céo + uma boca = “latir”;

Uma boca + uma crianga = “gritar”;

Uma boca + um péassaro = “cantar”;

Uma faca + um coracdo = “tristeza”, e assim por diante.

Mas isto é... montagem!
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Sim, é exatamente isto que fazemos no cinema, combinando tomadas que pintam,
de significado singelo e conteido neutro — para formar contextos e séries
intelectuais.

Isto constitui um recurso e um método inevitdveis em toda exposicdo
cinematografica. E, numa forma condensada e purificada, é o ponto de partida do
“cinema intelectual”. De um cinema que busque um laconismo maximo para a
representacdo visual de conceitos abstratos. ¥

Mas a analise da similitude entre a poesia japonesa e o cinema ndo se reduz a escrita
japonesa, e sim, com a forma de apresentacao das imagens que constituem o que chamamos
de uma arte poética, ou seja, da combinacao entre revelacdo, sensibilidade, conhecimento e
criatividade. Na poesia, uma palavra pode nos remeter a mil imagens e sensacdes. No
cinema, uma imagem pode significar mil palavras. Deste modo, se concebemos a imagem
poética como fruto da sensibilidade do poeta na composi¢do de universos simbolicos, o
cinema assim como o haikai, tém a capacidade de aludir as formas de expressao baseadas
na precisao e na intensidade de combinacéo entre elementos artisticos.

No haikai, a combinacdo de palavras e frases, por si sO, remete a montagem
cinematografica.

A lua se foi
Tristeza
Os quatro cantos
da mesa®

No exemplo acima, percebemos o curso descritivo e sensitivo da narrativa poética,
que de certa forma, poderia facilmente ser transposta para 0 cinema, pois nos apresenta o
universo de nostalgia vivenciado por Bashd quando da morte de seu pai. Podemos até
arriscar uma decupagem de planos:

Primeiro, um PP (Primeiro Plano) da lua cheia se escondendo atras das nuvens. Ha
0 corte, e 0 segundo plano, um homem desconsolado em PA (Plano Americano) para um
PGF (Plano Geral Fechado) sentado a uma velha mesa de madeira com quatro cadeiras
vazias.

A montagem neste caso é tida como fundamento de interlocucéo entre o haikai e um

possivel cinema, em que cada palavra disposta no poema pode deter sobre si a descri¢do de

" EISENSTEIN, Sergei. A Forma do Filme. p. 36.
%8 LEMINSKI, Paulo. Lagrima do Peixe - Matsu6 Bashé. p. 59.
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um elemento da sequéncia. As associacfes entre a linguagem adotada pelo haikai e a
natureza sintética do cinema sdo nitidas, pois se por um lado o haikai busca representar em
poucos versos 0s caminhos ocultos percorridos pelo poeta, por outro lado o cinema se

esforcard por apresentar o universo sintético nas imagens de um filme.

No haiku, o processo de construcdo da imagem, e do significante, provém
certamente da estrutura composicional e ancestral do ideograma, fruto de uma
coalizdo de signos autbnomos, capazes de gerar um novo conceito, uma
“montagem de hierdglifos”, no entender de Eisenstein. Esta légica da construgéo o
aproxima daquilo que o mesmo Eisenstein classificava como “montagem
intelectual” (in O principio cinematografico e o ideograma, 1929) no cinema, onde
mataforas justapostas e encadeadas criam metonimias, que por fim produzem o
sentido das coisas.”®

A poesia japonesa estd sempre reverenciando elementos da natureza tais como: as
estacdes do ano, a lua, as estrelas, o sol, as flores, etc. Mas 0 aspecto mais importante na
relacdo entre o haikai e a cinematografia é a questdo da utilizagdo de imagens, ou seja , da
forma como sdo apresentados, atraves dos versos, a materialidade dos fendmenos
vivenciados pelo autor.

Como vimos anteriormente, o haikai € escrito em ideogramas, sistema grafico usado
no Japdo. Em cada ideograma eclode o significado de uma imagem, que por vezes podem
ser visualizadas no radical pictogréfico. Por exemplo, o ideograma de um cavalo e a visao
de seu radical.

Assim, percebemos como se reconfigura os aspectos ligados a percepgdo artistica do
poeta japonés. Quando este escreve uma poesia, possivelmente esta olhando diretamente
para o objeto que busca interpretar. Apesar de ja estar acostumado & natureza iconografica
dos ideogramas, como vimos anteriormente no capitulo sobre a imagem poética, Mario
Faustino (1977), uma das caracteristicas do poeta é a de perceber 0 mundo com um olhar
peculiar sobre a natureza das palavras. Além disso, 0 processo de associacdo entre
construcdo narrativa e a sintese das imagens surge conjugado entre versos e metaforas de
um haikai.

A forca das metéaforas na poesia japonesa se reflete na construcdo de um universo
imaginario e laconico, muitas vezes representado pelos sentidos que o autor remete ao seu

texto.

% TAKAHASH]I, J8. Universos Minimos.p. 56.
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A noite
Me pinga uma estrela no olho
E passa®™

Este haikai poderia ser naturalmente a descri¢do de uma pintura surrealista, como
também, uma sequéncia de um filme de Godard, Fellini, ou, Kurosawa. Porém, no cinema,
ndo somente as imagens, mas a combinagdo de elementos filmicos tais como roteiro, luz,
som, cenografia, atuacdo, montagem, producao e direcdo contribuem para a intensidade do
que sera apresentado. A sintese destes fatores é que nos conduzira a construcdo da narrativa
filmica. A forma como ser& imaginada cada sequéncia de um filme, utilizando a linguagem
cinematografica como ferramenta para a edificacdo da obra de arte, é que produzird o que
podemos chamar de Poética Cinematografica.

O Cinema Poético é um trabalho de percepcdo poética e das formas de expressao da
poesia, na representacdo cinematogréafica, ou seja, quando falamos que um filme € poético,
nos referimos aos sentidos que eclodem na apresentacdo de determinado contetdo. O
Cinema Poético além de seu revestimento estético, € uma analogia a propria expressao
poética aliada a associacdo entre a arte poética e a arte cinematografica.

No Cinema, assim como no haikai, o diretor se utiliza de sua capacidade de
coordenacdo, percep¢do e sintese sobre o universo de representacdo imaginado. O que
determina o sentido poético de um filme é a relacdo de sintese estabelecida entre a
conjugacdo dos elementos que compde a linguagem cinematogréafica (luz, camera, som,
cenario, atores, etc...) e 0 objeto de contemplacdo, seja ele material ou imaginario.

Dentre as diversas abordagens que por ventura possam ser atribuidas a analogia
entre o0 cinema e o haikai, a que permanece mais nitida em nossa investigacdo é a sugestiva
relacdo entre a linguagem cinematogréfica e a linguagem poética. Ela foi compreendida
aqui pela andlise de elementos como a montagem, a interatividade artistica, a imagem

poética e o laconismo que compde a natureza de ambas as artes de maneira significativa.

Vejamos por exemplo a relacdo que é estabelecia por Eisenstein na sua analise sobre
a analogia entre 0 modo de pintura e desenho japonés com a narrativa proposta pela
montagem cinematogréafica. Para o tedrico, os japoneses detém uma caracteristica peculiar

que € a capacidade de enquadrar o objeto artistico dentro de planos circunscritos em formas

8 | EMINSKI, Paulo. Lagrima do Peixe - Matsu6 Basho. p. 96.
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geomeétricas, ou seja, no exemplo classico da cerejeira o artista japonés divide as partes da

arvore como um cineasta que divide os planos de uma mesma sequéncia.

Ele enquadra o plano!

Estes dois modos de ensinar a desenhar podem caracterizar as duas tendéncias
béasicas em luta no cinema de hoje. Uma — 0 método em extin¢do da organizacao
espacial artificial de um evento diante das lentes. Da “dire¢do” de uma seqiiéncia
a construcdo de uma Torre de Babel na frente das lentes. A outra —a “escolha”
pela cAmera: organizacdo através da camera. Desbastar pedaco da realidade com
o machado da lente. *

O que Eisenstein propbde é sustentado pela premissa de que o cinema tem a
caracteristica de envolver outros processos artisticos na elaboracéo de sua linguagem, seja a
pintura, a poesia ou os desenhos japoneses. Desenhos estes que sempre acompanham a
ornamentacdo do haikai junto a pintura exposta em uma folha de papel de arroz emoldurada
por bambus.

A interlocucéo entre o haikai e 0 Cinema Poético esta presente na busca e dedicacao
que os autores tém em apreender, no instante filmico e na poesia, a efemeridade peculiar
das vivéncias e interpretacdes de mundo que se tornam imortais em uma cena ou Verso.
Como pode ser vislumbrado também, no modo de pintura Sumié em que o autor revela
através de um sé traco uma obra que concentra toda a carga de expressividade vivenciada
naquele instante de sua vida.

Desta forma, o haikai se apresenta como fundamento, dentre outros aspectos, de
elaboracdo do universo que permeia outros suportes artisticos, servindo como referéncia
em uma cultura que é permeada de elementos poéticos, a cultura japonesa.

A arte tem como principio a valorizacdo da disciplina e da capacidade de expressédo

de cada artista nos caminhos que construirdo sua obra.

Caminhos que nos levam as dimensGes ocultas, porque o ocultamento (e ndo o
ocultismo), nesse caso, nada mais é do que uma estratégia estética. Ocultar o dbvio.
Opcéo pela sugestdo das referéncias insinuantes, onde a metafora se incumbe de
rascunhar a dindmica das idéias sem porém conclui-las, elaborando sugestdes e
analogias ou enaltecendo ambiguidades; enfim, patrocinando uma oportunidade
para o leitor fruir pela obra e construir uma imagem. Esse aspecto, em particular,

1 EISENSTEIN, Sergei. A Forma do Filme. p. 45.
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remete-nos ao cineasta russo Sergei Eisenstein, que escreveu numa anotacdo datada
de 1935: “O discurso interior est4 exatamente no estagio da estrutura sensorial da

imagem, ndo tendo ainda atingido a formulacdo I6gica com a qual o discurso se

reveste antes de sair para o mundo”.%

Acreditamos ser assim que podemos definir a relacdo estabelecida entre o haikai e 0
cinema, ou seja, de forma efémera e laconica os elementos da linguagem cinematografica
encontram equivaléncia com as artes figurativas japonesas. Na andlise aqui estabelecida
tivemos como finalidade apresentar os estudos realizados pelo cineasta e tedrico Sergei
Eisenstein sobre a analogia entre a montagem cinematografica e aspectos ligados a cultura
figurativa japonesa; apresentar, também, a simbdlica referéncia ao teatro semi-religioso N6
e Kabuki na forma como sé&o compostos os elementos de cena em alguns filmes, remetendo
aos primordios do cinema e a composi¢cdo da imagem poética presente nas obras dos
diretores Yasujiro Ozu e Akira Kurosawa. E importante ressaltar a importancia desta
analise como forma de enfatizar aspectos que interligam a semiotica e 0 cinema na
elaboracdo do conceito de poetica cinematogréfica, pois dentre outras reflexdes que
interligam a relacdo entre poesia e cinema esté presente a capacidade do cinema de interagir
com outras artes, ou seja, o cinema se relacionando de maneira poética quando entregue a

um processo de interatividade artistica.

Percebemos também a forte relagdo entre a montagem cinematogréfica e o processo
de realizagdo artistica no Japdo, remetendo ao conceito ampliado de montagem que
buscamos defender ao longo desta dissertacdo. Podemos dizer que a montagem poética
permite ao realizador novas formas de percepcdo da arte cinematografica, podendo
inclusive se relacionar com representacdes artisticas e culturais distintas. Por fim, buscamos
aqui ampliar as discussdes sobre as possibilidades de se estabelecer uma relacdo mais

préxima entre as expressdes metaforicas utilizadas no cinema e na poesia japonesa.

82 TAKAHASH]I, J8. Universos Minimos.p. 55.
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OS SONHOS DE KUROSAWA

INTRODUCAO

Indicado ao Globo de Ouro de Melhor Filme Estrangeiro (1990), Sonhos é uma obra
consagrada por diversos aspectos, pois consegue sintetizar de maneira peculiar o0 universo
de revelacdo poetica que buscamos defender nesta dissertagdo. Dirigido pelo cineasta
japonés Akira Kurosawa, o filme consegue apresentar, através de oito episodios, oito faces
de um mesmo sonho. Os sonhos de Kurosawa abordam medos e desejos inconscientes da
humanidade. Para tanto, o diretor explora desde as imagens criadas pelo pintor Van Gogh
até as memorias dos horrores produzidos pela bomba atémica. O filme traz marcas
caracteristicas do que procuramos definir como um possivel cinema poético, além de
abordar com sensibilidade elementos proprios da cultura oriental associando tradigcdo e
modernidade.

Sonhos teve um orcamento de 12 milhdes de ddlares e contou com a parceria da
Industrial Light & Magic de George Lucas, na confeccdo dos efeitos especiais, e da co-
producdo do diretor Steven Spielberg.

Embora o objetivo final seja demonstrar a aplicagdo dos conceitos defendidos nos
capitulos anteriores na andlise de Sonhos, achamos pertinente fazer uma breve introducéo
sobre a histdria de Akira Kurosawa e seus filmes onde poderemos assinalar alguns indicios
que j& prenunciam este dialogo entre a poesia e 0 cinema.

Devido a sua capacidade de associar técnicas narrativas ocidentais e de elementos
espirituais da tradigdo nipbnica, Akira Kurosawa foi um dos primeiros cineastas japoneses
a alcancar projecdo internacional e consagrar-se como um grande diretor do cinema

mundial.
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FILMOGRAFIA

Kurosawa nasceu em Toquio, em 23 de marco de 1910. Nasceu como cacgula de
uma familia com sete filhos. Apos a escola secundéria, estudou arte e dedicou-se a pintura
de estilo ocidental, era considerado um aluno dedicado e com habilidades proprias de um
bom desenhista. Em 1927, decidiu tornar-se um pintor profissional e ingressou no curso de
artes pléasticas da Escola Doshusha de Pintura Ocidental. Neste periodo, teve dois trabalhos
selecionados para a consagrada exposi¢do de Nika em Toquio.

Devido ao fato de que a uUnica renda da familia se restringia ao oficio do pai,
instrutor de educagdo fisica, Kurosawa passou a dedicar-se a producgdo de ilustracdes para
suplementos de culinéria das revistas femininas e historias de amor para complementar a
renda financeira da casa. Provindo de uma familia pobre, Akira Kurosawa passou muito
tempo de sua vida dedicado ao trabalho e, quando possivel, aos estudos.

Em 1936 entrou para o cinema como assistente de dire¢do de Kajiro Yamamoto e
logo se destacou como roteirista, atividade pela qual foi premiado e posteriormente passou
a diretor. Seu primeiro filme foi Sanshiro Sugata (1943), neste filme que trata sobre a arte
marcial do judd, Kurosawa trabalha com a idéia de aprendizado ligado ao
autoconhecimento e a disciplina nos ensinamentos das artes marciais japonesas. O filme se
passa no periodo Meiji em 1882, e conta com um recurso de linguagem denominado wipe®
em que o diretor pontua suas transi¢des narrativas, ja numa aluséo as suas habilidades com
as linguagens poéticas primordiais.

