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Este trabalho é dedicado aos que vivem
no e do escuro das salas de cinema; aos
que habitam a intimidade indelével da
soliddo; e aos ébrios que discursam

pelas noites do Bomfim.
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RESUMO

Este estudo tem como tema o espaco filmico. Com ele propde-se compreender como o
espaco filmico organiza esteticamente algumas noc¢Bes de intimidade atraves das
ocorréncias dos espagos simbolicos de reclusdo propostos por Bachelard: a casa, 0
ninho e o canto. Para tanto, a pesquisa desdobra-se em dois eixos teoricos: 0 espaco
como uma construcdo técnica e 0 espaco como uma construcdo simbolica. Através
disso, na primeira parte, observa-se como a estética e técnica filmicas abordam a
construcdo imagetica do espaco, do surgimento da camera filmica até hoje. Junto disso,
explora-se como o espaco abriga a narrativa do cinema ficcional e como se organiza o
ponto de vista que enuncia este espago. Na segunda parte, apresenta-se 0 conceito de
simbdlico a partir de Barthes (1990); e os conceitos de espacos simbdlicos de reclusdo e
intimidade a partir de A poética do espaco de Gaston Bachelard (2012), e em que
medida eles sdo articulados por elementos simbdlicos nas imagens representantes dos
espacos. Esta possibilidade tedrica resulta em um instrumento de analise que ajuda a
mapear esse tipo de ocorréncia nas imagens filmicas. O resultado da discussdo tedrica é
testado e analisado em um movimento de analise filmica. Foram considerados quatro
curtas-metragens baseados/adaptados do conto Pela passagem de uma grande dor, de
Caio Fernando Abreu, por se pautarem esteticamente, assim como a Poética do espaco,
por uma tematica da intimidade. Os filmes sdo: Morangos Mofados (Corveto, 1987);
Pela passagem de uma grande dor (Polidoro, 2005); Pela passagem de uma grande dor
(Mainhard, 2007); e Desespero agradavel (Machado, 2010). Os resultados encontrados
apontam para diferentes organizacOes estéticas dos espacos de reclusdo e intimidade
postulados por Bachelard (2012) nos filmes analisados.

Palavras-chave: Espaco filmico, Caio Fernando Abreu, Simbdlico, Bachelard.



ABSTRACT

This research is about the filmic space. It aims at an overall understanding of the
aesthetic implications that organize the filmic space as the means of establishing an
effect of intimacy. It is hypothesized that this effect of intimacy occurs in filmic images
of certain spaces that carry symbolic elements that point towards notions of the
reclusiveness found at home, at the nest and at the corners, as portrayed by Bachelard.
To do so, this study proposes itself as twofold: it considers the technical construction of
the space and the symbolic construction of the space. Firstly, it is presented how the
aesthetics and film technique tackle imagetic expression of space from the beginning of
film in 1895 to nowadays. Along this exploration it is presented the theoretical points
that consider the space such as the editing and scenography. It is also considered how
the space nests the narrative of the fiction film and how it is perceived by the camera. In
a second moment it is considered the symbolic construction of space. To explore this it
is presented the concept of symbolic within the theory of Roland Barthes, then it is
presented the Poetics of Space by Gaston Bachelard, in particular its concepts of
symbolic space, spaces of reclusion and intimacy. Along this, it is considered the
intricacies of the concepts of effect and intimacy as they appear in the images and
symbolic spaces of Bachelard. This twofold proposal results in an instrument of analysis
within the grasp of the methodological considerations of Film Analyses. As for the
empirical testing, the theoretical proposal is applied on several sequences of four short
subject films based on/adapted of the short story Pela passagem de uma grande dor, by
Caio Fernando Abreu. The films are Morangos Mofados (Corveto, 1987); Pela
passagem de uma grande dor (Polidoro, 2005); Pela passagem de uma grande dor
(Mainhard, 2007); e Desespero agradavel (Machado, 2010). This proposal, regarding
its commitment to the study of an effect of intimacy through space, was not found in the
bibliographical background check in the area of Film Studies, albeit it seems to provide

and add a different perspective to the study of filmic space.

Keywords: Filmic Space, Caio Fernando Abreu, Symbolic, Bachelard.
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1 INTRODUCAO

Através deste estudo, nos propomos a compreender como 0 espaco filmico
organiza um possivel efeito de intimidade através das ocorréncias de um determinado
tipo de composigdo simbdlica de espaco. Esta construgdo simbdlica € conceituada e
delimitada como espaco de intimidade e reclusdo. Enquanto um conceito, este tipo de
espago é amparado e discutido através das teorias e reflexdes encontradas em A Poética
do espaco (2012)', escrita pelo filésofo francés Gaston Bachelard. Esta obra se
configura como um amparo tedrico dentre 0s varios possiveis para se compreender e
estudar o valor de intimidade articulado por um espaco habitado.

Para observar essa proposta parte-se de quatro obras audiovisuais adaptadas de
uma fonte literaria. Sdo curtas-metragens que usam como fonte o conto Pela passagem
de uma grande dor, de Caio Fernando Abreu, que integra a coletanea Morangos
Mofados, publicada em 1982. Os curtas foram obtidos na internet através de
repositérios digitais de video como Youtube e Vimeo. S8o eles: Morangos Mofados
(Corveto, 1987); Pela passagem de uma grande dor (Polidoro, 2005); Pela passagem
de uma grande dor (Mainhard, 2007); e Desespero agradavel (Machado?, 2010).
Ressaltamos também que a opgéo por este conjunto de curtas-metragens se da por um
interesse técnico-tedrico ja que os filmes apresentam pontos de vista diferentes embora
partam de um mesmo insumo literario que se pauta por uma tematica da intimidade®. A
intimidade é uma caracteristica que perpassa a carreira de Caio Fernando Abreu e que,
por sua vez, impregna os filmes adaptados de sua obra, como se percebe nos quatro

filmes analisados nesta dissertacéo.

1.1 Da pesquisa proposta

O conjunto de objetos empiricos propostos se define como uma possibilidade
dentre as muitas que poderiam fundamentar um debate sobre as questdes do espacgo e da
intimidade. Dito isto, opta-se por estes curtas, pois os diretores realizam seus filmes a
partir de uma leitura de um mesmo insumo: o conto de Caio F. Soma-se a isto o fato de

que as diferentes sensacdes de intimidade criadas também se configuram como um fio

! Para evitar repeticdo a obra também é referido por nés como: a Poética de Bachelard; e Poética do
espaco (sem o artigo “a”). Todas as citacdes desta obra sdo referentes a publicacdo de 2012.

2 Coordenador de uma oficina de cinema e literatura da qual resulta o curta.

¥ Assumindo-se essa chave de leitura.
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condutor entre as obras. Consideramos a hipétese de que had uma pauta compartilhada
entre os filmes, o conto, e o proprio texto de Bachelard. No nosso entendimento, essas
trés instdncias se pautam por um dialogo com as questdes de intimidade; sua
organizacdo e sua conceitua¢do amparada por multiplas formas de expresséo.

Os estudos de cinema que lidam com alguma investigacdo sobre a intimidade
raramente equacionam o espacgo junto de suas indagagdes. Comumente se tributa essa
questdo a narrativa e principalmente & mise-en-scéne. Esta pesquisa problematiza um
perceptivel protagonismo articulado pelo espaco em relagdo a composicdo de um efeito
de intimidade na imagem filmica.

A ideia de trabalhar com a intimidade surge da dedicada e deliberada reflexdo
sobre a propria nogdo de intimidade: entendemos que trata-se de uma nogdo qualitativa
aferida nas interacGes e relagdes entre as pessoas. Além disso, também é uma nogéo que
é tida como um valor simbdlico muito visado e positivo em diversas instancias da
criacdo ficcional: a intimidade expressada entre os personagens; a relagdo intima do
protagonista com o espacgo; a atmosfera intima criada pela dire¢do de arte, etc.

Esta pesquisa ndo surge apenas com 0 meu ingresso na pds-graduagdo como
mestrando. Durante a graduagéo, buscando a minha formagdo como roteirista dentro de
um curso formal de audiovisual®, procurei compreender um pouco os diversos valores
envolvidos na estética geral de um roteiro que sugere um filme. A partir das minhas
reflexdes, compreendi que o vinculo entre a intimidade e as cria¢fes ficcionais poderia
ser explorado como ponto de uma pesquisa com um félego maior dos que séo
possibilitados na graduacéo. Consegui perceber os reflexos disso ndo apenas nas minhas
preocupacdes como ficcionista, mas também nos meus pares: jovens escritores e
nedfitos pesquisadores. Este talvez tenha sido o embrido da dissertacdo. Ele ficou
guardado durante um tempo. Originalmente, o presente estudo rumava para outra
direcdo®, mas apés a banca de qualificacdo houve uma ampliacdo da pesquisa acerca do
espaco simbolico que trouxe a tona a intimidade como um de seus valores a serem
explorados.

Dentre as muitas tonicas simbdlicas que o espago pode articular, esta pesquisa se
detém na nocdo e relacdo de intimidade articulada pelo espago. Esta escolha parte dos
objetos empiricos de pesquisa, que, tanto na sua materialidade quanto nos ecos

* Graduagdo em Comunicacdo Social: Habilitagdo em Realizacdo Audiovisual pela Universidade do Vale
do Rio dos Sinos/Rio Grande do Sul, concluida no final de 2009/2.
® Um estudo focado na discussio de adaptagao.
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carregados pela carreira de Caio Fernando Abreu, trabalha diretamente com uma
experiéncia da intimidade.

O levantamento bibliografico — na competéncia e medida do que foi possivel
levantar — apontou uma pequena quantidade de obras que tratam o espago filmico, em
especial, como uma organizacdo técnica e como uma particularidade da imagem
articulada pelas diferentes instancias que compdem o todo filmico (montagem, atuacéo,
direcdo de arte, luz, etc...). Sobre as fundamentacdes e leituras simbdlicas do espago
nada foi possivel encontrar dentro de uma perspectiva de estudos filmicos.
Resguardando-se isso, para os fins de pesquisa, delimita-se como representacdo
simbdlica, dentre as muitas possiveis, as que apontam para uma nogao de intimidade
tanto num sentido amplo, quica dicionarizado, quanto no estabelecimento do espaco
como um lugar onde essa intimidade habita, é exercida, ou é construida como efeito nas
suas diferentes roupagens estéticas.