Em 1945, Akira Kurosawa dirige Sanshiro Sugata — Segunda Parte, mas este € um
filme que ndo revela nenhuma de suas qualidades como cineasta que posteriormente iriam
aparecer em seus filmes subsequentes. Sua originalidade é revelada no sucesso com A mais
bela (1944), filme este que inicia sua aptiddo com os temas da guerra e do rigor das
tradicBes japonesas. Kurosawa casa-se com a protagonista do filme, Yaguchi Yoko, com

quem teve dois filhos.

% Wipe é um recurso de transicdo pouco utilizada pelo cinema japonés em que uma imagem substitui a outra
como um slide de uma exposicéo fotografica.
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Ja influenciado pelas narrativas norte-americanas, Kurosawa dirigiu Os homens que
pisaram na cauda do tigre (1945), parddia de um drama do teatro Kabuqui em que exalta
as contradicdes presentes nas relagdes hierarquicas do Japéo feudal. A musica esta presente
nos caracteristicos coros tipicos do N6 e do Kabuqui que pontuam as agdes dramaticas dos
atores. Neste filme podemos vislumbrar a relagdo intersemidtica pelo didlogo com outras
artes ja presentes no processo de construcdo dramatica dos personagens. Outro elemento de
linguagem utilizado por Kurosawa neste filme é o movimento constante da camera que
marca uma caracteristica especifica de alguns dos filmes do diretor quando busca
expressividade dos movimentos da imagem, como a famosa sequéncia da floresta em
Rashomon.

Em 1946, Kurosawa dirige Nenhum pesar pela nossa juventude, em que busca
abordar os aspectos sociais voltados a questdo da liberdade de expresséo. Como elemento
marcante, percebe-se a caracterizacdo da acdo da cdmera e do processo de montagem
voltados para a expressdo dramatica da personagem principal Setsuko Hara.

Influenciado pelos diretores John Ford, D.W. Griffith, e Frank Capra, Kurosawa
produz Domingo Maravilhoso (1947).Um casal vive uma espécie de Road Movie em que as
situacOes perpassam seus caminhos enquanto buscam, como apenas 35 iens, aproveitar o
dia de maneira intensa. Neste filme o diretor retoma temas como a guerra vivenciada na
sequéncia do orfdo no zooldgico e das rigidas condutas sociais japonesas presentes na
atuacdo da personagem da jovem.

Comparado pelos criticos japoneses aos sucessos de filmes como Paisa e Ladrdes
de Bicicleta, no ambito das producdes italianas, o sucesso na carreira do diretor veio com O
anjo embriagado (1948), drama policial que junta violéncia, lirismo e critica social. Tido
como o primeiro filme em que Kurosawa tem liberdade de expressdo de suas intimas
inquietaces, o diretor utiliza-se da metafora proposta pela locacéo, um lago permeado por
espumas asquerosas, que abriga em suas margens um bairro pobre onde se reflete a
podriddo social do Japdo pds-guerra. Neste filme se inicia a parceria historica entre o
diretor e o ator Toshiro Mifune que estréia como um dos membros das gangues locais.

A temaética policial se torna um das principais fontes de inspiracdo para suas

préximas producdes Duelo Silencioso (1949) e O cdo danado (1949) . Em ambos a
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linguagem é comercial e ndo ha nenhum parametro para uma proposta estética original, mas
apesar disso foram muito bem recebidos pela critica e pelo publico japonés na época.

Em Escéndalo (1950), Kurosawa utiliza o personagem vivido por Toshiro Mifune
como seu alter-ego, um pintor que se envolve em uma trama escandalosa da imprensa
sensacionalista. Neste filme, o autor revela sua indignagdo com a imprensa, onde um dia
trabalhou, e sua postura antiética em expor a vida intima das pessoas de forma perniciosa.

Todos esses filmes foram importantes para o aprimoramento de linguagem e a
adogdo de um estilo na obra de Kurosawa. Porém, é em Rashomon (1951), que Kurosawa
alcanca a proeza de interligar a linguagem cinematografica com uma narrativa poética. Este
filme trata sobre as revelacfes de um assassinato sob a perspectiva de varios personagens.
E considerado uma das obras primas do diretor japonés e a que contém uma especial
relagdo com a linguagem poética na construcdo de sua narrativa.

Outro filme que revela a relacdo entre o diretor e a linguagem poética prépria da
literatura € O Idiota (1951). Inspirado na obra de Dostoievski, este filme demonstra as
dificuldades presentes no processo de adaptacdo de uma obra literaria para o cinema.
Considerado um bom filme, ndo foi tdo bem recebido pelo publico, pois sua narrativa é
exaustiva e densa.

Posteriormente, o diretor lanca Viver (1952) que relata a historia de um homem, que
logo apds a Segunda Guerra Mundial, vive a crise entre seu trabalho de insensivel burocrata
e a descoberta de um cancer terminal no estdmago. Neste filme, Kurosawa procura refletir
sobre uma questdo recorrente em seus filmes: qual o sentido da vida? Ele considera a
natureza da morte em contraponto com a efemeridade da vida. A linguagem poética se
apresenta pelo tratamento dado na relacdo de tempo e espa¢o filmico. A narrativa é
pontuada por um ritmo lento e cAmeras estaticas que permitem uma maior exposicdo das
acOes dramaticas.

Os sete samurais (1954), considerado o maior sucesso da carreira do diretor, se
passa no Japdo do sec XVI em que camponeses assolados pelo constante ataque de
saqueadores ao seu vilarejo, resolvem contratar sete ronins para defendé-los. Indicado ao
Oscar de filme estrangeiro e vencedor do Ledo de Prata em Veneza, este filme se destaca

pela fotografia e pela performance dos atores durantes as cenas da batalha. Sendo o filme
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de maior exposicdo no exterior, serviu também de inspiracdo para a criagdo de Sete
Homens e um Destino (EUA - 1960).

Influenciado pela morte de seu amigo, o compositor Fumio Hayasaka, e
demonstrando preocupacédo pelos horrores causados pela bomba atbmica em Hiroshima e
Nagasaki, e pelos testes nucleares promovidos pela Russia, EUA e Gra-Bretanha, em 1954,
Kurosawa, resolve fazer CroOnica de um ser vivo (1955). Neste filme o personagem
Nakajima (vivido por Toshiro Mifune), apavorado pela inseguranca da época, busca de toda
forma sair do Japdo com sua familia em direcdo a América Latina declarando sua

incapacidade de viver e trabalhar mediante o medo da contaminagéo.

Em O Trono Manchado de Sangue (1957), o diretor japonés se inspira na obra de
Shakespeare, para recriar no Japao medieval a historia de Macbeth. Este é considerado uma
das mais importantes traducOes ja realizadas da literatura para o cinema. Neste filme,
Kurosawa nos apresenta mais um de seus aspectos ligados a natureza do poeético na
cinematografia, pois recria por meio de imagens, uma obra proposta para um suporte

dramatico e literario, demonstrando mais uma vez, sua aptiddo pela interlocugdo artistica.

Repetindo os mesmos procedimentos de producéo de Idiota, Kurosawa recria Ralé
(1957), de Gorki de maneira literal, apenas filmando a peca e ndo utilizando o processo de
traducdo intersemiotica que vislumbramos em O Trono Manchado de Sangue.

Posteriormente o diretor filma a Fortaleza Escondida (1958), que retrata a crise
social no Japdo do séc XVI. Este é mais um filme de época produzido no estilo de
Kurosawa em que se valoriza a cena de batalha e dos vicios do ser humano como a
ganancia e a covardia.

No filme O Homem Mau Dorme Bem (1960), Kurosawa atém-se a uma forte
influéncia do género noir e tem sua inspiracdo em Hamlet, de Shakespeare, em que a trama
gira em torno da investigacao de um filho desconfiado da versdo dada a morte de seu pai.

Em Yojimbo (1961), o diretor mistura o estilo “western-oriental” com aspectos da
comédia satirica. O enredo conta a histéria de um ronin que percorre 0 mundo
solitariamente. Chegando a um vilarejo, o personagem vivido por Toshiro Mifune encontra
duas facc¢des criminosas que exploram com violéncia os moradores do povoado. Em busca

de dinheiro e explorando a intriga entre os dois grupos rivais, o ronin oferece seus servigos
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para os dois clas. Este filme inspirou Sergio Leone a produzir Por um Punhado de Doélares
(Italia - 1964), com Clint Eastwood, lancando assim a modalidade western-spaguetti.

Sanjuro (1962), também remonta 0 mesmo género narrativo (western-oriental) de
Yojimbo, porém ndo tem boa aceitacdo do publico como o anterior.

Dando continuidade as suas producdes ocidentalizadas, Kurosawa lanca Céu e
Inferno (1963), um suspense japonés que conta a histéria de um executivo na tentativa de
solucionar o seqlestro de uma crianca. Este filme é ao mesmo tempo uma reflexdo social
sobre a ganancia do ser humano e o processo de industrializacdo do mercado capitalista.

Sempre buscando enfatizar o veio moral de seus filmes, Kurosawa trabalha com a
redefinicdo do olhar do homem sobre 0 mundo que o cerca, tentando recuperar a confianca
e a esperanca na relacdo entre os homens. Este é o tema do filme Barba Ruiva (1965), em
que um jovem medico redefine o sentido de sua profissdo na tentativa de curar seus
pacientes.

Apo6s uma crise econdmica na década de 1960, Kurosawa fundou um estadio e
voltou a realizar filmes. Em Dodeskadem (1970), o diretor traduz para o cinema uma série
de contos literarios que denunciam as mazelas de um conjunto de moradores de uma favela

em Tékio.

Em 1975, Kurosawa realiza o filme intitulado Dersu Uzala em que o diretor busca
relacionar o tema do meio ambiente em contraponto com a modernidade. E considerada
uma obra de cunho antropologico onde interagem elementos da linguagem poética na
narrativa cinematogréfica. Dersu € um cacador que vive na floresta em harmonia com a
natureza, mas seu universo existencial entra em conflito quando se apega a amizade do
Capitdo Arseniev que em uma expedicdo o leva para a cidade. Neste filme o tema de maior

profusdo simbdlica é a relacdo entre 0 homem e a natureza.

Kagemusha - a sombra do samurai (1980) é um dos trabalhos de maior
expressividade visual de Kurosawa. Talvez tenha surgido neste momento uma de suas
principais caracteristicas poéticas, ou seja, a valorizacdo da montagem dentro do plano
como forma de apresentacdo estética em que o figurino e a cenografia configuram dentro
do quadro filmico uma imagem rica em cores e formas. O filme se passa no Japéo feudal
em que um ladréo recebe a proposta de se fazer passar por um lider de um cl& poderoso. A

perfeicdo esta na reconstituigdo histérica do Japdo do séc XVI.
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Ran (1985) é uma versdo do Rei Lear de Shakespeare no Japdo medieval.
Novamente 0 apuro sobre a montagem e composi¢cdo de cena sdo o0s elementos mais
marcantes neste filme, além das impecaveis seqléncia de batalhas. Neste filme, o diretor
busca explorar os temas da familia em contraponto a valores como a riqueza e 0 poder.
Neste caso um lider de um poderoso cla, na Idade Média, em vez de nomear um seu
sucessor, decide dividir sua fortuna e suas terras entre seus trés filhos, provocando assim,
uma disputa que findara na guerra pelo poder. Novamente a questdo moral da familia esta
sendo discutida na construgdo narrativa.

Em 1990, Kurosawa lanca Sonhos, uma espécie de sintese tematica de seus
trabalhos ja realizados, em que o diretor abarca em oito episddios a relacdo entre a poesia, a
historia e a cultura japonesa, e o cinema. Posteriormente, filma Rapsddia em Agosto (1991),
uma espécie de reencontro de geracOes a partir do tema da bomba atdmica em Nagasaki.
Este filme em especial, conta com a participacéo do ator norte-americano Richard Gere.

O ultimo filme dirigido pelo diretor japonés é Madadayo (1993) em que Kurosawa
remonta experiéncias vividas por ele em sua infancia, pois a histdria retrata a relagdo entre
um professor e seus ex-alunos quando decide deixar de dar aulas para se dedicar a profissdo
de escritor. Novamente, o diretor resgata a tematica da solidariedade frente aos problemas
enfrentados pelo personagem do professor ao perder sua casa durante guerra.

ApoOs sua morte em 1998, Kurosawa além de deixar suas marcas na producao
cinematografica japonesa, deixou também uma obra significativa para a histdria do cinema
mundial.

Em 1999, o diretor Takashi Koizumi filma o roteiro Depois da Chuva. Projeto até
entdo inédito para o publico, com roteiro que Kurosawa se preparava para filmar, este filme
acaba sendo uma espécie de homenagem ao mestre 0 cinema japonés.

Em quase toda a sua obra, Kurosawa busca se ater a alguns temas recorrentes,
como: a relagéo entre 0 homem e a natureza, o embate entre a tradicdo e a modernidade, 0s
traumas causados pela acdo das bombas nucleares, os horrores da guerra, as mazelas
sociais, a historia e sua relacdo com os samurais, a rigidez das condutas sociais no Japdo e a
infancia. Veremos mais adiante como estes temas serdo abordados em Sonhos, em que 0
diretor busca sintetizar elementos filosoficos, culturais e politicos marcantes em toda sua

filmografia.
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O POETICO NA FILMOGRAFIA

Procurando demonstrar a presenga do poético no tratamento dado a linguagem nos
filmes de Kurosawa, selecionamos trés obras que exemplificam a composi¢do do que
podemos chamar de poética cinematografica. Em cada uma poderemos perceber aspectos
que relacionam a linguagem poética em interacdo com a narrativa, com 0 processo de
traducdo intersemidtica entre literatura e cinema, na relacdo de interatividade artistica

presente na linguagem filmica, e na simbologia das imagens cinematogréaficas.

Rashomon

Inspirado nos contos do escritor japonés Akutagawa, falecido em 1927, Rashomon é
considerado uma das obras mais conhecidas da filmografia do diretor Akira Kurosawa. Este
filme marca o primeiro grande impacto de Kurosawa no Ocidente — ganhou o Oscar de
melhor filme estrangeiro e o Ledo de Ouro no Festival de Veneza de 1951.

No Japdo medieval, uma mulher é violentada e tem seu marido assassinado. A
historia, que envolve diversos personagens, € descrita segundo a perspectiva de cada um
dos envolvidos. O filme desmantela o que poderia ser chamado de narrativa tradicional de
um filme sobre samurais, redefinindo a acdo de um crime por meio de diferentes pontos de
vista e conflitantes versbes. Destaque pode ser dado para os enquadramentos e a fotografia
em preto-e-branco de Kazuo Miyagawa, constante parceiro de Kurosawa. Filmado em 35
mm, com duragdo de 122 min, Rashomon é estimado, juntamente com Os Sete Samurais e
Viver, como uma das obras-primas do cinema japonés.

Inicialmente, Rashomon teve grandes dificuldades para sua distribuicdo, pois a
produtora responsavel, Daiei, ndo depositava nenhuma esperanca de sucesso neste
empreendimento. Acreditava-se que Rashomon ndo tinha uma histéria clara a ser contada.
O filme, que trabalha com diferentes suportes temporais, € sem sobra de ddvidas uma das
expressdes do que buscamos definir como poética narrativa no cinema.

Tendo como suporte narrativo a literatura, Kurosawa inspirou-se, livremente, em
dois contos do escritor japonés Akutagawa para realizacdo de seu filme, Rashomon e Num

Bosque. O filme trabalha com linhas temporais distintas e tem sua histéria narrada pelo
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depoimento do Padre, do Lenhador, da Mulher, do Bandido e do Marido morto (atraves de
um médium).

O filme comeca com a imagem de um templo decadente, em PG (Plano Geral)
fechado, cujas estruturas estdo em destrogos. Dois homens se protegem da forte chuva que
cai sobre os telhados em ruinas. Percebe-se logo que sdo a figura do Padre e do Lenhador,
ambos estdo abismados pelo impacto da histéria que acabam de vivenciar. Neste momento
entra em cena a figura de um mendigo, que posteriormente veremos que se configura como
sendo uma espécie de parasita da tragedia, que, ao ouvir os murmdrios do lenhador —
“N&o... Nado entendo” se aproxima para dar inicio aos questionamentos que disparam 0s
indicios da historia.

De forma resumida, o argumento de Rashomon se define como sendo a trama
policial do assassinato de um homem contado pelas versdes de um Padre, de um Lenhador,
de uma Mulher, de um Bandido e o de um morto (através de um médium). A parte central
do filme é uma historia relatada por quatro pessoas, de formas distintas. Configura-se como
elemento da tragédia as relacBes que permeiam o triangulo diegético entre o Bandido, a
Mulher e o Marido. Quase sempre os fatos sdo relatados do ponto de vista de um dos
envolvidos cujas interpretacdes sobre os fatos ndo coincidem.

A trama se inicia com a declaragdo do Lenhador ao mendigo e posteriormente a
policia. Ele conta que ao caminhar na floresta em busca de lenha, avistou um chapéu
feminino, posteriormente um chapéu masculino, e em seguida uma corda e um punhal, foi
quando se deparou com o corpo de um homem morto entre as folhas da mata. Em seguida,
surge a imagem do Padre dando seu depoimento no pétio da policia, relatando que havia
visto 0 homem, enquanto vivo, na companhia de sua mulher e de seu cavalo. De principio,
ambos ndo tinham nada a relatar sobre os acontecimentos, pois nao teriam vivenciado o
assassinato.

O terceiro depoente € um homem que diz ter conseguido capturar o famoso
assassino Tajomaru. Em uma de suas melhores interpretaces para o cinema, 0 personagem
do Bandido é vivido pelo ator Toshiro Mifune (Tajomaru), e que acaba sendo o quinto
depoente. Este ao contar sua versdo dos fatos, confessa que foi ele quem matou o Marido e

estuprou a mulher.
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Porém, posteriormente surge a versao da Mulher, que desmente a historia contada
por Tajomaru, e diz ter sido estuprada pelo Bandido na frente do Marido, mas que diante do
desdém do seu amante, tomada por fortes sentimentos, desmaiou e quando voltou a si 0
Marido estava morto.

A terceira confissdo dos fatos se materializa na versdo do Marido morto pela voz de
uma médium, esta faz o elo entre 0 mundo dos mortos e dos vivos. O Marido acusa a
Mulher de prostituta e de ter se apaixonado pelo Bandido, fazendo com que sua Unica saida
honrosa tenha sido suicidar-se.

O desfecho passa a existir quando o Lenhador, tomado por culpa resolve relatar o
que realmente havia visto. Ele confirmou que o Bandido matou o Marido, mas atribui este
fato as indolentes provocacdes da mulher, acusando os dois homens de covardes por nao
lutarem por ela. Ambos covardemente iniciam uma luta desastrosa, que finda na morte do
Marido. O Lenhador teria roubado o valioso punhal do falecido e por isso ndo contou nada
a policia.

Em todos os trabalhos de Kurosawa existe a preocupacdo com o conflito entre
ilusdo (a reacdo dos trés e suas historias) e a realidade (0 estupro e assassinato
como tais). Fazer algo é perceber que aquilo é muito diferente do que se havia
pensado que seria. Ter feito algo e depois se ver compelido a explicar completo o
ciclo porque também isso é (igualmente) diferente daquilo que foi a coisa em si.

Numa experiéncia traumatica (assassinato, paixdo, faléncia, estupro), a realidade
escapa ainda mais facilmente.

Podemos agora apontar varias razdes para 0s cinco terem visto e ouvido as coisas
que viram e ouviram. Todas as historias ttm em comum um elemento — o orgulho.
Tajomaru esta orgulhoso por ter (talvez) assassinado; o Marido (pois agora temos
todos os motivos para crer que os mortos falam) estd orgulhoso por ter suicidado; o
Lenhador estd orgulhoso por ter visto e furtado. Orgulham-se dessas agdes e
sabemos disso porque insistem sobre elas. S6 confessamos aquilo de que nos
orgulhamos aberta ou intimamente, razdo pela qual ha raros arrependimentos
sinceros. Mas as raz0es para esse orgulho, como sugeriu Parker Tyler em sua
excelente analise desse filme, ndo sdo aquelas com as quais nos deparamos
normalmente. %

Rashomon é um filme que apesar da trama ocidentalizada, reflete as crises e
angustias vividas pela sociedade no Japdo moderno com a perda gradativa dos valores
morais e civicos. O Padre é o Unico personagem que sofre aspectos desta crise existencial

japonesa. De certa forma, ele é o interlocutor de Kurosawa dentro do filme, traduzindo as

% RICHIE, Donald. Os Filmes de Akira Kurosawa. p.75.
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inquietacbes do autor sobre a situacdo tragica do mundo moderno. O fato de o filme ser
contextualizado no Japdo feudal torna-se apenas um ingrediente estético, pois a situacao
vivida pelos personagens é caracteristica de qualquer tempo historico.

Por outro lado, o filme revela tracos da aplicacdo de uma linguagem poética
aplicada a sua construcdo narrativa. Ao longo do filme, as imagens com camera na mao
pontuam a subjetividade do olhar dos personagens e do narrador criando um efeito
impressionista e recriando a atmosfera de acusacdo e suspeita sobre os envolvidos no
assassinato. Os planos e contra-planos sdo também, utilizados para sugerir a triangulacdo da
trama que envolve uma mulher, um bandido e um homem.

Outra metafora utilizada por Kurosawa no filme, € a da brisa que desperta o
Bandido e revela a beleza da Mulher em cima do cavalo. O recurso utilizado neste
momento é do reflexo das sombras das folhas no rosto de Mifune reverenciando a presenca
da mulher que desperta a virilidade do homem adormecido.

A utilizacdo de campos e contra-campos procura envolver o espectador na gama de

sentidos que se compde na relacdo entre o Marido, a Mulher e o Bandido.

O filme esta repleto de composicBes triangulares magistrais, muitas vezes uma
seguindo a outra, o quadro contendo a Mulher, Marido, Bandido, mas sempre em
diferentes relacionamentos composicionais um em relagdo aos outros. Quando 0s
criticos japoneses mencionam a técnica de “cinema mudo” de Kurosawa,
referiam-se a sua grande confianca na composicdo — que nesse filme se tornou e
6asinda continua sendo um dos elementos mais fortes de seu estilo cinematogréfico.

A utilizagdo de fusdes tem como objetivo marcar a passagem de tempo na narrativa,
mas apesar deste recurso, Kurosawa busca demonstrar que uma simples interpretacdo pode
nos dar a mesma impressao. No momento em que a médium esta invocando o espirito do
Marido, os gestos demonstram que este estd ja& ha algum tempo aguardando pela
possibilidade de se expressar.

Alem disso, Rashomon tem como primazia o trabalho com tempos narrativos
distintos, ou seja, temos contato com o tempo dos relatos, dos acontecimentos e 0 chamado

presente narrativo em que a historia se inicia e se consuma.

% RICHIE, Donald. Os Filmes de Akira Kurosawa. p.77.



89

A preocupacdo de Kurosawa com o tempo (a preocupacdo de qualquer diretor
sério) comegou com Rashomon. Ha dois tipos de tempo com os quais ele se ocupa
— com 0s quais qualquer outro diretor se ocupa. Um € o tempo aparente — o tempo
consumido pela narrativa. O outro é aquele também apreciado pelo publico.
Rashomon é uma série de flash-backs, todos eles verdadeiros e falsos ao mesmo
tempo; Viver, por outro lado, é um filme onde o flash-back leva a outro flash-back
—acena em que o0 pai encontra o taco de beisebol, lembra-se do jogo, da operacéo,
do hospital, da ida do filho para guerra. A segunda metade de Viver é uma série de
flash-backs, a moda de Cidad&do Kane (um filme que Kurosawa ainda néo vira), que
reconstroem a vida do heréi. O segundo tipo de tempo é aquele ao qual nenhuma
platéia esta atenta — este € criado na alquimia da sala de montagem, e ha um ditado
que dizecgue Kurosawa leva quase tanto tempo para montar quanto levou para rodar
o filme.

Além disso, também esta presente a influéncia do teatro ancestral Kabuqui em que a
cenografia obedece a uma ordem ndo hierarquizada dos elementos em cena. Sao utilizadas
poucas locacOes, tendo em vista que a maior parte do enredo ocorre apenas em trés lugares,
0 patio da delegacia de policia, a floresta e o0 templo em ruinas.

H& fortes indicios de que este filme somente tenha alcancado a adesdo do publico
mundial, apos ter sido premiado no Festival de Veneza, pois pelo que se sabe o publico
japonés ndo o aceitou de maneira convincente. Rashomon certamente é um filme que busca
envolver em sua estrutura narrativa elementos préprios da transgresséo poética.

Quando atribuimos o termo poético a alguma obra, certamente é porque esta obra
conseguiu abarcar uma gama de significados proprios da linguagem utilizada na poesia.
Desta forma, a maneira como séo utilizados 0s recursos temporais, 0 posicionamento e a
angulacdo da camera, a performance dos atores e a montagem dos elementos em cena
(dentro do quadro), certamente demonstra a aplicacdo informal do poético neste filme.
Além disso, Kurosawa converte 0s depoimentos dos personagens numa espécie de mosaico
de inverdades, cuja estratégia € ter em sua estrutura narrativa a finalidade de revelar um
veio moral, ou seja, apontar que nao existem verdades absolutas, a ndo ser mentiras escusas

nas quais os personagens se apdiam para sobreviver.

% RICHIE, Donald. Os Filmes de Akira Kurosawa. p.78.



90

O Trono Manchado de Sangue

Inspirado na peca Macheth de Shakespeare, O Trono Manchado de Sangue foi
filmado em 1957 pelo diretor japonés Akira Kurosawa em uma bem sucedida tradugédo da
literatura para o cinema. Ao terminar Rashomon (de 1950), Kurosawa pretendia filmar
Macbeth, mas acabou adiando sua realizacdo devido ao fato de Orson Welles ter noticiado

o0 langamento de sua versdo sobre a peca.

Tomando a perspectiva dramatica do cinema jidai-geki, ou seja, filmes de época,
Kurosawa buscou integrar na composi¢do do filme caracteristicas do simbdlico Japéo
Medieval, apegou-se a simplicidade das imagens e a construcdo de um cenario que lhe
fornecesse aspectos culturais figurativos. Kurosawa dedicou-se a reconstituir os detalhes
arquitetonicos da trama que permitissem ao espectador emergir num realismo do Japédo na
Idade Média.

O Trono Manchado de Sangue conta a historia do General Washizu (Macbeth),
interpretado pelo ator Toshiro Mifune, que voltando vitorioso de uma batalha em defesa do
rei, e acompanhado de seu amigo, General Miki (o Banquo, de Shakespeare), encarnado
por Minoru Chiaki, se véem perdidos em uma floresta. Em meio a um labirinto de &rvores,
Washizu e Miki deparam-se com uma misteriosa cabana, e dentro dela uma feiticeira que
profetiza a ascensdo do poder pelo General Washizu. Para Miki a feiticeira prevé uma lenta,

porém gloriosa tomada do poder, em que reinarao seus filhos.

Impelido pela esposa, Asaji (Isuzu Yamada), a quem contou a profecia, Washizu
elimina o imperador e ocupa-lhe o trono. Miki serd o segundo alvo de sua saga pelo poder.
Washizu manda um soldado assassinar o antigo amigo, mas este falha ao deixar escapar o
filho de Miki. No segundo momento de encontro com a feiticeira, esta diz a Washizu que

ele sera invencivel enquanto a floresta ndo se mover.

Tomado pelo desespero e a obsessé@o pelo poder, Washizu comeca a ter alucinagdes
com o cumprimento da profecia. O filho de Miki, acompanhado por uma legido de suditos e
soldados insatisfeitos, ataca o castelo, camuflando os guerreiros com pedacos de arvores da
floresta. Asaji é morta e Washizu é violentamente assassinado por uma tempestade de

flechas que furam seu corpo.
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O Trono Manchado de Sangue € um exemplo concreto de traducdo intersemiotica
entre literatura e cinema. Quando falamos de traducdo de um género artistico para outro,
acreditamos ser necessario haver um envolvimento entre as obras, tanto do chamado texto
original, quanto do produto da criacdo provinda pelo processo de traducdo intersemiotica.
No processo de traducgdo artistica devemos levar em consideracdo os fatores constitutivos
da narrativa, e concomitantemente da linguagem em que sera aplicada.

No caso de O Trono Manchado de Sangue, a traducdo feita da obra original de
Shakespeare tem como idéia central o seu argumento, mas ndo se prende a ele quando
ocorre a sua transposicdo para o écran. Desta forma foi preciso abdicar de determinadas
fungbes narrativas para que fosse possivel recria-las em um outro universo lirico, o cinema.
Caracterizou-se entdo, um cenario fisico e historico, ou seja, 0 Japdo Medieval; captou-se a
esséncia do enredo (da trama); houve um desapego da obra original podendo reinterpreta-la
a partir da compressao dos aspectos dicotdmicos entre 0s géneros artisticos adotados; e

buscou-se um comprometimento ético com a obra original, ou seja, Macbeth.

Assim sendo, Kurosawa conseguiu de forma muito peculiar elevar conceitualmente
a obra de Sakespeare, mas como estamos falando de dois universos socioculturais distintos,
o diretor acabou se deparando com alguns desafios de traducao conceitual:

Nesse filme, o problema era como adaptar a histéria a mentalidade
japonesa. A historia é bastante compreensivel, mas os japoneses tendem a pensar
diversamente sobre coisas como bruxas e fantasmas”. A idéia de um fantasma
vingativo é bastante comum, como nos inimeros filmes Kaidan. Alias, ndo
existem fantasmas sem propo6sito como no Ocidente. Mas a idéia de um trio de
bruxas malévolas estd bem longe da imaginacdo japonesa. As bruxas, o feiticeiro,
sdo, na verdade, sacerdotes, corporificacdes de uma natureza nem boa nem ma.
Sdo adivinhos e videntes que tentam sondar o futuro, mas a maldade gratuita das
bruxas de Shakespeare é inconcebivel. ¢’

Outro desafio atribuido a Kurosawa, na realizagdo de seu filme, foi caracterizar a
acdo dos personagens ao se depararem perdidos na floresta. Uma acdo que num texto
literario se torna possivel no cunhar de uma frase, ou em uma oragédo verbal, no processo de
construcdo imagética se percebe um pouco mais complexa. O cineasta japonés utilizou
técnicas envolvendo angulos de camera e a interpretacdo dos atores, para construir a

intencdo da cena. Kurosawa focalizou a acdo da cena em uma arvore especifica que,

7 RICHIE, Donald. Os filmes de Akira Kurosawa, 1979.
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confrontada com os movimentos repetitivos dos personagens, nos conduziu a sensagdo de
desorientacéo.