O Espago € uma questdo de interesse para inUmeras areas. As Artes e 0
Audiovisual oferecem sobre ele olhares e apreensfes tdo distintas quanto os préprios
espacos que recortam, os inspiram ou representam. Nesta pesquisa, o foco de interesse €
um tipo particular de cinema: o filme ficcional narrativo e que, para se respeitar o folego
do texto de dissertacéo, se restringe ao formato de curta-metragem.

Para realizar a pesquisa, a analise e averiguacdo da hipdtese, propusemos uma
reflexdo tedrico-técnica sobre as questdes pertinentes a construcdo do espago enquanto
imagem filmica que possibilita também uma leitura simbolica. O julgamento daquilo
que é pertinente ou ndo para o espaco filmico ndo é introduzido de maneira arbitraria ou
pessoal, mas ancorado por concepcdes e teorias de pesquisadores do Cinema tais como
encontradas nas reflexdes de Jacques Aumont (2004 e 2005), Gerard Betton (1987) e
Noél Burch (1973), para citar alguns. O delineamento dessas propriedades ajuda na
reflexdo e compreensdo das diferentes capacidades de articulagdo de conteudo que
podem ser atribuidas ao espaco.

Organizamos a pesquisa por meio de uma observacéo do espago filmico dentro
de duas possibilidades: a) como uma construcéo técnica amparada por textos que tratam
da estética filmica e composigdo visual; e b) como uma elaboragdo que possibilita uma
leitura simbdlica.

Desta maneira, estruturamos a dissertacdo de maneira em que cada capitulo
proposto abarque um conjunto de questionamentos especificos que ajuda a responder a
pergunta de pesquisa: Como o0 espaco filmico organiza esteticamente 0s espacos
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simbdlicos de reclusdo e intimidade propostos por Bachelard? e como isso €
percebido nos filmes analisados?

O modo como a pergunta é construida aponta para algumas asser¢fes assumidas
para o desenvolvimento da pesquisa: 1) Assume-se que aquilo que se entende, e adiante
se demonstra, como espa¢o filmico pode somar-se, com algum grau de protagonismo,
ao resultado estético da obra; 2) Respeita-se a proposta de Bachelard em fazer um
estudo da imagem poética, fortemente ligada a literatura. Contudo percebe-se que o
autor, ao lancar mao de uma abordagem fenomenoldgica, permite uma aproximagao
com o estudo da estética: respeita-se isso, pois ambas as areas ocupam-se com o
sensivel; com a percepgdo sensivel de diferentes imagens e conceitos. A propria
experiéncia estética® é entendida como uma vivéncia humana; como um diélogo do
mundo com o que € percebido pelo observador; e 3) Aceita-se a possibilidade de que
determinados espagos, em construcdo simbolica ou ndo, possibilitam uma maior ou
menor experiéncia de intimidade. Resguarda-se tais asser¢des dentro dos contextos
culturais que influenciam um possivel observador, e mais propriamente a tradigdo
ocidental a qual a existéncia desta dissertacéo se reporta.

O problema de pesquisa ajuda a apontar para o objetivo geral que se tenta
cumprir: explorar a nocdo de intimidade articulada através dos espagos de recluséo
propostos por Bachelard (2012) e encontrados nos filmes realizados a partir do conto de
Caio Fernando Abreu. Averiguar este tipo de ocorréncia através das simbologias de
espacos de: casa; ninho e canto. Partindo deste objetivo geral, s&o propostos 0s
seguintes objetivos especificos:

a) Apresentar 0s objetos empiricos de analise a partir de um conjunto de
referéncias culturais que integra o processo de transi¢do do formato literério para
0 meio audiovisual.

b) Refletir sobre o conceito de espago filmico, considerando o surgimento da
camera cinematografica; a mobilidade do olhar que o cinema instaura e a partir
da qual enuncia novos tipos de espaco;

c) Compreender as influéncias sobre a construcéo filmica do espago causadas por
instancias estéticas e técnicas para fins de fundamentagdo da andlise. Este
recorte se organiza da seguinte maneira: producdo de locagdo como um pre-

espaco; modelagem fisica do espaco pela direcdo de arte, cenografia e luz;

® Cf. Ranciere (2007 e 2009), Aumont (2005), Schiller (2013) e mais diretamente Mikel Dufrenne (1973).
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construcdo filmica do espago através do enquadramento, decupagem, montagem
e som; mostracao do espaco através da narrativa e do ponto de vista.

d) Introduzir a construcdo simbolica do espaco considerando: o conceito de
simbélico em Barthes (1990) e sua aplicacdo para os estudos de Imagem’; e a
nogdo de espaco simbdlico para Bachelard.

Como proposta metodolégica optamos pela analise filmica (JULIER e MARIE,
1990). Sob esta Optica analisam-se as sequéncias dos curtas em que foi possivel detectar
a ocorréncia dos enunciados simbolicos de espacgos determinados por Bachelard (2012).
Faz-se uma descricdo das sequéncias e uma analise interpretativa ancorada pelos
conceitos trazidos até entdo. Os trechos descritivos de analise buscam tragar o caminho
interpretativo que une as imagens trazidas dos filmes e a maneira como constroem um
discurso simbdlico articulado pelo espaco.

As categorias de andlise sdo formuladas a partir dos pequenos espacos de
reclusdo propostos por Bachelard na Poética do espaco (2012): a casa; 0 ninho e o
canto. Sua ocorréncia é estudada como uma construgdo técnica que engendra na
imagem uma determinada representacdo que pode ser lida através de caracteristicas
simbdlicas desses lugares enquanto agenciadores de um efeito de intimidade.

A estrutura do texto da dissertacdo esta organizada em cinco capitulos. Apos a
introducdo (capitulo 1), o capitulo seguinte apresenta os objetos de estudo. Nele séo
apresentados: o espago como tema de estudo; os objetos empiricos através do autor,
Caio Fernando Abreu, o conto Pela passagem de uma grande dor (2005) e os curtas
que, partem do conto para formular sua cria¢éo filmica. O capitulo encerra-se com uma
discussdo sobre a intimidade como uma possivel chave de leitura dos objetos
envolvidos — ndo apenas os empiricos, mas também na obra de Gaston Bachelard. Essa
noc¢do de intimidade que, em hipdtese, perpassa autor, conto e filmes pode ser lida como
uma pauta estética que guia a transi¢do do formato literario para o formato filmico. Para
tanto, constrdi-se uma arguicdo tedrica que coloca o olhar filmico como ponto de vista
privilegiado nesse processo de adaptagdo. Isto é averiguado segundo textos de Patrick
Cattrysse (1992), Sder Maty Ba (2007), Julie Sanders (2005) e Linda Hutcheon (2006).

O capitulo seguinte (capitulo 3) apresenta o espago filmico e abre caminho para

se balizar uma leitura do espago como uma construcdo técnica da/na imagem. Essa

" Como parte do recorte de pesquisa, opta-se por delimitar o conceito de simbélico deixando de lado suas
tributacdes as areas da semioética, semiologia, areas “psi”, e demais utilizacdes fora da pesquisa em Filme.
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tarefa se organiza através de alguns questionamentos que orbitam a propria pergunta de
pesquisa. Esta indagagdo primaria que abre o capitulo é: “do que se trata o espago
filmico e como ele se organiza?” para responder a essa pergunta sdo retomados o
surgimento do aparelho cinematografico e as primeiras no¢des de espaco que essa
maquina propde. Esta questdo é considerada através de textos de Jacques Aumont (2005
e 2006), Erkki Huhtamo (2011), Arlindo Machado (1997), Flavia Costa (2006), e
Robert Sklar (2002).

Apresentado isso, parte-se para uma proxima questdo: “qual a ontologia desse
espaco, na medida em que se busca apresentar o que faz dele propriamente filmico?”
Aqui comecam a surgir as primeiras reflexdes tedricas sobre o espacgo filmico em sua
perspectiva diacrdnica, ou seja, ndo restrita a génese do filmico, mas ao que foi
encontrado sobre isto de 14 até a atualidade. Para tanto, sdo considerados os
apontamentos tedricos de Badiou (1998), Ismail Xavier (1984), Cohet-Seat &
Fougeyrollas (1980), e Paulo Masella (2007).

Uma pergunta encerra a discussdo do terceiro capitulo: como as questdes
técnicas especificas de cada &rea envolvida na realizagcdo filmica influenciam na
composicdo do espago? A resposta para esta pergunta é oferecida a partir de uma
segmentacdo tematica. Propomos o espaco segundo questdes de producédo, locacdo,
cenografia, décor®, luz, cimera, montagem, decupagem e narrativa. Respeitamos a ideia
de que muito se pode falar destes temas, porém, para ndo conduzir o texto a um desvio
de foco, delimita-se a discussdo atraves da averiguacdo de que discursos destas areas se
debrugcam sobre o espago filmico a ser construido como um resultado estético final de
um filme. Os autores elencados para este trecho do estudo sdo: Bastian Clevé (2006),
Cris Rodrigues (2007), Vincent LoBrutto (2002) e Michael Rizzo (2005) para as
questdes de producdo, locacdo e arte; para as reflexdes de som parte-se das teorias
propostas por Michel Chion (1994) e perspectivas técnico-tedricas estabelecidas por
Tomlinson Holman (2002); consideragtes de fotografia, decupagem e montagem de
Kathereine Thompson-Jones (2008), Jacques Aumont (2005), Karel Reisz e Gavin
Milar (1968), Ismail Xavier (1984), alguns artigos da coletanea sobre cinema
organizada por Mast, Cohen e Braudy (1992), e materiais oficiais fornecidos pela
empresa Kodak. Para as quest0es relativas a narrativa e ponto de vista sdo utilizados os

8 palavra francéfona que designa um determinado estilo de composicdo de um espaco através de sua
ocupagdo por objetos, cores e sua determinada disposi¢éo.
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trabalhos de David Bordwell (1985 e 1989), Bill Nichols (2007), Sophia Psarra (2009),
Paul Ricoeur (1995) e Gaudreault e Jost (2009).