Kurosawa se inspirou em técnicas do teatro ancestral japonés NO para dirigir a
atuacdo dos movimentos dos atores. Desta forma o diretor aliou dramaticidade com
movimento. No teatro N6 a forma como os atores se deslocam no palco é predeterminada,
todos 0os movimentos tém uma espécie de limite dramatico. A personagem Asaji (no papel
de Lady Macbeth), estd sempre vestida com um quimono que limita seus movimentos em
cena. Seus bragcos e méos estdo sempre posicionados para dentro da roupa, 0 que representa
a avareza e a maldade que carrega nas mdos. Durante o filme seu papel é de fomentadora
do conflito, ou seja, de mulher mé& e transgressora da ética na trama e narrativa do filme.
Outro aspecto interessante é a maquiagem e as roupas utilizadas no figurino, utilizadas para
sugerir a mascara e as vestimentas caracteristicas do NO.

O NO é um estilo de representagdo teatral em que, além dos movimentos dos atores
no palco serem predeterminados, 0s elementos presentes em cena se caracterizam por ter o
mesmo nivel de importdncia, ou seja, estdo dispostos de forma ndo hierarquizada.
Kurosawa se mune de planos gerais fechados, mas sem utilizar o método dramético do
Close-up (como € visto na cena da morte de Washizu). O diretor busca com isso salientar
todos os elementos presentes em cena, como forma de impor um certo distanciamento entre
espectador e filme.

Além do teatro N6, Kurosawa trabalha com uma série de elementos da linguagem
cinematografica, de forma ndo excessiva, para alcangar os niveis de tensdo dramatica que a

trama necessita para se desenvolver.

Visualmente o filme é maravilhoso, pois é feito de muito pouco: neblina, vento,
arvores, névoa — a floresta e o castelo. Raramente se viu um filme branco e preto
tdo branco e preto. Ele se impde restricdes propositadamente. As Ultimas
pontuacBes que se permite sdo o corte simples e o wipe. Ndo ha fusdes,
aclaramentos, escurecimentos, nada suave, nada fluente, nada amorfo. Tudo é
rigidamente estabelecido. O estandarte de Washizu traz o emblema totémico da
centopéia predadora; a bandeira do inocente Miki traz um coelho. Eles sdo como
sdo, preestabelecidos, rotulados. Ndo ha escapatoria, as limitacdes estdo em todos
os lugares e tanto a floresta, como o castelo, séo como labirintos.®

8 RICHIE, Donald. Os filmes de Akira Kurosawa, 1979.
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Um outro fator marcante nos filmes de Kurosawa € seu veio moral. Quase todos 0s
filmes do diretor japonés revelam em seus personagens as dificuldades presentes nas
reflexdes sobre a vida cotidiana. S&o histérias que detém sobre si uma atribuigdo ética

como nos diz o préprio Kurosawa:

Sempre falo a mesma coisa vez apds vez. Por que € que 0s seres humanos -
pergunto eu — ndo conseguem conviver uns com 0S outros com maior boa
vontade?®

Em O Trono Manchado de Sangue percebemos nitidamente que 0s personagens se
caracterizam por serem sensiveis, inteligentes, compassivos e obstinados por seus destinos.
Eles sdo submetidos as ligdes e regras de convivéncia no mundo, e deixam de acreditar na
existéncia da bondade, tendo entdo que transgredir suas proprias conviccdes para prosseguir
vivendo em busca de seus objetivos.

O General Washizu é o personagem que é provido desta fungdo moral no filme. Sua
vida de honrado guerreiro sucumbe diante da covardia e dos seus atos desleais e egoistas.

Assim sendo, ele paga o preco com uma morte aterrorizante no final.

Dersu Uzala

Filmado em 70mm, Dersu Uzala é baseado na obra do soldado e explorador russo
Vladimir Arseniev, cujos relatos de suas experiéncias envolvem o trabalho de mapeamento
territorial nas fronteiras da Russia e Manchuria. Dersu Uzala é um filme voltado para a
compreensdo antropoldgica dos valores que envolvem o relacionamento do homem e a
natureza. Dirigido por Akira Kurosawa, em 1975 (Sibéria), Dersu Uzala foi financiado pelo
governo da Unido Soviética devido a disputas politicas em torno da regido da Sibéria,

territdrio rico em recursos naturais e precariamente explorado.

Em 22 de Dezembro de 1971, Kurosawa tentou suicidar-se. Esta atitude talvez
aparentasse um comportamento anormal visto por olhos ocidentais, mas na cultura japonesa

trata-se de uma acdo louvavel e honrosa. Muitos artistas japoneses buscaram no suicidio

% RICHIE, Donald. Os filmes de Akira Kurosawa, p.120.
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uma forma de manter a dignidade de sua obra. A morte € vista como um rito de passagem

pelo ciclo infinito da vida, e uma maneira de valorizagdo da propria vida.

Kurosawa vivia uma grande crise em seu processo de criacdo artistica. Apos o
lancamento de Dodeskaden e seu sucessivo fracasso de bilheteria no Japdo, Kurosawa
sucumbiu em uma séria crise de identidade criativa. Imaginando ndo ter mais garra e

inspiracdo para grandes realizacbes, Kurosawa pensou ter chegado ao fim de sua carreira.

Sobrevivendo a uma série de cortes de gilete, algo que foi tomado como milagroso
na época, Kurosawa ressurgiu tomado por novas atitudes e um comportamento
estarrecedor. Entrevistas, comerciais e aparigdes televisivas com cunho mercadolégico, que
antes do suicidio frustrado era tido com temor e ojeriza, tornaram-se fendmenos constantes

no dia-a-dia do respeitado diretor.

Pelo olhar do diretor japonés, o Japdo de sua época sofria de perda de valores
relacionados com a natureza e suas raizes culturais. Todo o trabalho realizado em Dersu
Uzala procura entéo identificar a perda de sensibilidade humana no tato com a natureza. O
paradigma existente entre o chamado “Progresso” civilizatério e a degradacdo ambiental,

estdo presentes ao longo de toda ordem tematica do filme, como enfatiza Kurosawa:

O relacionamento entre seres humanos e natureza vai de mal a pior... eu queria
que as pessoas do mundo inteiro ficassem conhecendo esse personagem
soviético-asiatico que vivia em harmonia com a natureza... Creio que as pessoas
deveriam ser mais humildes, pois somos parte dela e devemos nos harmonizar
com ela. Se a natureza for destruida, os seres humanos também serdo. Portanto,
podemos aprender muito com Dersu.”

A partir das palavras de Kurosawa, percebe-se 0 que levou o diretor a feitura de
um filme que ressaltasse principios éticos e humanisticos em contraponto com a futilidade

que assola as relagdes sociais entregues aos vicios, ao egoismo e a corrupgao.

" RICHIE, Donald. Os filmes de Akira Kurosawa. p. 201.
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Caracterizacao

O filme comeca e termina com uma referéncia a morte eminente do personagem
principal, e curiosamente é demarcado por datas expostas em tela inteira. O corpo do filme
é dividido em quatro etapas: a chegada do Capitdo Arseniev em busca da sepultura do
amigo Dersu, que ja ndo pode ser identificada devido a presenca de trabalhadores e
maquinas devoradoras de florestas (1910). As etapas que se seguem sd0 marcadas pela
inicio da relacdo entre Arseniev e Dersu. Em 1902 ocorre a chegada da primeira expedigédo
de mapeamento e localizacdo geogréfica na regido da Sibéria, um pelotdo de soldados
russos comandadas pelo Capitdo Arseniev. A expedigdo vé-se perdida em plena montanha
gelada e da de encontro com Dersu Uzala que a principio se parece com um peregrino
nativo. Este momento é marcado pela relacdo que surge entre Arseniev e Dersu, que é de
respeito e solidariedade. E repleta de simbolismo determinado a demarcar o territorio da

ignoréncia humana a cerca dos mistérios da natureza.

A relacdo de aproximacdo de Arseniev com o mundo mistico de Dersu é valorizada
pelo momento em que, estando ambos perdidos em uma chapada, em plena tempestade de
neve, Dersu, rapidamente, prepara, com sua habilidade cultural, um abrigo feito de um
tripé e vegetacdo local. Este ato salva a vida dos dois e determina a relagdo amorosa entre

os dois personagens.

Outro momento do filme é marcado pela volta de uma nova expedicdo, também
liderada por Arseniev, para prosseguir no mapeamento da regido. O reencontro entre
Arseniev e Dersu é ressaltado por muita euforia e alegria dos dois grandes amigos. Nesta
etapa, Kurosawa demarca a perda das forcas espirituais de Dersu que é convidado a viver

com Arseniev na cidade.

Dersu Uzala é um cacador provindo de uma tribo asiatica denominada como
“Dourada”, que sobrevive do que caca e colhe. Tendo perdido sua mulher e filhos devido a
uma epidemia virética, Dersu peregrina pelas montanhas da Sibéria estabelecendo uma

relacdo de amor e sensibilidade com a natureza que o cerca.

Homem de baixa estatura e corpulento, Dersu torna-se a materializacdo do mito do
bom selvagem. Todo o meio ambiente a sua volta é repleto de signos representativos da

vida e da valorizacdo da humanidade presente em cada criatura. Kurosawa buscava com
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Seu personagem evocar sentimentos que se achavam desapegados da sociedade
contemporanea. Quando, logo nas primeiras cenas do filme, Dersu discute com a fogueira,
para que esta se cale para que ele e os soldados russos possam conversar, vemos nesta
relacdo de interacdo do homem com a natureza, a referéncia a algo que esquecemos no

passado, algo primitivo, que Kurosawa vé como puro e digno.
Metéaforas e Simbolismos

Dersu Uzala é um filme repleto de signos poéticos e simbologias. A personificacdo
da entidade “Natureza” ¢é firmada na personalidade simples e ética de Dersu. Um homem
que sente e respeita 0 ambiente que vive, pois é nas montanhas, nas florestas e nos seres

que l& residem que se encontram os sentidos de uma vida harmonica.

O Capitdo Arseniev simboliza o0 avango tecnologico, o progresso, a degradacéo e o
ser corrompido. A relacdo amorosa estabelecida entre Arseniev e Dersu surge como
mecanismo de encontro entre estes dois mundos conflitantes. Arseniev é absorvido pela
beleza do olhar primitivo. Seus poderes provindos da civilizacdo nada valem perto da
magnitude da natureza em Dersu. Kurosawa trabalha o tempo todo com panoréamicas e
planos abertos com intencdo de mostrar o quanto o ser humano é pequeno e insignificante

diante da grandiosidade da natureza.

Ao tentar afugentar o tigre, o qual denomina Amba (espirito forte da floresta),
Dersu se sente amaldicoado, pois infringe uma das leis de sua cultura que € a de respeitar
os tigres considerados animais sagrados. Corrompido pela lei dos homens com quem
conviveu, Dersu sofre a perda de seus dotes vitais: a visdo comeca a falhar simbolizando a

perda, ou o distanciamento cultural junto a natureza.

Quando levado para viver na cidade, Dersu sente-se enjaulado, sufocado, sem
lugar. Tudo que era acostumado a fazer para expressar sua humilde existéncia Ihe é negado
e imposto pelos modos de vida da cidade. Impedido de viver ali, pede ao Capitdo que o
deixe ir; este lhe da de presente uma espingarda, ultimo modelo. Fruto da ambigédo
humana, Dersu € assassinado quando tentam Ihe roubar o rifle. A civilizacdo mata pela sua

prépria relacdo de apego ao material mercadoldgico.
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Dersu Uzala é uma obra que reflete a inquietude de seu autor. Kurosawa viu em
Dersu a encarnacdo das angustias humanas que insistem em matar ou suprimir a natureza

que lhes deu a vida. E a vida de quem detém algum conhecimento sobre os mistérios da
natureza.

Minha é&guia de asas cinzentas, aonde vocé foi? / estou voando acima das
montanhas distantes.”

" RICHIE, Donald. Os filmes de Akira Kurosawa. p. 201.
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ANALISE DE SONHOS

Como percebemos até agora, algumas manifestacdes do que procuramos chamar de
poética cinematogréafica se definem a partir da relagdo estabelecida entre os conceitos de
Imagem Poética, Montagem, Interatividade Artistica, na relacdo entre a poesia e a cultura
japonesa com o cinema, e também, nas formas de apropriacdo do tempo e do espaco para
construcdo de uma poética filmica. Tal abordagem tem como pressuposto basico refletir
sobre a presenca de elementos poéticos na construgdo de uma narrativa cinematogréafica.
Nesse sentido, o objetivo desta investigacdo € identificar a importancia de tais conceitos na
constituicdo do poetico em Sonhos.

Sabemos que os conceitos que estdo defendidos nesta dissertagdo extrapolam o0s
limites da analise que apresentaremos agora. Porém, o objeto a ser analisado no ajudara a
compreender com maior facilidade a aplicacdo desses conceitos que poderado, futuramente,
servir de subsidio tedrico para investigacdes sobre a natureza do poético no cinema.

No caso de Sonhos, veremos que a presenca da linguagem poética se vislumbra
mais expressivamente nos episodios intitulados; O Sol em meio & Chuva, O Pomar de
Péssegos, A Nevasca, O Tunel, Corvos e Povoado dos Moinhos, em que a aplicacdo dos
conceitos ja mencionados ficara mais visivel. Ja o Monte Fuji em Vermelho e O Deménio
Choré&o, surgem como episodios complementares, ou seja, um é a continuacdo de outro.
Ambos discutem o tema das explos@es nucleares. Veremos que este filme é também uma
espécie de cronologia tematica da obra de Kurosawa, pois retoma varios debates ja
impulsionados em outros filmes, assim como cada episodio reflete um momento da histéria
do Japdo partindo desde o feudalismo aos dias atuais.

No caso de Sonhos, a compreensdo sobre a natureza e as codificagdes de sentidos
propostos por cada elemento presente em cena e na articulagdo dramética do filme, é

apresentada de forma a elaborar uma representacao do universo onirico proposto pelo tema.

A analogia entre a linguagem do filme e o discurso do sonho ndo se limita a esta
dilatacdo simbdlica e sentimental do significado de certas imagens. Tanto quanto o
filme, o sonho amplia, isola detalhes representativos, produzindo-0s no primeiro
plano dessa atencdo que eles mobilizam inteiramente. Do mesmo modo que o
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sonho, o filme pode desenvolver um tempo proprio, capaz de diferir amplamente do
tempo da vida exterior, de ser mais lento ou mais rapido do que este. Todas essas
caracteristicas comuns desenvolvem e apdiam uma identidade fundamental de
natureza, uma vez que ambos, filme e sonho, constituem discursos visuais. Donde
se pode concluir que o cinema deve transformar-se no instrumento apropriado a
descricdo dessa vida mental profunda, da qual a memdria dos sonhos, mesmo que
imperfeita, nos d4 um bom exemplo.”