O quarto capitulo, por sua vez, aborda a construcdo simbolica do espagco. O
fluxo do capitulo segue a logica de responder perguntas que auxiliam na construcdo da
resposta da pergunta-guia de pesquisa. Desta maneira, ao se encarar uma possibilidade
de elaboracdo simbodlica do espaco, questiona-se preliminarmente: do que se trata o
simbdlico? Oferece-se uma resposta para essa pergunta a partir da teoria de Roland
Barthes (1990), que, grosso modo, diz que o simbdlico é um enunciado conotativo que
ocorre atras da primeira camada de leitura de uma imagem. Partimos disso para uma
apresentacdo da Poética do espaco (2012), de Gaston Bachelard, e a subsequente
introducdo do que o autor entende por espago simbdlico. O autor elenca diversos tipos
de espago, assim, contemplé-los todos aparenta fugir da dimensdo de pesquisa de
mestrado. Ainda, essa possibilidade s6 existe, pois o proprio autor oferece pistas sobre
quais ocorréncias simbolicas de espaco melhor se prestam para articular uma sensagdo
de intimidade.

Resguardadas essas discussdes e apresentacdes teoricas, parte-se para o capitulo
final. Nele sdo retomadas as categorias e 0s conceitos que balizam a analise proposta.
Vdo ser consideradas as diferentes amostragens trazidas dos curtas; as reprodugdes em
imagem dos frames-chave que ilustram as sequéncias; e os laudos que ajudam a
problematizar as ocorréncias encontradas.

As consideragdes finais encerram a pesquisa. Retomam-se a pergunta e as
hipoteses levantadas frente aos dados obtidos. Através dos resultados da analise sdo
apresentadas as assercdes que o estudo permite fazer no ponto de encerramento da
pesquisa e do texto que ela propde.

Com o presente estudo ndo tentamos o esgotamento do tema, mas a oferta de um
olhar delimitado por algumas variaveis: os esquemas tedricos elegidos, o corpus
empirico e a prépria dimensdo temporal da pesquisa.

Encerra-se o texto com a listagem das referéncias bibliogréficas e filmogréficas.



21

2 OBJETOS DE ESTUDO

Neste capitulo introduzimos os objetos de estudo da pesquisa. Primeiramente,
falamos sobre Caio Fernando Abreu, sua relacdo com o cinema e também sobre Pela
passagem de uma grande dor, parte da coletdnea Morangos Mofados (2005). Ap0s esta
contextualizacdo, introduzimos os filmes que, de alguma forma, se baseiam neste conto
do autor.

Por fim, a discussdo do capitulo se encerra com uma reflex&o sobre a recriagéo
do formato conto para o formato curta-metragem. Este segmento da discussédo é tratado
sob a luz de teorias de autores como Saér Maty Ba (2007), Patrick Cattrysse (1992),
Linda Hutcheon (2006) e Julie Sanders (2005).

2.1 Caio F. e o conto Pela passagem de uma grande dor

Caio Fernando Loureiro de Abreu® foi um escritor gadcho, nascido em 1948, na
cidade de Santiago. Faleceu em Porto Alegre, no ano de 1996, por decorréncias do HIV.
Sua carreira comega em 1963, com a publicacdo do conto O principe sapo, na revista
Claudia e ndo cessa até o fim de sua vida Em seus escritos é possivel encontrar
trabalhos como cronista, tradutor, romancista, dramaturgo, mas, majoritariamente, como
contista.

Caio viveu e vivenciou diversas cidades no Brasil e no mundo. 1sso aparece em
varios pontos de sua obra, fato esse que interessa de maneira particular para essa
pesquisa, pois 0s espacos trazidos para dentro de sua obra literdria sdo os mais diversos,
mesmo aqueles ndo concretos, mas tentativas de se construir um lugar para que a
solid&o dos personagens habite.

O pesquisador e diretor de cinema, Fabiano de Souza, em seu livro Caio
Fernando Abreu e o Cinema (2011), apresenta o escritor gatcho dentro de um contexto
cinematogréfico, ndo por uma insercdo direta, entretanto através das diferentes

simbologias encontradas por ele em suas analises:

Em contos, cartas, novelas, romances e cronicas, Caio sempre trouxe a
cultura audiovisual para o primeiro plano. Personagens vdo ao cinema,
principalmente aqueles que ndo tém familia para matar. O mundo destes seres
muitas vezes ja é impregnado de imagens, a vida parece um filme, uma rosa

° Referéncias bibliograficas encontradas em
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia lit/index.cfm?fuseaction=biografias texto&cd
verbete=5069. Acessado em 12/11/2013



http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/index.cfm?fuseaction=biografias_texto&cd_verbete=5069
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/index.cfm?fuseaction=biografias_texto&cd_verbete=5069
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purpura. O texto também vem de dentro do celuloide e traz processos
estilisticos proprios do cinema - frases parecem descrever posicdes de
camera, passagens inteiras lembram, como num filme, que o olhar é a a¢do
objetiva mais subjetiva que existe. Entre citacdes e referéncias, constroi-se
um pantedo de diretores eleitos, preferidos. No meio de tudo, textos e textos
de Caio Fernando Abreu aguardando, pedindo, clamando para serem levados
a tela. [...] em entrevista sobre seu método de criacdo, reitera esta origem,
revelando que em diversos textos utilizou “um processo que é de cinema:
imaginar onde esta a camera, de que ponto de vista estd sendo visto aquilo
gue acontece” (ESCRITORES GAUCHOS, 2007). Ao mesmo tempo, ha uma
caracteristica cinematografica nos textos de Caio que transcende esta
mimetizacéo de linguagem audiovisual. (SOUZA, 2011, p.12-13)

Essa leitura proposta por Souza € carregada de perspectivas pessoais sobre a
obra do autor. Mesmo assim, ela ndo falta em enquadrar a literatura de Caio Fernando
Abreu dentro de uma perspectiva cinematografica. Trata-se de uma questdo que se
configura como importante na medida em que os curtas adaptados compartilham de um
cédigo cultural estabelecido através da figura de Caio. Esse cAdigo estabelece um
conjunto de simbolos e simbologias que fazem parte da cultura do escritor gaucho;
aparecem em suas historias e, em alguns exemplos, acabam sendo um ferrolho estético.
Como o proprio Souza propbe, 0 método de Caio traz uma camera junto da caneta. Os
vestigios desse codigo cultural de Caio F. aparecem em multiplos contos. Um exemplo
disso pode ser encontrado em uma passagem de Saudade de Audrey Hepburn, quinto
capitulo de Os dragdes ndo conhecem o paraiso (2005).

Mas s6 muito mais tarde, como um estranho flashback premonit6rio, no meio
duma noite de possessdes incompreensiveis, procurando sem achar uma peca
de Charlie Parker pela casa repleta de feiticos ineficientes, recomporia passo
a passo aquela véspera de S&@o Jodo em que tinha sido permitido té-lo
inteiramente entre um blues amargo e um poema de vanguarda. (ABREU,
2005, p.54)

O ponto de vista sobre o cotidiano nesse conto se aproxima de uma
sequencialidade fragmentada de eventos; ha o uso do flashback, um dispositivo
narrativo bastante popular durante um periodo no cinema e, em alguns casos, ainda
hoje; ha ecos de uma trilha sonora sendo buscada e executada na musica de Charlie
Parker e num possivel voice over*® de um poema de vanguarda.

Observando um trecho do conto O escolhido (2005) é possivel observar questdes
ligadas a fala do proprio Caio sobre sua busca por uma camera que mostra a cena, que
observa espacos e personagens e que lida com multiplas redes de a¢fes acontecendo ao

mesmo tempo:

19 Gravagdo de uma trilha de voz sobre uma imagem.
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Entdo as magras, longas méos do menino ruivo e manco deslizaram pelo
espaco entre os dois para afastar o algoddo branco de sua camisa. Tocaram
seu peito, desceram muito devagar pelos mamilos endurecidos até a regido
escondida (...). Em volta deles as pedras altas bloqueavam a visdo de quem
estava na praia. E dos barcos ao longe os pescadores veriam apenas duas
manchas claras, confundidas talvez o reflexo do sol nuns cabelos ruivos.
(ABREU, 2005, p.75)

Aparece aqui uma descricdo que se assemelha ao que um movimento de camera
pode estar descrevendo em imagem-filmica para o espectador. Adiante, é possivel
perceber o trabalho de uma lente e o que ela mostra dentro da sua profundidade de
campo, uma relacdo espacial das pedras com a praia, e, ao fundo, quase simbolicamente
fora de foco, os pescadores. Outra leitura possivel seria desses personagens, as pedras
altas e os pescadores, articulados por tipos diferentes de planos, do mais préximo, para
0 mediano, para 0 mais aberto. A possibilidade de decupagem surge em distintos
momentos nos textos de Caio F. Muitas vezes ndo se estabelece formalmente a quem é
atribuido o olhar que desvela o que esta acontecendo, mas, pode ser inferido um jogo de
pontos de vista semelhante ao que diferentes planos podem estabelecer.

O conto Pela passagem de uma grande dor faz parte de um conjunto de
fragmentos literarios em forma de conto intitulado Morangos mofados, publicado
originalmente em 1982. O livro é dividido em duas partes: O mofo e Os morangos, cada
parte contendo nove contos. O mofo é composto pelos seguintes textos: Dialogo, Os
sobreviventes, O dia em que Urano entrou em Escorpido, Pela passagem de uma
grande dor, Além do ponto, Os companheiros, Terca-feira gorda; Eu, tu, ele; Luz e
sombra. Os morangos por: Transformacdes, Sargento Garcia, Fotografias; Péra, Uva
ou Maca?; Natureza Viva, Caixinha de musica, O Dia em que JUpiter encontrou
Saturno, Aqueles Dois e Morangos Mofados.