Assim, percebe-se que a linguagem no cinema se aproxima da linguagem onirica
pela imagem, que posteriormente definimos como sendo um importante elemento de
interlocucdo artistica e simbdélica. Em Sonhos percebemos que ndo s6 a imagem, como toda
a gama de representacdes artisticas que nela estdo apoiadas, nos servira para contemplar a
presenca do poético na narrativa.

Sem a pretensdo de esgotar as discussdes sobre a relacdo entre o poético e o
cinematografico na obra de Kurosawa, nem de menosprezar quaisquer dos estudos ja
realizados sobre 0 mesmo objeto, vamos nos ater a um texto analitico sobre as formas de
expressdo da chamada linguagem cinematogréfica e sua relacdo com a arte poética, em
especial nos oito episodios de Sonhos. Partiremos, entdo, dos critérios apresentados na

primeira parte dessa dissertacao:

Imagem Poética

A imagem poética em Sonhos estd atrelada a valorizacdo da composi¢do dos
elementos cénicos dentro do quadro e no plano filmico. Em correlagdo & montagem dos
componentes sonoros, dramaticos, cenograficos e de figurino, a imagem produzird um
efeito estético que alia a arte do teatro ancestral Kabuqui e N9, as cores nas representacdes
da natureza e das vestimentas, e as locagdes em confluéncia com elementos proprios das

artes pléasticas e da cultura figurativa japonesa.

Montagem
No caso do filme Sonhos, a montagem estabelece um dialogo com a linguagem

poética ao conjugar elementos cinematograficos (som, cendrio, interpretacdo, figurino e
efeitos visuais) com a finalidade de composicao de uma narrativa de cunho revelador sobre

a natureza onirica de cada episodio, ou seja, neste caso 0 processo de montagem estd na

2 EPSTEIN, Jean. O cinema do diabo. P.297.
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articulacdo entre elementos que vao desde a montagem interna ao plano, ao aspecto que
unifica os sentidos de cada episddio na conjuntura geral do filme, ou seja, varios episodios

que tratam sobre temas distintos, mas que fazem parte de uma mesma estrutura narrativa.

Tempo e Espaco no Cinema

A relacdo poética entre o tempo e espago cinematografico em Sonhos revela-se pela
forma como sdo articulados os elementos cénicos, dramaticos, de efeitos visuais e de
montagem na busca de um didlogo entre cada episodio. Percebemos que ha uma
preocupacdo em manter cada sequiéncia filmica independente, ou seja, cada um dos
episddios contém uma nogdo de espaco tempo narrativo distinto, porém cada uma faz parte
de um mesmo filme. O espaco é sensivelmente um elemento importante no filme, pois tem
como funcdo apresentar a multiplicidade de representagdes culturais aliadas a proposta
estética em que os sonhos se desenvolvem. Porém a nogao de tempo também é importante
para a construcdo de uma possivel linha cronoldgica entre os episddios, ou seja, o filme
inicia com O Sol em meio a Chuva, representando um periodo feudal, e termina com O

Povoado dos Moinhos, que por sua vez representa os dias atuais.

Haikai e 0 Cinema

A relacdo estabelecida entre o haikai e o filme Sonhos estd na associacdo de
elementos proprios da cultura figurativa japonesa tais como: a teatralidade, o laconismo de
cada episodio, a busca pela unicidade do efémero e a caracteristica propria da linguagem

poética e sua relacdo com a natureza.

Interatividade Artistica

O processo de interatividade artistica neste filme se apresenta pela presenca de
elementos do teatro N6 e Kabuqui, na relacdo indissociavel com a pintura, na sugestiva
arquitetura dos cenarios, na referéncia a poesia, contos e classicos da literatura, na
proeminéncia da danca e na mixagem dos sons e da musica presente na trilha sonora. A
capacidade de sintese de elementos provenientes de outros suportes artisticos é o que situa

Sonhos como uma obra de densa interlocucéo simbolica e de linguagem.
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O SOL EM MEIO A CHUVA

No episddio denominado O sol em meio a chuva percebemos a presenca de uma
imagem poética na primeira sequéncia do filme, em que Kurosawa nos apresenta uma
imagem em PG (Plano Geral) da arquitetura de uma casa colonial japonesa de onde sai,
pelo portdo, uma crianca. De principio, notamos que as dimensdes da casa, e a lente
utilizada pelo fotdgrafo para registré-la, reforcam a condi¢do da infancia, ou seja, um
contraponto entre as dimensdes fisicas de uma crianca frente ao mundo que a cerca de
forma grandiosa e imponente. Os figurinos os tradicionais quimonos japoneses e 0S
tamancos utilizados como calcados, nos revelam que ndo se trata de uma historia contada
nos dias atuais, e sim, em algum tempo remoto.

Este episddio é destinado a contestacdo dos valores sociais japoneses, mas
principalmente, a relacdo entre a infancia e as responsabilidades da vida adulta.

A mée da crianca alerta seu filho de que esta chovendo. Ela explica que, em dias de
chuva com sol, as raposas que vivem na floresta costumam se acasalar e ndo gostam de
serem observadas. Neste didlogo, percebemos a rigidez das condutas familiares no processo
de educacdo japonés. A crianca ignora a fala da mae e se dirige a floresta onde
possivelmente ocorrera o ato de transgressao.

Nesta sequiéncia, em PGA (Plano Geral Aberto) o enquadramento da cAmera busca
valorizar a idéia de dimensdes relacionando o tamanho da crianca e das arvores que estao a
sua volta. Toda a cena é marcada pela presenca de uma névoa, que de certo modo nos
remete a nocao de onirico. O enquadramento trabalha com uma profundidade de campo que
busca dimensionar os elementos em cena em proporcdes desiguais, 0 que traduz, com
veeméncia, 0 universo de contemplagdo do autor, ou seja, a infancia. A nocao de tempo e
espaco neste episddio é pontuada pela montagem dos ruidos provocados pelo som da chuva
ao cair no chao e nos telhados da casa. O ruido constante do barulho dos pingos de chuva
que caem do céu remetem ao siléncio do ato contemplativo do personagem frente ao mundo
que esta a observar.

Outro fator importante € o titulo do episoddio, O Sol em meio a Chuva, que, além de
ser um verso inicial de um poema visual que surgird, busca também apresentar o contraste

entre a natureza do ser na infancia e as responsabilidades proprias do mundo adulto.
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O primeiro simbolo que nos chama a atencdo é o da conjugacdo entre o sol e a
chuva — elementos em principio opostos e que no filme sdo complementares. O sol
é o0 elemento seco, fonte de calor, luz e energia, principio vital. A chuva elemento
Umido, por oposicdo ao sol, carrega em si a influéncia do céu sobre a terra.
Misturadas essas duas espécies de polaridades, o conhecimento/ sol devera
acontecer em meio ao obscuro e indefinido representado pela chuva. A auséncia de
clareza na fala de exortacdo da mae € um exemplo do encoberto em contraposicao
ao claro e visivel.”

A chegada da comitiva das raposas, em meio a névoa, cria o carater de sonho e de
uma imagem surrealista. Aqui percebemos uma certa composi¢do das cores exaltadas pela
vivacidade do verde da floresta e a ornamentacdo dos figurinos, tanto da crianga, quanto
das raposas. Assim, fica claro que existe uma busca pela criacdo de um universo magico,
préprio do olhar inocente de uma crianca. O fato de as raposas serem pessoas humanas
fantasiadas de raposas nos conduz ao universo figurativo da infancia repleta de personagens
caricaturais.

Outro aspecto que remonta a questdo do poético estd na representagdo figurativa dos
personagens; 0s movimentos das raposas se assemelham as interpretacdes no teatro N6, em
que os movimentos sdo limitados. Os figurinos, também evocam a forte relacdo de
Kurosawa com o teatro ancestral japonés; as raposas estdo vestidas com roupas rituais e
mascaras exuberantes.

A concepcdo de imagem poética estd presente na montagem dos elementos
cenograficos, na interatividade entre 0s sons dos tambores das raposas, nas interpretacdes e
nas cores que compde a cena. Por outro lado, fica evidente a natureza poética do enredo
proposto. Uma crianca vive o dilema das responsabilidades da vida adulta, ou seja, a perda
da inocéncia que se d& pelo viés da transgressdo. Como um poeta, Kurosawa aborda temas
universais que sdo proprios da sociedade de sua epoca e 0 amadurecimento precoce dos
jovens certamente € um dos temas que angustia o autor.

Ha sutis movimentos de cadmera, que apenas servem para direcionar o olhar do
espectador para a magia dos movimentos cénicos. A trilha € composta por sons

provenientes do folclore japonés que sdo impregnados de tons e semitons que nos induzem

® BARBOSA, Tereza Virginia Ribeiro. O Mito como Pedagogia. p. 02.
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a um ambiente bucolico e abstrato. O ritmo marca a pulsacdo da narrativa, como se
Kurosawa estivesse nos declamando um conto, ou um poema narrativo.

A montagem, aqui, € marcada pela relacdo que se estabelece com o tempo. No
momento em que a crianca adentra a floresta a narrativa fica mais lenta, pois ha uma
valorizacdo do siléncio e dos ruidos que conduzem nossos olhares para um conjunto
imagético de contemplacéo.

Logo apds, o menino é surpreendido pelas raposas, que o pegam observando seu
ritual. Apavorado, ele corre em direcdo a casa. Sua mae o espera no portdo, neste momento
fica clara a questdo da autoridade e da repreensdo. Ela diz que uma raposa denunciou o ato
desrespeitoso da crianga. Agora, 0 menino terd de se matar, ou seguir em busca das raposas
implorando um pedido de perddo. Nesta seqléncia, hd uma imagem em PD (Plano
Detalhe) de um punhal de Haraquiri, utilizado para o suicidio no Japéo e deixado pelas
raposas para 0 menino.

O impacto causado pelo inesperado surpreende, mas a0 mesmo tempo desvenda a
natureza do tema abordado. Neste momento, ele pergunta, “mas como irei encontrar as
raposas?”, e a mée responde, “em dias de sol e chuva, costuma-se ter arco-iris, € la que as
raposas se localizam”. Estes séo didlogos préoprios dos contos e fabulas e de certa maneira,
tencionam a narrativa causando a sensacao de que ndo se trata de uma mée normal, ou até
mesmo de uma sociedade civilizada. E nesse sentido que o filme busca a reflexdo de
valores e principios sobre os rumos da educagdo e da formacao na sociedade japonesa.

A narrativa é disposta em quatro elementos: a adverténcia, a escolha, o caminho a
percorrer e um provavel castigo pelos erros cometidos. O conflito nos é apresentado no fio
da navalha, momento em que 0 menino se depara com um dilema existencial, morrer ou
redimir-se.

Conformado com seu destino, 0 menino segue em busca do arco-iris que se
apresenta em uma imagem de PGA (Plano Geral Aberto) de um imenso campo florido, por
onde caminha a crianca. Nesta cena, o autor simboliza a grandiosidade do mundo perante
os olhos inocentes de uma crianga que leva nas méos o punhal de Haraquiri conduzindo seu
préprio destino e o surgimento da responsabilidade como elemento fundamental da vida

adulta.
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Estd imagem é construida por Kurosawa através de efeitos especiais, que buscam
tornar mais evidente a tonalidade das cores presentes no campo florido, e num processo de
similitude poética, o diretor faz uma alusdo ao arco-iris que conduz a crianga a um mundo
misterioso e imaginario. Sob a trilha musical inspirada numa peca do compositor russo
Mikhail Mikhailovich Ippolitov — lvanov, chamada Esboc¢o Caucasiano n° 1, executada por
uma orquestra, o filme termina, mas deixa a divida sobre qual seria o final desta histdria.

Os elementos que identificamos neste episddio, que conduzem a uma analise sobre a
imagem poética, sdo apresentados atraves dos elementos cenograficos, pela diversidade das
cores que remontam o universo da infancia, pela profundidade de campo, enquadramentos
e pelo tratamento dado por efeitos especiais na imagem.

A montagem esta presente na forma como séo articulados os elementos sonoros (a
trilha e os ruidos), a movimentacao dos atores (remetendo a limitada interpretagdo do NO e
Kabuqui), pelos efeitos visuais (como a névoa e 0 arco-iris produzido por efeito de
cromaqui), 0s movimentos de camera e angulacdes. Também, percebemos a presenca de
uma montagem dentro do plano que procura valorizar objetos simbdlicos que sugerem a
relacdo com a linguagem poética como o enquadramento de uma crianga em meio a
gigantescas arvores de uma floresta. O ritmo também € fornecido em fungdo da mixagem
sonora, 0 que define uma relacdo de interface entre tempo e espaco, na busca pela
composicdo de uma linguagem onirica.

Como em um Haikai, a sintese das informagfes é uma das caracteristicas adotadas
por Kurosawa, ou seja, ele nos conduz a uma analise concisa sobre questionamentos
complexos da existéncia humana, como a transicdo da infancia para vida adulta, mas de
maneira precisa e densa. O episodio acaba em fade out, efeito que Kurosawa utiliza para
pontuar o término de cada episddio. Este efeito se repete em todos os episddios assinalando

o0 desfecho de um sonho para o inicio de outro.

O POMAR DE PESSEGOS
Este episddio reflete a visdo do diretor sobre a questdo do desmatamento da

natureza e dos valores morais da sociedade japonesa.
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O filme comega com uma seqliéncia em PP (Primeiro Plano) com corte para um
PGF (Plano Geral Fechado) em que o diretor busca apresentar o ambiente em que se
desenvolve a agéo, ou seja, uma casa tradicional japonesa de uma familia de classe média
alta. Neste primeiro momento j& temos uma relacdo de identidade com a arquitetura, pois a
montagem cenografica apresenta o protagonista entre meninas vestidas de quimonos
coloridos e os bonecos dos sacerdotes japoneses decorando a sala. Neste momento também
se faz uma referéncia as tradicdes culturais japonesas representadas pelos bonecos que
remontam ao reinado dos ancestrais japoneses.

O menino sente a falta da presenca de um das amigas da irmd, quando vai oferecer-
Ihes doces de sobremesa. Conduzido pela aparicdo desta suposta menina vestida de rosa,
que de inicio aparenta ser um espirito, nosso protagonista vai sendo levado para fora de sua
casa. Ela o conduz em direcdo a um local onde havia um pomar de pessegueiros.

Chegando, o menino se depara com uma comitiva imperial, que relembra o0s
bonecos que decoravam sua casa como personagens em um altar. Nesta sequéncia,
verificamos uma nitida referéncia a um outro nivel de realidade, afinal de contas, os
personagens sdo a re-configuracdo de bonecos na imaginacdo da crianca remetendo
novamente ao tema fundamental do filme, os sonhos.

Os bonecos que outrora estavam na sala de estar, agora tomam vida encarnando 0s
espiritos da floresta. Eles vém alertar o0 menino sobre as consequéncias do desmatamento
provocado pelo corte dos pessegueiros daquele antigo pomar.

O Dia dos Bonecos é um momento de celebragdo da florescéncia dos pessegueiros.
Os bonecos, no Japdo, sdo elementos simbdlicos pertencente ao universo sagrado e
religioso, neste caso sdo tomados como a personificacdo dos espiritos da floresta.

A imagem poética esté presente na ordenacao dos elementos cénicos e da montagem
relacionando cores, danca, masica e paisagem. Os personagens se organizam de forma a
compor em um plano, as cores do arco-iris, representando a esperan¢a. Também nos lembra
uma pintura surrealista, a imagem de uma crianca frente a uma comitiva de bonecos
gigantes que dancam em uma montanha.

Neste episddio 0 aspecto mais marcante na interlocu¢do com o poético é sem divida
a montagem do quadro cénico remetendo as artes plasticas e a propria coreografia presente

nas dancas dos personagens. Podemos dizer também que 0os movimentos que compdem a
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coreografia também tém grande influéncia do teatro ancestral N6 e Kabuqui em que o0s
movimentos sdo predeterminados e limitados ao espaco cénico.

Os movimentos de cdmera sdo sutis e buscam valorizar a coreografia e os figurinos.
A imagem que nos toma a visédo e figurativa, pois representa elementos do folclore japonés
que simbolizam a natureza. A trilha sonora € uma musica folclérica composta de tambores,
cordas, sopros e percussdo, que por sua vez produzem uma polifonia que nos induz ao
climax peculiar das trilhas teatrais japonesas. A medida que a danga vai tomando conta da
cena, algumas pétalas de pessegueiro (flor rosa) comecam a cair, e vao preenchendo a
imagem como uma cortina de flores. Este momento de metamorfose faz a alusdo ao
processo de revelagdo do personagem que se vé sozinho em uma area que anteriormente
teria sido um pomar. Kurosawa utiliza-se da chuva de pétalas para, através do corte,
transformar a paisagem e o cenario. Podemos dizer que este recurso adotado pelo diretor
revela uma proposta de interlocucdo poética entre o cinema e o teatro, ou seja, na tradi¢do
do teatro, quando ha a mudanca de cena a cortina se fecha para que sejam possiveis as
alteracdes do cenario, assim como a cortina de pétalas de O Pomar de P&ssegos.

Como veio moral, préprio das poesias japonesas, Kurosawa finaliza deixando
apenas na seqliéncia a imagem da menina do inicio do filme, que simboliza a esperanca,
transformando-se em um pequeno pessegueiro e o olhar da infancia no protagonista
perplexo ao se deparar com aquela situagéo.

Neste episddio os elementos que tém maior interlocugdo com a linguagem poética
apresentam-se na interatividade artistica, ou seja, Kurosawa foi capaz de agregar em um
mesmo Processo narrativo caracteristicas do teatro japonés (nos movimentos dramaticos e
nas mascaras nos rostos dos sacerdotes), da danca (na performance dos personagens), da
musica (na composicdo da trilha em interlocu¢do com a narrativa), da arquitetura (tanto na
casa colonial, quanto na formacéo da piramide de sacerdotes coloridos por seus quimonos
remetendo a imagem de um arco-iris), e da literatura, na analogia com os poemas haikais
pela clara influéncia da cultura japonesa e sua relagdo com as estacdes do ano em que
florescem 0s pessegueiros.

O processo de montagem poética esta na composicdo organica dos elementos
cénicos dentro do plano, buscando enquadrar aspectos que estabelecam relagdes com as

cores e imagens préprias das artes plasticas. Este enquadramento causa uma percepcao
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diferenciada do espaco, seja por causa da transformacao dos pessegueiros, seja pela visao
em conjunto dos personagens dancando em movimentos simétricos com seus quimonos

coloridos cuidadosamente compondo a coreografia.

A NEVASCA

Buscando refletir sobre um dos temas mais misteriosos da existéncia humana, a
morte, Kurosawa, em A Nevasca, relata a historia de quatro alpinistas que se deparam
perdidos em uma expedi¢do numa montanha repleta de neve. A luta pela vida é concebida
como um fator de constante empenho e dedicacao pelos personagens que estdo a procura de
seu acampamento.

Neste filme, as imagens se alternam entre locacGes externas e filmagens dentro de
estadio. A primeira seqiiéncia, em PD (plano detalhe), € marcada por ruidos do vento, e por
sons provocados pelos passos e pela respiracdo ofegante dos escaladores pela neve, o que
remete ao processo de mixagem do som buscando enfatizar a soliddo e o cansaco dos
personagens. Na imagem, ha a utilizacdo de filtros de cor para acentuar as tonalidades de
azul e branco, referente a névoa, a neve e ao clima, que nos induz a sensacdo de frio e
siléncio proposta pela narrativa. Todas as imagens sdo marcadas por um efeito de “slow”
(cdmera lenta) que acentua a tensdo dramatica na narrativa filmica e define a nocdo de
tempo e ritmo do filme.

O lider da expedicdo busca ao longo da caminhada lutar contra o cansaco de seus
homens, pois o clima d& indicios de que se aproxima uma nevasca. De subito, um deles
avista um vulto. A trilha pontua um som de vento em meio & névoa, contrabalangando com
ruidos dos equipamentos e dos movimentos dos personagens.

Num momento, enquanto o lider da expedicdo buscava referéncias visuais para
encontrar o caminho do acampamento, seus companheiros se deixam tomar pelo sono e
caem na neve. Ele, desesperado, busca acorda-los do sono profundo, quando vé a figura de
uma mulher, representando a morte. Neste instante, a trilha é interrompida por um canto
que vem surgindo intercalando um siléncio em “fade in” (crescente).

O homem vai sendo acariciado por esta linda mulher que traz nas mdos um manto

brilhante. A medida que a mulher vai cobrindo o corpo do homem com seu manto, este vai
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ficando com gana de dormir. A interpretacdo que fazemos € de que o manto € na realidade a
neve o qual a morte utiliza para maté-lo lentamente.

O homem busca levantar, mas é seduzido pela mulher que sinaliza que o manto iré
aquecé-lo e lhe trard paz. Ela o encanta como uma sereia que busca seduzir um pescador.
Né&o se rendendo, o homem luta com todas as suas for¢as para ndo se deixar cair no sono.
Quando consegue se livrar do encantamento, o barulho da nevasca entra em cena de
sobressalto. Este recurso de mixagem sonora, € utilizado por Kurosawa constantemente em
seus filmes, pois define 0s momentos de tensdo dramatica e normalmente de revelagdo e
desfecho moral da narrativa.

Os ventos jogam os cabelos da mulher para todos os lados encobrindo seu rosto.
Num lapso, o rosto se revela sob a figura de um deménio que voa para longe e se perde em
meio a nevasca.

Levantando-se como quem acorda de um pesadelo, o homem, agora, busca
despertar seus companheiros, um a um. Quando percebemos a imagem se torna mais clara e
avistamos o acampamento. A trilha de uma orquestra acompanha a imagem abrindo-se em
uma melodia esperangosa.

Um dos elementos principais de interlocugdo poética neste episddio esta presente na
relacdo de tempo espaco cinematografico, pois através de um procedimento técnico de
alteracdo da rotacdo do filme no dispositivo cinematografico de captura da imagem,
Kurosawa valoriza os movimentos dos personagens em slow. Outro aspecto importante esta
no processo de mixagem do som buscando relacionar o ritmo do filme com a respiracdo
ofegante dos alpinistas perdidos na montanha, este recurso ndo s6 é utilizado como
mecanismo de conducdo narrativa, como também redefine as nocdes de espaco e tempo
cinematografico.

Novamente a relacdo entre o teatro e 0 cinema estd presente na montagem dos
elementos em cena, apesar de estar sendo filmado em estudio, boa parte da climatizagcdo do
espaco é recriado pela disposicdo dos objetos cénicos. Os movimentos dos atores se
assemelham aos do teatro, pois existe uma marcacdo de cena em que 0S personagens se
deslocam em um espaco limitado. Os mecanismos de linguagem que o cinema utiliza sdo

na realidade em funcdo de ampliar nossa percepcao do espaco cénico dentro do estudio.
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CORVOS

Remetendo as influéncias artisticas de Kurosawa com relacdo a pintura, este
episddio tem como tema principal a admiracdo de um jovem pintor pela obra do mestre
Van Gogh. A tbnica dominante é a utilizacho de uma narrativa pautada pela
metalinguagem. As relacfes intersemioticas entre o cinema, o poético e a as artes plasticas
se evidenciam na construcdo de um episddio em que se valoriza mais uma vez o didlogo
entre as artes.

A historia se inicia com a sequiéncia de um homem, provavelmente um estudioso,
visitando uma exposi¢cdo de Van Gogh em um museu. Ao caminhar pela exposigéo, 0
homem vé os quadros que compdem a obra de seu idolo ("Noite Estrelada”, "Campo de
Trigo com Corvos”, "Meu Quarto" e "Auto-Retrato™). Quando se depara com um dos
quadros em exibicdo, que remete a Auvers-sur-Oise, no Sul da Franga, nosso protagonista
acaba adentrando no universo das pinturas de Van Gogh. Neste momento notamos uma
valorizacdo do siléncio, produzido pela sonoplastia, como mecanismo de linguagem, cujo
objetivo é tensionar o olhar do espectador para o que esta por vir.

No que se refere a montagem técnica, Kurosawa atém-se a utilizagcdo de cortes
secos, sem buscar apoio em recursos como a fusdo, contraste ou sobreposi¢cdo. Uma das
caracteristica predominantes em toda a estrutura filmica de Sonhos, é a do emprego de
técnicas bésicas de ordenagdo dos planos, pois Kurosawa busca explorar os aspectos da
montagem, ndo como mecanismo técnico, mas de maneira a compor todos o0s elementos
cinematograficos em fungdo da construcdo de uma narrativa onirica.

Durante seu percurso pelas belas paisagens das pinturas de Van Gogh, nosso
personagem e surpreendido pela vivacidade que contém a obra do pintor. Em sua trajetoria,
ele vai se deparando com os personagens de cada quadro (pintura), perguntando pela figura
do pintor. Algumas lavadeiras, retratadas por Van Gogh ao lado da ponte onde passa uma
carruagem, dizem que o louco é perigoso ("“faz poucos dias que deixou o hospital™), mas
apontam (“acabou de passar por ali"). Sendo assim, o protagonista segue em busca de seu
idolo.

Cada enquadramento revela a tentativa de restaurar as paisagens propostas pelo
pintor. Dentre os elementos que marcam a presenca de um didlogo com o poético, nota-se

as composicdes das cores e a ludica estrutura da cenografia. A luz pontua e enfatiza a
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vivacidade das cores e das formas presentes nos cenarios que foram recriados em estudios
no Japéo.

Outra caracteristica marcante se define na relacdo que Kurosawa estabelece entre as
dimensdes de tempo e espago dentro do filme. Um personagem que caminha dentro dos
quadros que outrora observava, nos remete a nogdo de metalinguagem, em outras
palavras, a narrativa dentro da narrativa. Este recurso que o cinema dispGe de maneira
peculiar cria um processo de continuidade tridimensional, ou seja, de elo entre as imagens,
através da sobreposicdo narrativa uma referéncia ao espectador no cinema e sua disposicao
de “entrar no quadro”, ou deixar-se levar pela histéria que serd contada. A este fenbmeno
cinematografico, Yuri Lotman atribui 0 movimento natural das formas artisticas em que as

informac@es acontecem simultaneamente.

A estrutura artistica neutraliza a redundancia. Além disso, o individuo que participa
num acto de comunicacdo artistica recebe uma informacdo a0 mesmo tempo da
mensagem e da linguagem em que a arte Ihe fala.”

Desta forma, percebemos que Kurosawa brinca com a relacdo entre o tempo e 0
espaco de maneira a criar uma narrativa metalinglistica que extrapola os limites da
percepcdo no quadro filmico. O tempo é dimensionado de acordo com a passagem do
personagem em cada quadro e 0 espaco é redefinido pela plasticidade de cada paisagem
pintada por Van Gogh.

Todos estes elementos de composi¢éo narrativa no filme buscam uma relagdo com o
poético. Quando o homem localiza Van Gogh, este esta a pintar um campo com arvores de
fundo. Van Gogh, interpretado pelo cineasta Martin Scorcese, inicia uma conversa com seu
admirador e, de forma extravagante, revela a necessidade de estar pintando em grande
quantidade, pois ndo lhe resta muito tempo para produzir - "O sol me compele a pintar, me
impulsiona como um trem". Neste momento, ha um corte para as imagens em p&b (preto e
branco) de um trem em alta velocidade. Nesta imagem, o diretor busca apresentar uma
referéncia metaforica entre a locomotiva e o pintor, como quem traduz esteticamente a

analogia entre a racionalidade da maquina e o trabalho exaustivo do artista, em contra-

" LOTMAN, Yuri. Estética e Semiética do Cinema. p. 88.
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ponto a inspiracdo que é como o vapor que impulsiona o trabalho da locomotiva,
conseqlientemente do criador de uma obra de arte.

Van Gogh se despede do homem e segue em busca de mais uma paisagem. Mas
antes de partir, conta que cortou uma de suas orelhas, pois ndo conseguia retrata-la em seu
ultimo auto-retrato.

A forma como se da o dialogo entre os dois personagens remete a algo surrealista.
Este € um dos aspectos de uma proeminente aparicdo poética na construcdo do roteiro.
Muitas vezes, a relacdo estabelecida entre um filme e sua tendéncia a poética surge na
construcdo do roteiro, pois é através das palavras que brotardo as imagens de uma possivel

poética imagética.

Simultaneamente, e numa escala muito maior, a fotografia (0 mais perfeito
exemplo de iconismo) adquire no cinema as propriedades da palavra. ™

De maneira inversa, a palavra também adquire propriedades imagéticas tornando
imprescindivel sua boa adequacdo na composicdo do tema. O roteiro € o alicerce do filme,
portanto o primeiro estagio para a confeccdo de uma narrativa. Sendo assim, é um elemento
importante para a constituicdo de um primeiro didlogo com o poetico.

Retornando ao filme, nosso personagem inquieto segue atrds de Van Gogh para
esclarecer algumas dividas, mas o perde de vista. A medida que ele peregrina ao encontro
do seu idolo, as imagens compostas sdo de ruas, casas, campos pintados e desenhados por
Van Gogh, que de uma forma ou de outra conduz ao sentimento de contemplacdo e soliddo
que arrebatava o pintor nesta época de sua carreira. Num instante, 0 homem avista Van
Gogh caminhando por entre uma plantacdo de trigo. Quando percebemos é o quadro
intitulado Corvos. Os efeitos visuais recriam as cores e 0s proprios passaros da pintura.

A ultima cena, de desfecho, é a do homem observando o quadro "Campo de Trigo
com Corvos”, com admiragdo. Assim, se define a intencdo onirica do filme, pois néo
sabemos se foi um sonho do personagem, ou, se uma impressdo dada pela construcdo
narrativa em metalinguagem.