Pela passagem de uma grande dor conta a historia de um homem, Lui, que,
enquanto escuta uma mausica, atende o telefonema de uma amiga que aparenta estar
transtornada com algo, oscilando entre a calma e o desespero. Eles falam de amenidades
e ela o convida para sair. Ele opta por ndo sair, continua falando ao telefone e faz relatos
de pequenas coisas ao seu redor. Por fim ela se despede e termina a ligacao.

Luana Teixeira Porto, na sua dissertacdo de mestrado intitulada Morangos
Mofados, De Caio Fernando Abreu: Fragmentacdo Melancolia e Critica Social (2005),
retoma a historia de Caio F. como autor e apresenta demoradamente os contextos de
suas obras. Ao falar de Morangos Mofados, faz um apontamento que ressoa dentro da

perspectiva em que recortamos a obra do escritor gaicho:
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A leitura das coletaneas de contos, a primeira vista, parece ndo indicar
sentido de unidade: é algo que desconcerta a percepgao do leitor, talvez ndo
familiarizado com a literatura construida a partir de fragmentos. O termo
fragmento, nessa perspectiva, sintetiza a constru¢do da obra do autor,
constituindo-se como uma estratégia de elaboracdo literaria. A fragmentagdo
em Caio Fernando Abreu é observada ndao s6 no elemento organizacional
interno de cada conto, como também na articulagdo de contos de cada livro:
as narrativas que formam cada antologia sugerem ndo manter entre si
relacdes de contelido, uma vez que suas tematicas sdo diversificadas, e a ideia

de continuidade semantica parece ausente. (PORTO, L. T., 2005, p.09)

Elegendo uma dentre véarias possibilidades de leitura da obra Morangos
mofados, percebo que essa fragmentacdo e descontinuidade entre um conto e outro,
entre uma parte do livro e outra, € observada aqui em paralelo com as descontinuidades
do real proporcionadas pela montagem filmica. Assim como em Morangos mofados é
possivel se observar um sentido atraves da colisdo entre conjuntos, também se observa
um sentido através da colisdo entre planos e sequéncias filmicas.

Pela passagem de uma grande dor é majoritariamente um didlogo. As
referéncias ao espaco sdo poucas, delimitam-se por objetos e as descricdo de onde se
encontram e de como sdo percebidos. Entretanto, ha diversas possibilidades de leituras
de questdes relacionadas a intimidade e como ela se desdobra sobre o espaco. E sobre
elas que a porgdo de analise se debruca ao perceber 0s espacos simbolicos de Bachelard.

Nos momentos iniciais da pesquisa, busquei encontrar que histérias de Caio
Fernando Abreu haviam sido adaptadas para o meio audiovisual. Essa procura tinha
como motivagdo compreender: como eram tratados filmicamente seus temas; e como
suas narrativas e didlogos soavam organizadas por um tipo de imagem muito diferente
das imagens mentais da literatura. O préprio fato de encontrar obras de Caio F. em
formato filmico ndo chega a surpreender. E possivel perceber, mesmo dentro das
minhas limitagdes para averiguacdo de literatura, uma predisposi¢éo de seus contos para
o formato filmico. Esta hipdtese encontra-se ecoada em textos académicos da area das
Letras e, notadamente para area da comunicacédo, na tese de doutorado do pesquisador e
cineasta gaucho Fabiano de Souza (2011). A feitura de um argumento e roteiro para um
filme — resguardando-se estilos e géneros —, partilha de algumas questdes encontradas
na literatura de Caio: frases curtas e diretas; énfase dada a dialogos; elementos de humor
caustico; modo verbal em presente do indicativo e 0 uso da terceira pessoa; descrigdes
de cenas e eventos como se fossem mostradas e enunciadas pelo olho de uma cdmera; A

mostracéo do desenvolvimento de um enredo no lugar de uma contagéo.
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2.2 Sobre curta-metragem e 0s curtas

O filme de curta-metragem j& passou por diversas consideracdes. Os primeiros
cinemas, devido a uma questédo de limitacdo mecénica, mostravam filmes curtos. Com o
avanco da técnica foi possivel contar e mostrar histérias mais longas. Surgiu a
possibilidade de retratar as narrativas com maior riqueza de detalhes e diferentes tempos
de exibicdo. Sobre a historia do curta-metragem, Cooper & Dancyger, no livro Writing
the short film (2005), comentam que:

Com o surgimento dos filmes e seu estabelecimento como
manifestacdo artisticas, todos os filmes eram curtos. De fato, até 1913,
todos os filmes tinham 15 minutos ou menos. Somente apds os filmes
épicos italianos influenciarem D. W. Griffith a produzir Judith of
Bethulia [1914]" o formato longo se tornou a norma. Mesmo com 0
feature film [formato padrdo de 90 minutos]** eventualmente se
tornando a forma predominante, comédias curtas, dos irmdos Mack
Sennett até os Bowery Boys, eram produzidos até a ascensdo da
televisdo nos anos 50. (COOPER & DANCYGER, 2005, p.01,
tradugdo nossa).

N&o € aviltante ou errado conceituar o curta-metragem apenas pela sua duracéo,
porém € impreciso. Esse tipo de visdo acaba por ndo considerar outras potencialidades e
idiossincrasias que o proprio formato instiga e passou a propor com suas reformulacées
ao longo dos anos. Irving & Rea, no livro Producing and directing the short film and
video (2010), sublinham que:

boa parte dos curtas sdo criados para dar aos cineastas uma
oportunidade de se expressarem, mostrar seu talento, e desenvolver
suas habilidades cinematogréficas; experimentar com o meio; ou ainda
estabelecer um dos degraus para uma carreira em filme ou televiséo. A
grande vantagem de fazer um curta é o aprendizado do processo de
realizacdo filmica num projeto de escala controlavel. (IRVING &
REA, 2010, p.xvii, traducdo nossa).

Os autores seguem comentando que o mercado para curtas é bastante limitado,
tendo seus investimentos raramente recuperados. Essa questdo ajuda a sublinhar e
compreender motivagdes extra-financeiras para a realizagdo de um curta-metragem.
Concluindo, os autores ressalvam que, através dos anos, o mercado de distribuicdo e
exibicio desse formato se reinventou e hoje se encontra em franca expansio. E possivel
encontrar diversas plataformas digitais na internet interessadas na exibicdo deste

formato filmico. Isso, para Irving & Rea, assegura uma nova vida para os curtas. E

1 Informacéo trazida por nés.
12 Comentario nosso.
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também novas perspectivas tecnoldgicas e tedricas a serem consideradas (IRVING &
REA, 2010).

H& uma relacdo herdada entre o longa-metragem e o curta-metragem. Cooper &
Dancyger (2005), colocam que o longa, de um modo geral, tem um conjunto de
propriedades especificas que vao além da fisicalidade de seu tamanho: ha expectativas
de personagem; complexidades da trama; algumas estruturas; fundamentacdes de
género. Os autores explicam essas caracteristicas do longa na perspectiva do curta
através da seguinte pergunta retorica e resposta:

S0 as caracteristicas dos curtas uma variacdo dos longas? Na maioria
dos casos, ndo. E verdadeiro que ambos os formatos dependem da
acdo visual para exposicdo e caracterizacdo, e também da ilusdo de
realidade herdados no uso do filme como um meio visual. Além
dessas caracteristicas, o curta se desenvolve de maneiras mais simples
e mais livres. (COOPER & DANCYGER, 2005, p.05, traducéo
nossa).

O panorama estabelecido pelos trabalhos destes quatro autores ajuda a enquadrar
0 lugar de enunciacdo no qual os curtas privilegiados para analise se inserem. Eles
comungam de caracteristicas apresentadas, tais como: a) momento de carreira; b)
duragédo do formato; c) aprendizado/experimentacdo de linguagem; e d) projeto dentro
de uma escala controlavel. Desta maneira, entende-se que sdo curta-metragens por sua
duracdo, mas também pelas outras questdes e possibilidades inerentes ao formato.

Os curtas que trazemos para 0 movimento de anélise, e que, de um modo geral
consideramos ao longo do trabalho, remetem as questdes propostas por Cooper &
Dancyger (2005): marcam diferentes momentos de carreira das equipes; possuem
questdes de imagem ligadas a especificidades técnicas distintas entre si; tratam, em
algum grau, com questdes de aprendizado e experimentagéo.

A busca pelos filmes analisados se deu inteiramente online. Os curtas
homonimos, Pela passagem de uma grande dor (2005 e 2007), foram encontrados no
repositério VIMEO. Ja Morangos Mofados (1987) e Desespero agradavel (2010) foram
encontrados no website Youtube. Eles foram obtidos*® via download através do
software Video Download Capture (Apowersoft Inc., 2014), um programa para
recuperacdo de dados de video na internet e captura de tela. Foi tentado contato com
todos os diretores, porém apenas o cineasta Bruno Polidoro respondeu a perguntas sobre

13 Resguarda-se e respeita-se a soberania do direito dos autores sobre os filmes. N&o se tenta de maneira
alguma o lucro através do trabalho das equipes e do filme resultante. Reservam-se todos os direitos.
Utilizacdo e exibicgdo das obras restrita ao cenario académico e para fins de estudo.
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a propria carreira; o filme; e onde obter a melhor copia para uso de estudo, a qual
informou que se encontrava no repositorio VIMEO.
Sendo assim, apresentamos os filmes:
¢ Morangos Mofados™*, de Rubem Corveto, 1987, 11°27”*. 35 mm. RJ.
. Pela passagem de uma grande dor, de Bruno Polidoro, 2005, 16’25,
DV. RS.
. Pela passagem de uma grande dor, de Paulo Mainhard, 2007. 12°11"’.
DV. RJ.
. Desespero agradavel, uma criagdo coletiva de uma oficina de cinema e
literatura ministrada por Cid Machado, 2010. 06°36’’. DV. SP

Os curtas foram encontrados na seguinte ordem: Polidoro (2005), Mainhard
(2007), Machado (2010) e Corveto (1987). Ao conceber a pesquisa eu ja conhecia o
filme de Polidoro, por ser meu contemporaneo de formacdo (e mais tarde meu
professor) na UNISINOS. O filme de Mainhard foi incluido na pesquisa durante a
preparacdo do projeto de selecdo. A obra resultante da oficina coordenada por Cid
Machado foi encontrada em meados 2013/1 e o filme de Corveto foi incorporado a
pesquisa no inicio de 2013/2.