Neste episddio, o processo de intersemidtica entre 0 cinema e as artes plasticas tem

como intuito edificar o conceito de imagem poética, ou seja, € através da pintura e sua

" LOTMAN, Yuri. Estética e Semiética do Cinema. p. 72.
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interpretacdo pela imagem cinematogréfica que Kurosawa relaciona a linguagem poética
com a narrativa proposta. Neste mesmo processo, estamos envolvendo também aspectos
que interligam a natureza da montagem ao ato de selecdo e articulacdo entre elementos
imagéticos, e a redefinicdo de espaco e tempo que se intercalam em uma narrativa em
metalinguagem.

O TUNEL

O quarto episddio conta a histéria dos horrores da guerra. O filme inicia com a
imagem de um comandante do exército, que aparentemente esta voltando do campo de
batalha, caminhando solitario por uma estrada deserta. Na trilha somente ouvimos 0s passos
do homem pisando no asfalto. Neste momento, notamos, na imagem, que € dia, pois a luz
que se apresenta € um efeito de iluminacdo que se refere a um sol de fim de tarde.
Percebemos também, que existe uma entrada de um tanel diante de nosso personagem.

De subito, surge um ruido crescente (fade in) de um animal que vem de dentro do
tunel. Quando identificamos, vemos que € um cachorro, com uma espécie de pequenas
bombas fixadas em seu corpo, que tem um latido horrendo. Este cdo se configura como o
préprio cdo do inferno. Importante assinalar que a visdo do inferno, do purgatério e a
analogia com o mal estdo sempre presentes na obra de Kurosawa, e principalmente nas
discussdes morais de Sonhos. A mixagem do som, quando da apari¢do do cdo, é marcada
pelo efeito dos ruidos provocados por mandibulas, cujo ruido relembra engrenagens
mecanicas, em fuséo com os latidos de um animal.

O cdo induz o homem a entrar no tunel , que se configura como sendo um tipo de
passagem no tempo.

Do outro lado do tunel, o dia estd nublado e cinzento, a Gnica luz presente é a de um
poste na estrada. O homem observa para os lados e ndo h& nada. De repente, ouvimos 0s
passos vindos de dentro do tnel, surge entdo, a figura de um soldado, cuja pele é azulada e
o olhar vazio. Este soldado é um homem morto durante a guerra e que servia no pelotdo
comandado por nosso protagonista.

A luz e a maquiagem dos personagens, em jungdo com um siléncio atenuante, criam
na atmosfera filmica um ambiente onirico. O dialogo travado entre 0 comandante e seu
soldado nos remete a contos surrealistas, em que a realidade se desfaz na criagdo de um

novo mundo, 0 mundo dos acontecimentos improvaveis.
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O comandante d& a noticia de que o soldado esta morto e seu destino € o de retornar
em paz para onde veio. Desconsolado, o soldado d& meia volta e adentra na escuriddo do
tanel.

Abatido, mas pensativo, 0 comandante se vira para seguir seu destino, quando
ouvimos surgir de dentro do tanel, uma marcha de soldados enfileirados se posicionando
em frente ao capitdo. Neste momento é revelada a verdade da histéria, em que um pelotdo
inteiro morreu na guerra e o Unico sobrevivente foi 0 comandante.

A imagem dos soldados em frente a um tdnel, todos com a pele na coloragédo
azulada, significando a morte, diante do capitdo, ainda vivo, é uma imagem surrealista. A
interpretacdo dos personagens em conjunto com seus dialogos nos remete a uma cena
surrealista em que todos os personagens aparecem em um mesmo local e distante do
elemento que 0s une, ou seja, a guerra so esta relacionada pelos figurinos e dialogos, pois a
locacdo do tunel é totalmente simbdlica e sugestiva.

O pelotdo, conformado com as explicagdes do comandante, que se sente um
fracassado, retorna para dentro do tunel. Percebe-se que a montagem dos elementos neste
episddio se da de forma teatralizada, essa € uma das influéncias do teatro N6 e que se
repetem ao longo de toda a narrativa de Sonhos. Sempre hd um conjunto de personagens
juntos movimentando-se como em uma espécie de coreografia, 0 que nos remete a
influéncia da danga no processo de construcao estetica do filme.

Outro aspecto esta ligado a simplicidade do tratamento estético, que é explorado na
cenografia através de fatores como: luz, angulos de camera, cor e interpretacéo.

No final, o cdo do inferno ressurge como que simbolizando a consciéncia do
comandante que nunca dormird em paz. Portanto, a culpa é um elemento que pontua toda a
carga dramatica do personagem principal reafirmando mais uma vez, o ponto de vista de
Kurosawa sobre os valores morais dos seres humanos.

Neste episodio percebemos a relacdo entre a linguagem cinematografica e a poética
na forma como estdo dispostos os elementos em cena, remetendo novamente ao teatro N6 e
ao Kabuqui, na mixagem do som, nos ruidos exagerados provocados pelo cdo e pelo
pelotdo, na iluminagdo, que acentua a expressdo dramatica, no cenario, que reproduz o
siléncio e a solid&o dos personagens, na relacdo tempo e espaco, traduzidos simbolicamente

pelo deslocamento do personagem dentro do tdnel, e na relacdo com o haikai, pois se
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discute o tema da efemeridade da vida, num curta-metragem, que retrata as mazelas da

guerra no Japao.

MONTE FUJI EM VERMELHO

Trabalhando com referéncias aos desastres ecoldgicos e sociais, 0 sexto episodio de
Sonhos faz uma critica, veemente, as condutas do homem em relacdo ao holocausto
nuclear. O filme utiliza efeitos visuais simples, mas que conseguem com maestria nos
envolver nos dilemas e sofrimentos do homem frente a uma catastrofe de proporcdes
fatidicas.

A primeira sequéncia do filme é um PG (Plano Geral) do Monte Fuji explodindo
juntamente com reatores nucleares. Uma multidao busca se proteger e fugir do desastre em
meio a imagem de cinzas e fumaga. A trilha é pontuada por gritos de pessoas desesperadas
e explosdes que referenciam ao vulcao.

No fim, perto do mar, a imagem de restos de bagagens, roupas e objetos jogados ao
ch@o que buscam refletir os resultados do tumulto provocado pela multiddo. Restam um
executivo, um homem, uma mulher e duas criancas, e este € o cenario da tragédia. Neste
momento, novamente, Kurosawa utiliza-se de uma montagem teatral para retratar os
prejuizos do desastre. A forma como estdo dispostos os atores revelam os limites de
atuacdo no espaco cécnico. Outra vez, a camera e os enquadramento tém como principal
funcao explorar 0 espaco cénico e a trimensionalidade na acdo dos personagens.

Lentamente vao surgindo em cena algumas correntes de fumaca de diferentes
coloracdes. O executivo revela que sdo fumagas radioativas e mortais. A fumaca vermelha
é Pluténio 239, causador de cancer, a fumaca amarela é Estronio 90, causador de leucemia,
e a fumagca violeta é Césio 137, que provoca mutagdes genéticas e deformidades. Neste
momento, descobrimos que o executivo foi um dos técnicos responsaveis pela criacdo e
manutengao da usina nuclear.

Por recurso de efeitos visuais, as fumacas coloridas vao desenhando a trajetéria da
tragédia e, concomitantemente, ampliando a percepcao de espaco cénico. Dado o sinal da

fatalidade, o empresario suicida-se deixando para os restantes os indicios de uma morte
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anuciada. O suicidio do personagem € apresentado pela sugestiva imagem de um lenco que
cai por um precipicio. Este mesmo lengo estava sendo usado pelo empresario para limpar
0s seus Oculos enquanto via a destruicdo causada pelas explosfes da usina. A idéia de
precipicio além de ser um recurso adotado para limitar a atuagcdo no espaco cénico, é
também um elemento simbolico prépio da linguagem onirica, pois significa os obstaculos e
limites proprios da vida.

Basicamante as cores e a fumaca criam a sensacdo de estarmos num pesadelo em
que a cria se vai contra o criador. A mixagem sonora busca valorizar unicamente os ruidos
provocados pelo barulho do mar, do vento, das explosdes das usinas e de efeitos com o
objetivo de enfatizar tensbes dramaticas.

Podemos dizer que neste episddio as marcas da relacdo entre o cinema e 0 poético
estdo na apropriacdo de elementos cénicos que remetem a linguagem cenogréfica do teatro,
ao processo de montagem dentro do quadro, que alia objetos cénicos, personagens e
iluminacédo, buscando apresentar toda a histéria em uma mesma locagdo. Outra careteristica
de se tratar de um episddio complementar ao seguinte, Deménio Chordo, ambos buscam
representar as catastrofes causadas pela contaminagdo atémica de usinas nucleares. A vida

é efémera e vista sob a perpectiva da tragédia.

DEMONIO CHORAO

Este episddio nos € apresentado como uma continuacdo do Monte Fuji em Vermelho
em que, ap6s um desastre nuclear, o planeta Terra é transformado em um recanto de
demdnios que para sobreviver matam uns aos outros. Filmado em um &rea de mineragdo, a
paisagem nos remete a um purgatério onde seres humanos, que outrora foram muito
gananciosos, agora sofrem pelos seus pecados.

No inicio, temos um plano sequéncia de um homem caminhando sozinho pelas
montanhas de minério. Suas roupas estdo rasgadas e sujas, 0 que nos leva a crer que ele ha
muito estd vagando. Novamente a névoa invade o cenédrio marcando o surgimento do
onirico em cena. A trilha é composta pelo som de uma orquestra e dos passos do
protagonista ao pisar no minério do chao.

Durante a sua peregrinagdo o homem avista um velho que caminha em sua direcao.

Parece um mendigo que vem surgindo em meio a névoa. Seu rosto possui uma maquiagem
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soturna e na cabeca leva um chifre, o que simboliza sua ganancia. No cenario, além dos
vastos campos de minério, ha flores gigantescas que sofreram mutagdes ap0s o desatre
atémico.

Novamente, temos um relacdo do didlogo com a linguagem teatral, pois o
desenvolviento da narrativa ocorrerd em um espago cénico reduzido limitando a
interpretacdo dos atores. A imagem poética pode ser vislumbrada na composi¢do dos
elementos em cena.

Os chifres que os Demonios carregam na cabeca significam o poder e a presuncéo, o
egoismo e a imortalidade. Sdo espécies de vozes da consciéncia que causam dor quando o
dia se esvai. O local onde vivem os demdnios possui um lago vermelho cercado por
minério e remete ao purgatorio onde os homens sofrerdo por seus pecados.

As imagens sdao marcadas por um efeito em “slow”(cdmera lenta) enfatizando o
sofrimento dos homens e dos gestos dramaticos dos atores.

O demonio tenta coagir o homem, que ainda ndo teve alteracdo em sua forma fisica,
a acompanhéa-lo no seu caminho. Mas na realidade quer mata-lo para poder se alimentar.
Observando o que acontece, 0 homem tenta fugir do seu imponderavel destino. No final,
Kurosawa mantém a imagem em slow do personagem correndo na descida de uma
montanha de minério. A esta imagem atribuimos uma relacdo com a linguagem onirica,
pois remete ao caminho inalcansavel da consciéncia humana que busca uma saida de seus
pesadelos mais profundos.

Podemos dizer que os principais elementos de interlocucdo poética deste episddio
sdo: a imagem poética, constituida pela montagem dos elementos cénicos, a interatividade
artistica, na relagdo com o teatro pelo posicionamento dos atores e dos objetos cénicos, e na
noc¢do de espaco cénico produzido pelos planos sequéncia e pela montagem ao apresentar a

locacdo do campo de minério.

O POVOADO DOS MOINHOS
No ultimo episddio, Kurosawa busca um dialogo entre o tradicional e 0 moderno,
apresentando-nos a histéria de um homem, que durante um passeio, visita um povoado no
interior do Japdo. Na primeira sequéncia, 0 protagonista adentra o povoado e se vé

surpreendido a admirar as criangas que depositam flores numa pedra.
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No enquadramento, h4 uma passarela, sob a qual passa um cérrego de aguas
cristalinas, e casas coloridas. A paisagem nos remete a um ambiente bucolico onde
convivem camponeses € moinhos de agua.

Na sequéncia inicial, Kurosawa se utiliza de um plano sequéncia em panoramica,
acompanhando o caminhar do protagonista pela pequena ponte ao observar as criangas
colhendo flores. A trilha acompanha momento de contemplagdo do personagem ao
ingressar no povoado, pois € de principio apenas sons das aguas do corrego juntamente com
0 cantar de passaros. O objetivo de mixagem nesta sequéncia € valorizar as sensacfes de
contato entre 0 homem e natureza.

Como em um haikai, o filme sintetiza através da montagem a relacdo que sera
estabelecida entre o personagem e a comunidade visitada. Durante todo o filme percebemos
a existéncia de enquadramentos que busquem otimizar suas funcfes narrativas, ou seja,
muitas informagdes visuais em poucas sequéncias filmicas.

O homem vé um senhor consertando uma roda de moinho e inicia uma conversa
sobre o vilarejo. Nos questionamentos do homem, vemos as inquietudes do ser urbano. Nas
respostas do senhor, a sabedoria dos costumes milenares. O didlogo neste episodio é o
ponto forte da construcdo de uma narrativa poética, pois todas as falas tem um tom
filosofico proprio do Zen budismo (referéncia propria dos poemas haikais), mas se referem
todo o tempo a indagacOes sobre o embate entre tradicdo e modernidade. Outro elemento
importante é o figurino, que deixa clara a dicotomia entre as roupas do visitante e de um
possivel morador do povoado.

A imagem poética estd todo o tempo presente pela composicdo do quadro
cinematografico que busca contemplar a relacdo de paz na relacdo entre 0 homem e a
natureza. No momento em que estdo sentados conversando, o senhor e 0 visitante,
percebemos que o espago cénico, apesar de ser uma locacdo, se caracteriza pela
composicdo teatral em que os elementos cénicos se distribuem como um cenério
tridimensional, ou seja, os dois personagens estdo posicionados na cena tendo como pano
de fundo o cérrego, as arvores e os moinhos de adgua em profundidade. Desta forma,
Kurosawa alia elementos da linguagem teatral para a composi¢do de sua imagem poética e

utiliza os mecanismos cinematograficos para aprimorar as percep¢oes estéticas do filme.
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Na conversa o senhor explica que haverd um funeral em homenagem a uma
conterranea do povoado, que posteriormente sera revelado como sendo seu primeiro amor.
Ja vestido com suas vestimentas tipicas o senhor caminha de encontro ao cortejo. O funeral,
na realidade é apresentado como uma comitiva de artistas e dangarinos. Os figurinos séo
coloridos e exuberantes. E a musica alegre e majestosa. Depois do desastre retratado antes,
Kurosawa aponta para uma conclusdo moral do filme retratada pela paciéncia e aceitagédo
da morte pelo personagem do ancido que simboliza a tradicdo dos valores culturais
japoneses.

Nesta sequéncia, a danga e a musica sdo tratadas como elementos de construcao
narrativa e estética, pois o que predomina na imagem sdo 0s movimentos das cores, em
contraste com o verde da mata, e a coreografia dos personagens, que sdo conduzidos pela
cadéncia da trilha composta por coros e sons de instrumentos. Buscando valorizar a
expressao dramatica da sequéncia, Kurosawa utiliza quatro tipos de enquadramento: um
PGF (Plano Geral Fechado) filmado de cima para baixo, localizando em profundidade os
elementos em cena, o segundo, um PGA (Plano Geral Aberto) lateral, localizando o espaco
em que ocorre a cena, e um terceiro, um PCA (Plano Conjunto Aberto) frontal, em que
predominam os movimentos e expressdes dos personagens, e um PCA (Plano Conjunto
Aberto), filmado de cima para baixo, valorizando os movimentos por outro angulo. A
proposta de se fazer estas diversas abordagens de uma mesma cena, tem como finalidade
compor a proposta estética em confluéncia ao processo de interatividade artistica entre a
danga, a musica e as imagens cinematograficas.

Desta maneira, o filme novamente movido pela trilha sonora chega ao seu climax, e
o desfecho sera conduzido pela melodia classica .

Emocionado pela forma como as pessoas tratam a morte, 0 homem deixa o vilarejo,
mas antes de ir, deposita flores na pedra num ato que simboliza o reencontro do homem

com suas tradigdes culturais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta dissertacdo, procuramos tratar sobre as possibilidades de se
estabelecer um dialogo entre a linguagem poética e o cinema. Nesta abordagem, tratamos
sob uma perspectiva estética e intersemiodtica a interacdo entre elementos artisticos,
narrativos e técnicos proprios do cinema, e sua coligacdo com o0s conceitos de Imagem
Poética, Montagem, Interatividade Artistica, Espago, Tempo e o Haikai, especialmente no
processo de analise das producbes cinematograficas de uma maneira geral e do filme
Sonhos, do diretor Akira Kurosawa.

Sem limitar a amplitude do tema ao objeto relacionado, buscamos apresentar a
aplicacdo destes conceitos em diversos filmes e relacionando-os com algumas vertentes
tedricas do cinema. Tanto as reverberacBes presentes nos debates tedricos sobre a
montagem, como as idéias provindas dos movimentos estéticos como o Cinema de Poesia,
apenas nos serviram de referencial tedrico para uma visdo da histdria do cinema em geral.
Na realidade, nos preocupamos mais em investigar alguns filmes e principalmente a obra de
Kurosawa, buscando sempre a revelacdo de momentos em que a linguagem poética se
interligava com a entidade cinematografica de alguma forma.

Um dos rumos propostos por esta dissertacdo foi de compreensédo da peculiaridade
que o cinema tem, como suporte artistico, de se envolver com outras referéncias artisticas
para compor suas narrativas. Neste caso, em especial, nos debrucamos sobre a tarefa ardua
de apresentar, em uma linha de pesquisa académica, as provaveis relacdes entre o cinema e
a linguagem poética.

E verdade que cada autor se apodera da linguagem cinematografica de uma maneira
distinta e desenvolve a narrativa de seus filmes da maneira que Ihe convém. Porém, quando
nos referimos a uma poética cinematografica, buscamos relacionar conceitos que
contemplem de algum modo a interagdo entre linguagens, o envolvimento de elementos
préprios da producdo cinematografica e a apropriagdo do processo de montagem como um
fundamento mais amplo do que se propde pelo mecanismo da moviola. Cada filme tem
uma proposta estética, assim como cada narrativa pressupde um interlocutor artistico para

fundamentar sua expressividade. Nesta dissertagdo, o que procuramos relacionar foram
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aspectos que compdem o Cinema Poético como uma modalidade de filme em que a carga
de expressividade de sua narrativa alia a técnica, a no¢do ampliada de montagem e o
processo de interatividade artistica como formas de se obter uma obra esteticamente
interligada ao tema ou assunto relacionado.

Assim, destaca-se a importédncia de se ter um capitulo voltado para a interpretacdo
da cultura japonesa como dimensdo simbélica do processo de interlocucdo possivel entre o
cinema e a linguagem poética. O haikai assim como o teatro japonés sdo importantes
modalidades artisticas na constituicdo do chamado cinema japonés. Sendo assim, nédo
poderiamos deixar de lado esta importante contribuicdo dada inicialmente por Eisenstein
aos estudos no campos do cinema e no processo de interacdo com outras artes e culturas.

No caso especifico do cinema de Kurosawa, compreendemos que 0 processo de
interagdo com a linguagem poética em seus filmes pode ser percebido pelo tratamento
estético dado as narrativas, mas principalmente pela inevitavel relacdo com outras artes em
especial a pintura, a musica, o teatro e a literatura. Também, fica indissociavel a relacdo
entre a obra do diretor japonés e suas inquietacdes politicas e existenciais. Cada filme
sempre recorre a temas de conduta moral e que se revelam em constante conflito diante do
olhar cinematografico do autor. Ao longo de toda sua historia de vida, o que também se vé
em sua obra, Kurosawa sempre buscou abordar temas sobre o embate entre 0 homem e a
natureza, a tradicdo e modernidade, sobre os traumas causados pela acdo das bombas
nucleares, 0s horrores da guerra, as mazelas sociais provocadas pela pobreza, a histéria do
Japdo e sua relagdo com os samurais e dinastias, e a rigidez das condutas sociais na
sociedade japonesa.

Um dos aspectos que determinaram a escolha do filme Sonhos para ser submetido a
este processo de analise, foi o fato de que é uma obra que sintetiza em oito episodios
aspectos estéticos, tematicos e narrativos inegavelmente latentes em toda a filmografia de
Kurosawa. Portanto, este é também um trabalho de investigacdo sobre a peculiaridade do
fazer cinematogréfico daquele que foi considerado um dos mairores diretores da historia do
Japéo.

No caso de Sonhos, cada episddio urge como uma representacdo onirica da
dimensdo anarquica entre artes, ou seja, para representar os sonhos, Kurosawa, através da

composicdo dos elementos cinematograficos, buscou na interatividade artistica seu
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principal instrumento narrativo. Para tratar sobre cada tema, o diretor recorreu a elementos
de linguagem de artes distintas, sempre buscando valorizar a imagem e a representacao
onirica da narrativa. Os personagens surgem como divindades e caricaturas de seres irreais,
que vao desde raposas na floresta a personagens exdéticos como o pintor Van Gogh.

Por outro lado, o conjunto dos elementos que compde o quadro filmico remete ao
conceito de Imagem Poética, pois cada componente dramatico, ou objeto cenogréafico, tem
como objetivo formar uma imagem, cuja impressao € tornar 0s personagens, e todos 0s
artefatos visuais em cena, como parte de um sonho a ser representado. Neste caso,
percebemos também, a questdo da montagem cinematografica utilizada para a obtengéo de
um elo entre a linguagem poética e 0 cinema, ou seja, 0 conceito de montagem dentro do
quadro, utilizado para composi¢do de uma imagem poética, e de montagem ampliada, no
qual cada elemento cinematografico deve estar entrelacado com o tema principal — 0s
sonhos.

Como nas poesias liricas, cada episdédio de Sonhos sempre inicia com a frase
recorrente — ““ Eu tive um Sonho”. A presenca de elementos poéticos na narrativa de Sonhos
eclode em cada um dos seus episodios de maneira diferenciada. Em cada um, Kurosawa
busca apresentar signos representativos de uma linguagem onirica interligada a temas
fundamentais na vida do autor e da sociedade japonesa, tais como: a infancia em O sol em
meio a chuva", a natureza em O Pomar de Péssegos', a morte em ""A Nevasca™, a
guerra em O Tuanel', a arte em "Corvos", a bomba atbmica em ""Monte Fuji em
Vermelho™, a ganancia em "O Demodnio Chorédo", e a tecnologia x a tradicdo em
""Povoado dos Moinhos™.

Além da caracteristica sintética, pois o filme é na realidade a conjuncdo de pequenos
curtas-metragens organizados, Sonhos tem como caracteristica ndo ser um filme que se
limita a uma Unica interpretacdo. Cada episodio esta repleto de valores morais e filosoficos,
que propde uma abertura as interpretacdes do espectador, caracteristica esta, que é propria
da linguagem poética e da sugestiva relacdo com a linguagem onirica.

Na relacdo com o haikai e o tempo, o filme remonta alguns aspectos ligados a
natureza e as estagdes do ano, como: a chuva e o arco-iris, em O Sol em meio a Chuva; a
neve e o inverno, em A Nevasca; o outono e as folhas que caem, em O Pomar de Péssegos;

as flores e a primavera, em O Povoado dos Moinhos; e o sol com o verdo, em Corvos e O
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Monte Fuji em Vermelho. Outros elementos também figuram a relagéo indissociavel com a
cultura japonesa, tais como: o figurino (nos quimonos), a danca (nas coreografias), 0s
bonecos sacerdotais (na sala de estar), as mascaras das raposas (em O Sol em meio a
Chuva) e o simbolismo de alguns elementos tradicionais desta cultura - o punhal do
haraquiri, as raposas na floresta e do pessegueiro.

A principal ligacdo entre os sonhos e o cinema provém fundamentalmente das
imagens. Assim como buscamos apontar em alguns capitulos, a imagem é um importante
elemento de interlocucdo artistica, seja através das artes visuais como o cinema, o teatro, a
danga, a arquitetura e artes plasticas, seja na sugestiva interpretacdo de versos de um
poema, ou na harmonia de uma cancdo. Cada imagem tem dentro de si uma impressdo
sobre o olhar peculiar do artista sobre sua obra. Quando denominamos que esta imagem é
poética, buscamos, na verdade dizer que ela Unica e especial, por isso se destaca diante de
outras imagens.

Portanto, nesta investigacdo nos preocupamos com um processo de analise que
contemplasse o poético no cinema partindo de elementos de linguagem estética e cultural.
Acreditamos que a Universidade, assim como o conhecimento académico, sdo entidades
plurais que nos permitem desenvolver pesquisas envolvendo areas e campos de analises
distintos. Dessa forma, esta dissertacdo € a prova material de que a comunicagdo é uma
disciplina que permite aos seus pesquisadores interligar dimensbes diferenciadas do

conhecimento em confluéncia com outras culturas e formas de expresséo.
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ANEXO I - FICHA TECNICA DE SONHOS

Titulo Original: Yume

Género: Drama

Tempo de Duracgdo: 119 minutos

Ano de Lancamento (Japéo): 1990

Estudio: Akira Kurosawa USA

Distribuigdo: Warner Bros.

Diregdo: Akira Kurosawa

Roteiro: Akira Kurosawa

Producédo: Mike Y. Inoue e Hisao Kurosawa

Musica: Shinichird Ikebe

Fotografia: Kazutami Hara, Takao Saitdé e Masaharu Ueda
Desenho de Produgéo: Yoshird Muraki e Akira Sakuragi
Direcdo de Arte: Yoshird Muraki e Akira Sakuragi
Figurino: Emi Wada

Edicdo: Tome Minami
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Efeitos Especiais: Industrial Light & Magic / Den-Film Special Effects Unit / Ohira Special

Effects

»Elenco

Akira Terao (1)

Mitsuko Baisho (Mée de T)

Toshie Negishi (Mé&e levando filho)
Mieko Harada (Fada da Neve)
Mitsunori Isaki (T - garoto)
Toshihiko Nakano (T)

Yoshitaka Zushi (Recruta Noguchi)
Chosuke Ikariya (Demdnio)

Chishu Ryu (Velho)

Martin Scorsese (Vincent Van Gogh)
Mieko Suzuki (Irmé de T)

Hisashi lgawa
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ANEXO Il - FILMOGRAFIA KUROSAWA
Sanshiro Sugata (1943)
A Mais Bela (1944)
Sanshiro Sugata Il (1945)
Agueles que pisaram na Cauda do Tigre (1945)
Nenhum Pesar pela Nossa Juventude (1946)
Domingo Maravilhoso (1947)
O Anjo Embriagado (1948)
Céo Danado (1949)
Duelo Silencioso (1949)

. Escandalo (1950)

. Rashomon (1950)

. O Idiota (1951)

. Viver (1952)

. Os Sete Samurais (1954)

. Cronica de um Ser Vivo (1955)
. Trono Manchado de Sangue (1957)
. Ralé (1957)

. A Fortaleza Escondida (1958)

. O Homem Mau Dorme Bem (1960)
. Yojimbo (1961)

. Sanjuro (1962)

. Céu e Inferno (1963)

. Barba Ruiva (1965)

. Dodeskaden (1970)

. Dersu Uzala (1975)

. Kagemusha (1980)

. Ran (1985)

. Sonhos (1990)

. Rapsédia em Agosto (1991)

. Madadayo (1993)
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ANEXO Il - FILMOGRAFIA APLICADA

L’Arrivée d’un Train & la Gare de La Ciotat (Franca - 1896) - Auguste Lumiere.
Viagem a Lua (Franca - 1902) - Georges Méliés.

The Great Train Robbery (EUA - 1903) - Edwin S. Porter.
Intoleréncia (EUA - 1916) - D.W. Griffith.

Em Busca do Ouro (EUA - 1925) — Charles Chaplin

Outubro (Moscou-1927) - Sierguei Eisenstein.

Cao Andaluz (Espanha - 1929) - Luiz Bufiuel.

Cidadao Kane (EUA - 1941) - Orson Welles.

Rashomon (Japéo - 1950) - Akira Kurosawa.

Era uma vez em Toquio (Japédo - 1953) - Yasujiro Ozu.

Deserto Vermelho (Italia - 1955) - Angelo Antonioni.

O Trono Manchado de Sangue (Japdo — 1957) — Akira Kurosawa.
Morangos Silvestres (Suécia - 1957) - Ingmar Bergman.

A Marca da Maldade (EUA - 1958) - Orson Welles.

Vidas Secas (Brasil - 1963) - Nelson Pereira dos Santos

Deus E O Diabo Na Terra Do Sol (Brasil — 1964) — Glauber Rocha.
2001 — Uma Odisséia no Espaco (EUA —1968) - Stanley Kubrick.
Teorema (Italia -1968) - Pier Paolo Pasolini.

Gritos e Sussuros (Suécia — 1972) - Ingmar Bergman.

O Discreto Charme da Burguesia (Espanha - 1972) - Luiz Bufiuel.
Ensaio de Orquestra (Italia - 1978) - Federico Fellini.

Apocalipse Now (EUA - 1979) - Francis Ford Coppola.

Caes de Aluguel (EUA -1992) - Quentin Tarantino.

Forrest Gump - O Contador de Historias (EUA - 1994) - Robert Zemeckis.
Os Amantes do Circulo Polar (Espanha - 1998) - Julio Medem.
Amor a Flor da Pele (China - 2000) - Wong Kar-Wai.
Adaptacdo(EUA — 2002) - Spike Jonze.

Nelson Freire (Brasil - 2003) - Jodo Moreira Salles.

Mar Adentro (Espanha - 2004) - Alejandro Amenabar.
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¢ Sin City - A Cidade do Pecado (EUA - 2005) - Frank Miller, Quentin Tarantino e
Robert Rodriguez.
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ANEXO IV - CARTAZES DOS FILMES
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Sonhos (1990)

Ran (1985)
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Madadayo

Depois da Chuva (1999)
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