O filme mais antigo € de 1987. O mais recente é de 2010. Em um recorte de
vinte e trés anos foi possivel detectar quatro ocorréncias de uma versdo filmica do texto
de Caio Fernando Abreu. Como referenciado, trés deles se ddo em um espaco de cinco
anos de diferenca. E possivel perceber que houve uma retomada de questdes estéticas
ligadas ao trabalho de Caio F., e que surgem junto com uma geragao que figura como os
“primeiros” egressos da expansdo do ensino formal — graduagdo e técnico — do
Audiovisual.

Desespero agradavel (2010), por se tratar de uma cria¢do coletiva resultante de
uma oficina, propos dificuldades em se obter informagdes sobre os envolvidos. Apenas
sobre o organizador da oficina foram encontrados dados, em particular em seu curriculo
na plataforma Lattes. Responsavel técnico pelo filme, o prof. Ms. Cid Machado mantém
uma producdo intelectual sobre cinema e ofereceu oficinas semelhantes no periodo de
2005 a 2012.

14 Encontrado também no site Porta Curtas: http:/portacurtas.org.br
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Rubem Corveto ndo aparece nas listagens de equipe técnica de outros filmes
além do que dirigiu. Ao menos no que foi possivel levantar via internet e redes sociais e
de pesquisadores.

Paulo Mainhard, por outro lado, parece manter uma carreira ativa no
audiovisual. Uma busca no repositério de videos, Vimeo, apontou sua participagdo
como assistente de dire¢cdo no curta Queimado (2010) de Igor Barradas; dire¢do, no
curta Iris (2010); montagem em Projeto de Educagdo Ambiental do Campo de Polvo -
2007 em acgdo (2008); finalizagdo no curta Lope (2008) de Rafael Chagas; e também
uma inser¢éo no Cineclube Mate com Angu do Rio de Janeiro.

Assim como Cid Machado, Bruno Polidoro tem uma carreira académica aliada a
producdo ficcional continuada, contudo sua quantidade de trabalhos no audiovisual é
muito maior que a de Machado. Polidoro foi diretor de fotografia em mais de dezessete
obras. Entre curtas, produtos televisivos e documentarios, ele é creditado como diretor
em trés filmes e como produtor em outros seis™.

Os quatro filmes apresentam algumas caracteristicas marcantes que 0s
diferenciam. Primeiro, sdo diferentes tipos de producéo: um filme comercial, um filme
de laboratério de criacdo, e dois filmes de estudantes do audiovisual em diferentes
estagios dessa formacdo audiovisual. Segundo, as producdes se diferenciam em termos
de suporte: sdo trés filmes em video digital, captados com cameras muito distintas uma
da outra, e um filme em pelicula. Os elos que 0s une aparentam ser: a) a apropriacao da
narrativa do conto Pela passagem de uma grande dor (2005); e b) um dialogo com
questdes estéticas exercidas por Caio Fernando Abreu ao longo de sua obra. Desta
maneira, tentamos observar como a teoria e a realizagdo filmica podem tencionar as

questBes da transicdo do formato literario para sua versdo em meio audiovisual.

2.3 De uma dor falada para uma dor mostrada: sobre a transi¢io do conto ao filme

Embora ndo seja o objetivo central da pesquisa, é importante para o trabalho,
discussdo teorica e andlises, refletir a partir do ponto de vista filmico sobre a transigdo
da expressdo literaria para a audiovisual. Para tanto, ponderamos que alguns esforgos
adaptativos se pautam pela recriacdo de um efeito proposto por um texto literario, ou

15 Informagdes obtidas na sua pagina oficial no IMDB: The internet movie database (O banco de dados de
filmes na internet, em traducéo livre). http://www.imdb.com/name/nm3481713/?ref =fn_al nm_1
acessado em 07/06/14
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por algumas de suas caracteristicas. Este ponto de vista salienta que ndo se tem
necessariamente a ocorréncia de uma transposicdo direta de uma obra. Com essa
reflexdo tenta-se introduzir a no¢do de que, no caso de Pela passagem de uma grande
dor hd um processo de transposicdo ndo apenas de sua narrativa, mas também de um
“universo” estético com o qual a obra se relaciona. No caso desta pesquisa, resguarda-se
a nogdo de que este “universo” é pautado pela intimidade e a hipdtese de que ela se
manifesta em diversas particularidades filmicas, em especifico para este estudo nas
relagbes espaciais.

John Ellis, em um artigo sobre adaptacdo filmica publicado no periddico
Screen®® de 1982, fala sobre um livre existir; uma ndo hierarquica existéncia entre um
filme e sua fonte literdria. Ele aponta ainda que a transposicdo da literatura para o
cinema "deve" ser celebrada como um meio de prolongar um prazer obtido através da
reproducdo de uma memdria que existe através de um didlogo entre ambas as
expressdes literaria e filmica. Embora muitas leituras possam ser feitas dessa afirmagéo
de Ellis, ela é encarada aqui como ponto de partida para se observar a elaboracdo de
uma tematica especifica que pauta o processo adaptativo. Nas adaptacdes de Caio
Fernando Abreu, ndo apenas em Pela passagem de uma grande dor, é perceptivel uma
preocupagdo com a intimidade. O processo adaptativo equaciona as diferentes
impressoes que todos os envolvidos tém sobre esse tema: autor, obra escrita, equipe do
filme. Estas questdes tendem a extrapolar os limites da propria fonte literaria.

Linda Hutcheon, ao discutir uma possibilidade dentre as mdltiplas teorias da
adaptacédo, corrobora com a perspectiva de Ellis. Ambos os autores sublinham como
salutar as mudancas acarretadas pelo processo de transicdo de um meio de expresséo
para outro. Para Ellis as mudancas se ddo pela construcdo de afetos e a maneira como
nos lembramos de uma obra. Para Hutcheon, “parecemos ter um desejo de repeticdo
tanto quanto o de mudanca" (HUTCHEON, 2006, p.08, traducdo nossa). Ainda,
segundo ela, ao considerar repeticdo e mudanca, o proprio processo de adaptacao alerta
para uma dupla responsabilidade: a de adaptar um trabalho para um dado meio e a de
criar uma obra autonoma (ibid., p.85).

Com essas passagens de Hutcheon (2006) e Ellis (1982) é possivel comecar a
tocar os objetos empiricos elencados aqui. Os quatro filmes se intitulam com alguma

expressdo que retoma o processo adaptativo: inspirado em, baseado em, etc. Eles

18 perigdico académico da area da comunicacéo da Universidade de Glasgow (Escdcia) e publicado pela
Oxford University Press. Tem como énfase os temas do cinema, televisdo e cultura audiovisual.
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aparentam marcar um desejo material pela repeticdo do texto de Caio, porém
conformado em uma nova expressdo. Como dito anteriormente, a caneta de Caio F. ndo
era uma camera, mas parecia uma.

Nos parece que ha um processo de apropriacao por parte dos diretores dos curtas
ao pautarem a construgdo estética dos filmes (com suas mudancas e permanéncias em
relacdo ao conto) pelo didlogo com o universo de Caio Fernando Abreu. Essa
apropriacdo acarreta algumas intervencdes criativas, mas que respeitam o espirito da
obra-fonte. Alguns exemplos disso sdo: o tema da bebida e a fragmentacdo do
telefonema.

O tema da vodca, que aparece na terceira pagina do conto (ABREU, 2005, p.38)
e no filme de Cid Machado (2010) € tratado nas primeiras imagens com uma mudanca

sutil, como ilustram as duas imagens abaixo extraidas do filme:

Figura 1 — Garrafas de vodca em primeiro plano.

Fonte: reproducdo de frames do filme Desespero Agradavel (Machado, 2010).

Na primeira imagem da Figura 01 é mostrado um plano bastante fechado de duas
garrafas fora de foco com uma televisdo sem sintonia ao fundo. A segunda imagem
ilustra 0 momento em que elas entram em foco apo6s aparecer o letreiro do titulo do
filme.

O filme de Mainhard (2007), por sua vez, traz o tema da bebida por volta de
quatro minutos de filme. Uma garrafa € mostrada em primeiro plano com a interlocutora

de Caio ao fundo do quadro, como aponta a Figura 02.
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Figura 02 — Garrafa vista em primeiro plano na composi¢do da imagem.

Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

A fragmentagcdo em mais de um telefonema, como aparece no filme de Corveto,
algo que ndo se tem indicio no conto. O primeiro frame ilustra 0 momento do fim do
primeiro telefonema. O segundo frame representa a tentativa do segundo telefonema
depois de ndo ter sido atendida a tentativa anterior. A terceira imagem mostra o
momento do terceiro telefonema. Por fim, a quarta imagem enuncia, visualmente, uma

das passagens de maior duracdo da conversa telefonica.

Figura 03 — Os diversos telefonemas da personagem.

Fonte: reproducéo de frames do filme Morangos Mofados (Corveto, 1987).
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Os dois exemplos: da bebida e dos multiplos telefonemas ajudam a compreender
a nocdo de autonomia que é enfatizada pelas teorias sobre adaptacéo trazidas para este
estudo. Como proposto por Hutcheon (2006), a recriagdo considera o desejo de
repeticdo tanto quanto um impeto por mudanca. E um procedimento que culmina em
uma criacdo independente que ocupa um outro lugar no universo cultural, mas que
acaba referenciando, de alguma maneira, através de algum elemento ou conjunto de
elementos, uma manifestacdo preexistente.

Frente a este panorama, ressalva-se que é evidente o dialogo entre a obra-fonte e
a obra-alvo. Mesmo assim, elas se estabelecem individualmente e de maneira
independente. A existéncia de uma ndo toma o lugar da outra, mas a existéncia de
ambas pode acarretar em diversos tipos de influéncia sobre as leituras possiveis de cada
uma. Julie Sanders, em uma das discussfes encontradas em seu livro Adaptation and
Appropriation (2005), aponta para essa nogdo como salutar — tanto para a critica
especializada quanto para o consumo caseiro. Para a autora, as obras devem ser
encaradas de maneira ndo apenas presa, mas respeitando o devir de cada expressdo:
“Embora a obra preexistente, e sua relagdo intertextual, possam enriquecer nossa
compreensdo do novo produto cultural adaptado, ele pode ndo ser inteiramente
necessario para nossa fruicdo, independente do resultado” (SANDERS, 2005, p.22,
traducdo nossa). Os quatro curtas elegidos aqui ndo buscam tomar o lugar da obra
original e ndo se estabelecem como dependentes dela para sua fruigdo mas, como diz
Sanders, ha um enriquecimento de leitura ao se refletir sobre as questdes de um e de
outro em conjunto; e a que conjunto estético cultural se reportam.

No caso deste estudo, as obras envolvidas se inserem em um universo de
discursos sobre intimidade. Sobre alguns tipos de intimidade. Enfadonhas, negativas e
solitarias. Este ponto de vista vai de encontro a proposta central da pesquisa: a
existéncia de um conjunto de "ocorréncias™ que se reportam a uma nocao de intimidade,
e que sdo encontradas através de determinados espacos simbolicos. Sendo assim,
entende-se que o processo adaptativo considera ndo apenas a adaptacdo da obra, mas
pode também dialogar com um determinado conjunto estético, ou grupo cultural de
manifestacdes que orbitam temas semelhantes.

Essa compreensédo de que o processo de adaptacdo equaciona mais de uma fonte
aparece em diversas referéncias bibliograficas, contudo é introduzido de maneira direta

pelo Dr. Patrick Cattrysse, professor do curso de cinema da Universidade da Antuérpia,
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no artigo Film (adaptation) as translation (1992) publicado no International Journal of
Translation Studies:

Acima de tudo, uma analise descritiva, mais do que prescritiva das
praticas de adaptagdo, no que toca a nogdo de equivaléncia, nos leva a
conclusdo de que a adaptacdo filmica, em geral, ndo se limita a uma
fonte. Mas a inimeras outras fontes e préaticas, simultaneas e em
diferentes niveis, normalmente servindo como modelos do processo
de producdo. (CATTRYSSE, 1992, p.61, tradugédo nossa).

Cattrysse vai adiante oferecendo um exemplo dessa relagdo através do cinema
Noir, que se debruca sobre contos e romances como base para a adaptacdo, contudo
aparecem recriados através de marcas estilisticas préprias de particularidades filmicas:
quanto ao trabalho de direcdo de fotografia, recebem um tratamento largamente
inspirado no Expressionismo Aleméo da década de 20, bem como da fotografia e da
pintura americanas da década de 50*'; aspectos como a direcéo de atores, a producéo de
locacBes, o departamento de arte, a mlsica e a representacdo pictorica atuam
governadas por modelos e convencgdes que fogem ao texto literério. Para o autor, ndo se
configura uma infidelidade se contaminar com as fontes complementares que se somam
na criagdo de uma unidade estética de estilo.

E possivel averiguar essa ocorréncia, por exemplo, nas adaptacbes de Pela
passagem de uma grande dor, na medida em que os diretores se valem das diferentes
influéncias que culminam na estética de cada filme. Mary Ann Doane, no texto A
articulacdo de corpo e espaco, parte da coletanea A experiéncia do cinema, organizada
por Ismail Xavier, discute essa questdo de uma unidade estética formada por um
conjunto maior de influéncias ao dizer que:

O cinema se compde de uma série de elementos heterogéneos; a
tradicdo dominante em sua pratica tem sido um esforco no sentido de
esconder esta heterogeneidade. O gque se tem visto € um sem-nimero
de cuidados na compatibilizacdo dos diferentes registros sonoros e
visuais de modo a garantir o efeito de que tudo emana de um mesmo
‘corpo’, de que existe um foco de emissdo coerente e integrado.
(Doane apud Xavier, 2008, p.369)

Esta perspectiva de Doane articula, de maneira bastante indireta, uma das
questdes centrais da adaptacdo literatura-filme. Muitas adaptacGes falham em criar um
estilo que organiza uma unidade estética contigua ao que pode ser estabelecido pelo
formato literario. A capacidade da literatura em garantir essa homogeneidade €

17 Neste caso é possivel averiguar uma mutua influéncia ao redor de, por exemplo, os Nighthawks de
Edward Hopper.
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largamente superior a do formato filmico, que, na sua propria organizagdo, utiliza
inimeras instancias e camadas de expressao que Ihe auxiliam na formulacdo de um
determinado contetdo, sendo elas: fotograma, som, trilha musical, cenografia, atuacao,
montagem, etc.

As falas de Cattrysse (1992) e Doane (2008) enfatizam uma das potencialidades
do meio audiovisual: se utilizar de diversas influéncias para construir a sua expresséo,
ndo apenas suas particularidades técnicas. O espaco € inerente a imagem filmica, logo
ele abriga diferentes manifestacbes de intimidade como resultado de um conjunto. Um
exemplo disso pode ser visto no filme de Polidoro (2005). A sequéncia inicial, apos 0s
cartdes de introducdo da equipe, mostra o personagem Lui assistindo a um filme de
Walter Hugo Khouri, As amorosas (1968), como mostra as imagens 06, 07, 08 e 09
abaixo. Elas correspondem ao tempo de 1’45’ a 2°12’°, uma panoramica lenta em

plano médio que sai da tevé e enquadra Lui.

Figura 04 — Lui assistindo ao filme de Wlater Hugo Khouri.

Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Polidoro, 2005).
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A imagem filmica proposta por Polidoro adapta a narrativa de Caio Fernando
Abreu, mas também adapta e cria um contexto que foge da sua fonte literaria, mas nao
de préticas do autor. O conjunto de referéncias, cores e o filme de Khouri na televisdo
ajudam a colocar o conto Pela passagem de uma grande dor em outro contexto; em
outra situagdo comunicativa capaz de produzir outros sentidos. Ainda, 0 espago nao esta
prescrito em Caio F., contudo ele é apropriado na realizacdo do filme e, na sua
qualidade filmica, também possui uma voz ativa na producéo de um significado.

Saér Maty B& (2007), ao desenvolver o artigo Problematizing (black)
documentary aesthetics: John Akomfrah's use of intertextuality in Seven Songs for
Malcolm X, publicado no periodico Sutdies in documentary film (Monash University),
reforca a nocdo estabelecida por Cattrysse (1992), sobre adaptacdes filmicas se
pautando por multiplas fontes e efeitos estéticos, e a amplia. O autor nota que o trabalho
de construcdo filmica e adaptativa pode resultar da priorizagdo de multiplos textos que
orbitam uma dada obra-fonte. Isto ocorre para a finalidade de uma proposta estética que
busca adi¢Ges e complementos através de outras propostas, nem sempre literarias.

Ba (2007) fundamenta este argumento através de um conjunto de comentarios
feitos sobre a obra Seven songs for Malcolm X (John Akomfrah, 1993), uma adaptagéo
filmica da trajetoria do ativista da causa afro-americana Malcolm X baseada em trés
pilares estéticos/momentos histéricos: o inicio do Jazz negro americano, 0s primeiros
trabalhos de fotografos da causa negra e as nogdes artisticas expressadas pelo realizador
arménio-soviético Sergo Paradzhanov. Na analise de B4, o filme de Akomfrah (1993)
cria sua estética filmica através de uma experimentacdo em que elementos sonoros das
primeiras manifestacbes do "jazz negro” corroboram com ‘pequenas verdades'
estabelecidas pelo diretor. A experiéncia estética criada pela camada sonora tentada por
Akomfrah (1993) carrega o0 contexto em que o préprio jazz negro foi criado e que se
mistura com a prépria criacdo e juventude de Malcolm X: um ambiente cercado por
preconceito racial, com condi¢Ges adversas, mas em que o devir negro se apropriou de
formas e estéticas-discursivas estabelecidas pelo americano-europeu. Através dessa
tentativa, ainda comenta Ba (2007), o discurso de libertacdo estabelecido pelo Jazz,
articulado por provocacBes sonoras e respostas de cada instrumento, ecoa no proprio
discurso de liberdade proposto por Malcolm X (BA, 2007). Esta consideracdo sobre a
obra de Akomfrah (1993) ajuda a salientar a liberdade criativa com a qual a adaptacao
filmica pode lidar. A tributacdo a uma narrativa especifica pode operar de maneira
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secundaria na medida em que o proprio resultado adaptado privilegia uma proposta
estética através da interacdo de diferentes textos culturais com a obra/narrativa fonte.

Parte dessa pluralidade de fontes que interagem na criagdo de uma totalidade
estética esta atrelada a capacidade de um espectador "ligar os pontos". Através de um
repertério estético acontece a leitura das diferentes fontes que entram em jogo na
criacdo de uma obra filmica (adaptada ou ndo). William Luhr (2004) escreve sobre isso
em Transécriture and Narrative mediatics: The stakes of intermediality, se¢do do livro
A companion to Literature and Film (2004), organizado por Robert Stam e Alessandra
Raengo. O autor nota que a rede de relagdes que compde o resultado do processo
adaptativo acaba ndo sendo considerada em grande parte dos trabalhos tedricos
levantados por ele, e afirma:

o0s problemas com o discurso tradicional sobre adaptacéo vao além da
tendéncia de ignorar ou minimizar a individualidade de cada
adaptacdo; esse tipo de recorte também minimiza ou ignora a
complexidade fértil apresentada em qualquer adaptacdo no que tange
suas questdes institucionais, culturais, intergenéricas e intertextuais.
Uma pergunta importante a ser feita quando se observa uma adaptagéo
é: 'O que estd sendo adaptado?’ Em todo caso, € mais do que o
trabalho fonte. (LUHR, 2004, p.279, traducdo nossa).

A fala de Luhr (2004) se soma em mesmo tom ao que Ba (2007) e Cattrysse
(1992) propdem. A perspectiva filmica sobre adaptacéo aparenta ser esta: valorizacdo de
multiplas fontes e emancipacdo do discurso da imagem sem que ele tome o lugar da
obra literaria e ampliacdo das possiveis leituras e conexdes a serem feitas. As
perspectivas dos trés autores se complementam e aparentam fundamentar um ponto de
vista que valoriza 0 meio audiovisual como expressdo emancipada da tributacdo as
fontes literérias dentro de um processo de adaptagéo.

Ao observar os filmes que sdo objetos de nossa pesquisa, percebe-se que
Corveto, Polidoro, Machado e Mainhard se valem de contextos culturais para ampliar as
questdes encontradas na obra de Caio Fernando Abreu. Cada um dos diretores expressa
a intimidade através de diversas roupagens e técnicas, seja pela montagem, direcdo de
arte, atuacdo, enquadramento ou elementos internos a imagem que propde discursos
proprios que se somam ao todo (como o caso de As amorosas, 1968).

Para melhor compreendermos as questfes técnicas que ajudam a criar o espaco,
no préximo capitulo tentamos demonstrar como alguns departamentos da realizacdo de

um filme emprestam sua prépria voz para o enunciado dos espacos.
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3 ESPACO E FILME: A CONSTRUCAO TECNICA DO ESPACO

Este capitulo apresenta o espaco como uma construcdo técnica do processo de
elaboragdo filmica. Ele é considerado, ao longo do texto, através de ancoragens
estabelecidas por alguns “departamentos” envolvidos na realizacdo de um filme.
Respeitando esta opc¢do de desenvolvimento da pesquisa, ndo se oferece uma abordagem
sobre esta segmentacdo a partir das teorias de um Unico autor, mas pontos de vista
multiplos que corroboram com o entendimento das especificidades de cada area.

Propriamente em relacdo ao espaco, as buscas bibliogréficas apontam resultados
e propostas de usabilidade muito diferentes umas das outras. Nenhuma fonte encontrada
trata 0 tema de maneira isolada, ou mesmo com um grande volume de péaginas.
Sublinha-se, sobre isso, que 0s textos se organizam na maioria como subcapitulos
especificos e curtos, ou como capitulos um pouco maiores, mas indiretos; amparados
por discussdes relacionadas a outras questdes como, por exemplo: narrativa, cenografia,
design de producao, fotografia ¢ som — por isso também se opta por essa segmentagao.

A estrutura argumentativa que organiza este capitulo mapeia algumas ideias que
orbitam uma possivel nogdo central de espago filmico a partir da maneira como cada
instancia filmica abordada influencia a construcéo do espaco.

O capitulo estd subdividido da seguinte maneira: primeiro, proponho um
subcapitulo que retoma o contexto que instaura o surgimento do cinema; o surgimento
do aparelho magico de captar e reproduzir imagens em movimento. Esta
contextualizacdo visa refletir sobre as nogdes iniciais de espaco e a mobilidade do olhar
que “mobiliza” estes espacos. Segundo, construimos uma introducéo das nog¢des basais
que formam a ancoragem tedrica do espago enquanto uma organizagdo propriamente
filmica. A continuidade do subcapitulo 3.2 se da a partir da seguinte segmentacao:

a) Questdes relativas ao espago enquanto proposto pelo departamento de
producdo. As nocdes levantadas nesse trecho ajudam a amparar e aferir a
ideia de que: a escolha de locacdes e construcdes de sets de filmagem
instauram os espacos preliminares que vao ser captados em imagem filmica.

b) A organizacdo do espaco pelo departamento de arte. Evidencia-se através
deste trecho a maneira como os objetos e a cenografia pontuam o espaco que

é habitado pelo ator e pela camera.
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c) O espaco como uma determinagdo provocada pela fotografia de um filme.
Relaciona-se 0 espa¢co com sua captacéo pela lente; a superficie sensivel que
0 registra; e as luzes e cores que 0 modelam.

d) A montagem®® como articuladora de espacos ndo necessariamente conexos;
As impressdes de espaco criadas pela colisédo-juncdo de planos e sequéncias;
A maneira como o insumo do roteiro é decupado. Percebe-se como
fundamentais essas questbes, pois pontuam diferentes possibilidades de
elaboracdo de espago.

e) O som como elemento fundamental para a percepcdo e construcdo dos
espacos na imagem filmica. N&o sdo contempladas as questbes de
engenharia e pormenorizagdes da fisica da onda sonora, porém sao
apresentadas questdes conceituais da estética aural que propde as dimensdes
de um espaco.

f) O espaco enquanto articulado por um ponto de vista enunciativo filmico e
como um abrigo da narrativa. Estas questbes aparecem ancoradas,
majoritariamente, pelos textos de André Gaudreault e Francois Jost (2009) e
Jacques Aumont (2005).

3.1 Da cdmera cinematogréfica as primeiras no¢oes de espaco filmico

No ano de 2006 foi publicada, pela primeira vez em traducéo brasileira, a obra
Passagens'®, de Walter Benjamin. Ela é um longo ensaio ndo terminado sobre a cidade
de Paris no século XIX e sobre viver em Paris. Benjamin dedicou quase vinte anos a
escrita desse trabalho, e nele propde que a histdria se repete em imagens, e ndo em
historias (BENJAMIN, 2006). Esta frase pode certamente ser apropriada de diversas
maneiras; instigar muitas reflexdes. Uma delas acreditamos ser de grande valor para se
colocar o cinema em uma perspectiva diacrdnica: as historias que o cinema conta
através de seus filmes, em Gltima instancia, sdo imagens. E sdo imagens antes mesmo de
se tratar de historias, por mais que um roteiro seja uma historia antes de ser encorpado
por imagens. O cinema nasce imagem e aprende a ser historia. Quando olhado numa
perspectiva diacronica, sdo as imagens produzidas pelo aparelho que povoam o

imaginério dos filmes. Depois disso emergem os didlogos, as cances e as estrelas. Sua

'8 palavra entendida como também sindnimo de edigéo.
¥ Também referenciado como Passagenwerk ou Arcades Project.



39

prépria historia é parte fulcral da histéria das imagens, mas pensar 0 surgimento e a
emergéncia da caixa-magica produtora de imagens traz tanto ou mais perguntas do que
respostas.

InGmeros textos, artigos e livros que buscam apontar a génese do cinema trazem
como referencial dados e descri¢des sobre o aparato inventado pelos irmdos Auguste e
Louis Lumiere em 1885. Essa proposta € uma das mais propagadas. Pode ser encontrada
em textos teoricos de diferentes folegos: artigos; dissertacdes; e teses. Contudo, também
em outras manifestacdes culturais reescrita com as mais diferentes roupagens:
romanceada e ficcionalizada; como biografia; e como relato direto com pretensdo
tedrico-historica. Entretanto, trata-se de uma convengdo simbolica ocidental que vem
sendo perpetuada pela sua prépria repeticao.

O proéprio cinema que, ao longo de sua histéria, ndo poupou rolos de negativo
para falar de si, também tentou mostrar audiovisualmente o seu surgimento através de
documentarios e obras ficcionais. Notadamente elencam-se alguns dos préprios filmes
dos irméos Lumiére; o projeto Lumiére et compaigne®® (1995); e Um truque de luz
(Wim Wenders, 1995). Fora das salas de exibicdo e no conforto dos lares pode-se
encontrar a série televisiva The story of film: An odyssey. Esse produto formatado sob a
Optica da TV é compostso de 15 episddios documentais produzidos pelo Channel 4
britdnico. Sdo mais de 900 minutos de material que visa mostrar diferentes periodos da
historia do audiovisual — ndo apenas o cinema —, do seu possivel surgimento até as
condicdes atuais e probabilidades futuras.

O pesquisador Erkki Huhtamo, no seu capitulo Natural magic: a short cultural
history of moving images, um dos segmentos de The Routledge Companion to Film
(2011), retoma a celebracdo da invengdo do cinema através de olhares plurais e lembra
uma “provocacdo” feita por Laurent Mannoni ao montar uma exposicdo de artes
plasticas sobre o assunto na Franca:

Ndo foi ha muito tempo atrds que a historia das imagens em
movimento foi considerada a completar apenas 100 anos. Seu
centésimo aniversario foi celebrado ou em 1994 ou 1995. A primeira
opcdo foi escolhida nos estados unidos, usando a introducéo publica
do Kinetoscopio de Edison como marco, enquanto na Franga, a
segunda opcao foi selecionada para comemorar a exibic¢do publica dos
irmdos Lumiére. Como acontece na historia das invencdes, outros
candidatos ao titulo de inventor das imagens em movimento foram
sugeridos e datas foram optadas no decurso de perspectivas nacionais,

20 Obra em que 40 diretores foram convidados para realizar um curta usando um Cinematdgrafo similar
ao inventado pelos irmdos Lumiére a partir de trés regras: 1) ndo mais do que 52 segundos. 2) Sem som
sincronizado. 3) Ndo mais do que 3 takes.
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culutrais e tecnologicas. (...) Em 1995-6, Laurent Mannoni foi curador
em Paris de uma exibicdo carregando o provocativo nome Trois
siécles de cinéma de la lanterne magique au Cinématographe [trés
séculos de cinema da lanterna magica ao cinematdgrafo]®. Ele
sublinhava as lanternas magicas, peepshows e outros aparatos pré-
século XX (HUHTAMO, 2011, p.03, traducdo nossa).

Problematizando a questdo do surgimento do cinema, Arlindo Machado (1997)
aponta, trazendo as palavras de Comolli, que ndo ha um consenso na histéria do cinema,
pelo contrario, ha um desacerto na hora de estabelecer uma data, um limite que possa
servir de marco. Isso pode ser aferido através de uma pesquisa sobre os diferentes
modos de reprodugdo de imagem em movimento, lanternas magicas, espetaculos de
fantasmagoria, kinetoscopios. Em uma arguicdo hipotética, cada um deles poderia
reivindicar pra si a potencialidade de inaugurar a atividade de contar historias através da
criacdo-reproducdo de imagens do mundo movel.

A discussdo proposta por Machado (1997) acerca de uma incerta génese do
cinema, ndo apenas por questBes historicas, mas também sobre os escritos dessa
historia, pode ser ilustrada por duas passagens de duas autorias diferentes e que
exemplificam essa multiplicidade de pontos de vista:

a) um trecho do texto Primeiro cinema, de Flavia Costa, reproduzido a partir da
coleténea Histéria do cinema mundial (2006); e

b) uma passagem do livro A world history of film?*, obra de 2002 do pesquisador
americano da histdria do cinema, Robert Sklar.

Costa (2006) comenta que:

As primeiras exibicbes de filmes com uso de um mecanismo
intermitente aconteceram entre 1893, quando Thomas A. Edison
registrou nos EUA a patente de seu quinetoscopio, e 28 de dezembro
de 1895, quando os irmdos Louis e Auguste Lumiére realizaram em
Paris a famosa demonstracdo, publica e paga, de seu cinematdgrafo
(COSTA, 2006, p.18).

Ja, Sklar (2002), propde que:

Ao falar da histéria dos filmes, nos deveriamos estar cientes de estar
falando das origens. Imagens em movimento® (em que aqui, e
também alhures, vai ser variadamente e intercambiadamente chamada
filme, cinema, movies) tiveram muitos comegos. Embora nds tentamos

21 Adendo nosso.

22 Uma histéria mundial do filme (traducéo livre). Ainda, o autor segue neste capitulo escrevendo sobre as
pré-historias do filme e suas relagdes com Edison, as Lanternas Méagicas e o Théatre Optique, de maneira
semelhante ao que faz Arlindo Machado nos “pré-cinemas”.

2% No original: motion pictures.
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precisar 0 exato momento para celebrar o aniversario da midia, o fato
é que projecdes em grandes telas de multiplas imagens em movimento
formando uma narrativa tem existido ha séculos, operacionalizadas
por diversas tecnologias. Clamar uma especificidade em que as coisas
comecaram traz mais perguntas que respostas. Vamos entdo falar da
emergéncia, a emersdo do cinema em um periodo particular de uma
historia passada (SKLAR, 2002, p.14, traducdo nossa).

Estas duas citacbes ndo contemplam todas as pesquisas que buscam escrever o
percurso do cinema, mesmo assim sdo emblematicas ao representarem o tipo de
discurso que é produzido sobre o assunto. A auséncia de um Unico marco ndo
compromete a reflexdo sobre o surgimento da arte das imagens em movimento, talvez
seja salutar assumir as divergéncias e os diferentes pontos de vista como enriquecedores
do contexto que abarca a propria génese do cinema.

Percebe-se, a partir das reflexdes trazidas até aqui, que a génese do cinema pode
ndo ser clara; pode lidar com tecnologias de datas muito distantes uma das outras:
camera dos Lumiére; teatro de sombras; kinetoscdpio, etc. Mesmo assim, € possivel
compreender que, indiferente da tecnologia, as possibilidades citadas contém um
elemento comum entre si, e que se da no proprio funcionamento dos mecanismos: Uma
vocacdo latente de reproducdo da imagem em movimento; a capacidade de retratar
historias a partir de imagens ndo mais estaticas. Desta maneira surge 0 espaco no
cinema. Através da mostragdo de uma agdo que se desenrola em um lugar/ambiente.

O espago introduzido pelo cinema, contudo, ndo se limita a uma simples
reproducdo analoga do real. Ele vem influenciado por particularidades técnicas, mesmo
que incipientes: lentes, posicdo da camera, alvos de interesse que sdo captados.
Gradualmente o fazer filmico vai se apropriando dessas caracteristicas e ademais
instrumentos para contar suas historias. O préprio habito de contar historias com
imagens que se movem acaba por expandir os limites que o cinema prop6e sobre quais
historias pode e quer contar. Aos poucos novos elementos e preocupacdes vao sendo
incorporadas: questbes de arte; plasticidade de objetos e contrastes luminosos;
expressdo das construgdes cenogréficas; o processo de montagem. A incorporagao
destes elementos demanda do cinema uma reformulagcdo do que pensa sobre si. Alain
Badiou, no Pequeno manual de inestética (1998), sublinha sobre essa relacéo plural do
cinema com outras areas que: “é impossivel pensar o cinema fora de um tipo de espaco

geral onde apreendemos a sua conexao a outras artes” (BADIOU, 1998, p.122). Para
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ele, e outros autores?®, essa aparenta ser uma propriedade inerente ao cinema: o
incessante contato com diferentes meios, técnicas, perspectivas e possibilidades de
expressao.

Os primeiros experimentos dos irmdos Lumiere ainda ndo exploravam a
potencialidade narrativa do aparelno que haviam criado e 0s espagos propostos
permaneciam analogos aos pontos de vista do olho em termos de angulacGes
enquadramentos. Ambas as possibilidades, incipiéncia narrativa e espacial, podem ser
averiguadas na producdo que acompanha o surgimento do cinema. Em A saida da
fabrica, ou A chegada do trem na estagdo, pode-se observar um grande valor simbdlico
depositado na mera possibilidade da reprodugéo da imagem em movimento, da criagcéo
de um recorte do mundo exibido em uma tela. Entretanto, pouco se pode explorar de sua
contacdo de historia e do espaco que abriga essas imagens. Esse periodo do primeiro
cinema passou por reorganizages constantes na medida em que eram equacionadas
producdo; exibicdo; distribuicdo e também o conteudo dramatico daquilo que se
filmava. Ao se deparar com pequenas historias e piadas, a relacdo com o dispositivo
filmico passa a preterir o espago que ele registra na lente em detrimento do simples
registrar o0 mundo ou a brincadeira com sobre-exposi¢des — como em A banda de um
homem s6 (Georges Mélies, 1900). No contexto da reflexdo trazida até aqui, sublinha-se
uma emancipacdo da contagdo escrita de historias. Passa-se a mostrar aquilo que se quer
contar. Mesmo esse mostrar ainda se utilizando de cartdes escritos.

Ao passar-se da potencialidade do escrito para o visualmente mostrado ha uma
reorganizacdo, ou melhor, ampliagdo do préprio pensar e expressar-se culturalmente.
Essa proposta pode ser encontrada na fala de Cohen-Séat & Fougeyrollas, na discussdo
que propdem no artigo La influencia del cine y la television:

Inimeras vezes no decurso da historia houve uma mudanga no modo
privilegiado de expressdo humana. Ndo de outra maneira, nossa
cultura moderna, como as outras principais culturas historicas, esta
dominada pelo verbal. Oral ou escrito, a palavra esta consolidada, até
0s tempos atuais, como manifestacdo principal e veiculo por
exceléncia do pensamento humano. (...) Contudo, 0s meios de
expressao do cinema e televisdo ja ndo pertencem essencialmente a
ordem do verbal: pertencem a ordem do visual. A mudanga no modo
de expressédo que presenciamos na atualidade se apresenta, assim, com
um novo carater e incomparavel a nenhum outro (COHEN-SEAT &
FOUGEYROLLAS, 1990, p.22, traducéo nossa).

24 Cf. Aumont, em A estética do cinema (2006); Bazin, em O cinema: ensaios (1991); e David Bordwell,
em Historical Poetics of cinema (1989).
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A expressao visual com a qual o cinema organiza seu espago faz parte do cddigo
cultural que fornece os insumos capazes de propor algum sentido. O cinema, segundo
Cohen-Séat & Fougeyrollas, emancipa a mente da sua presilha verbal e propde que cada
vez mais ela opere por pensamentos imagéticos e buscas por determinadas visualidades.

Paulo Masella, ao escrever o artigo Comunicacao: Entre o espago visivel do
meio técnico e o invisivel do acontecimento (2007), faz um apanhado sobre a
visibilidade/visualidade como um sintoma da contemporaneidade, mas também do
tempo que a precede ao longo do século XX. Para o autor, a visibilidade se configura
como uma estratégia de sobrevivéncia e garantia de existéncia: "Se alguma ontologia
ainda é possivel, esta se apoia sobre a reprodutibilidade das imagens técnicas como uma
espécie de cogito da era virtual: "sou visivel, logo, existo" (MASELLA, 2007, p.02). O
espaco filmico, no seu cerne, esté diretamente ligado a producéo de visibilidades, ndo s6
instaurando um palanque para a existéncia de algo, mas também como factualmente
proporcionando uma possibilidade de representacéo da existéncia daquilo que habita um
dado espago.

Aumont (2011) ao problematizar a visualidade e o olhar que recorta 0 mundo, e
que pde esse recorte em movimento através do cinema, nota que ha o surgimento de
"uma confianca nova dada a visdo como instrumento de conhecimento, e por que nao de
ciéncia. Aprender olhando, aprender a olhar: é o tema, também Gombrichiano, da
'descoberta do visual por meio da arte’, da similitude entre ver e compreender.”
(AUMONT, 2011, p.51). As artes plasticas ndo negam o espago e as questdes que 0
circundam. Pesquisas em perspectiva e reproducdo, com diferentes graus de estilizagéo,
foram feitos para melhor compreender as possibilidades do espago. A bagagem cultural
resultante disso € apropriada pelo cinema, que, em contrapartida, influencia "de volta"
as proprias questdes pictdricas em outros meios de expressao.

Essa posicdo de Jacques Aumont ventila ideias semelhantes as encontradas na
Ontologia da imagem fotografica, de André Bazin, que nas suas proprias palavras,
muito anteriores cronologicamente as de Aumont , complementa a proposta de relagdo
entre a pintura e o olhar — que mais tarde vai ser mobilizado pelo cinema —, apontando
que:

A pintura viu-se esquartejada entre duas aspiracfes: uma propriamente
estética — a expressao das realidades espirituais em que o modelo se
acha transcendido pelo simbolismo das formas —, e outra, esta ndo
mais que um desejo puramente psicologico de substituir o mundo
exterior pelo seu duplo. Esta necessidade de ilusdo, alcancando
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rapidamente a sua propria satisfagdo, devorou pouco a pouco as artes
plasticas. (BAZIN, 1991, p.20)

O cinema se apodera dessa divisdo e a toma pra si contemplando ambas as
possibilidades: ha uma expressdo estética e simbolica de uma dada forma existente no
mundo que é recortada e registrada pelo aparelho filmico, e ha também um fetiche pelo
duplo, pela iluséo satisfatéria criada pela imagem filmica.

Esta duracdo e mobilidade do olhar é parte integrante da visualidade do espaco.
Ainda, segundo Aumont (2011), o cinema parece emaranhado no espaco de
representacdo?: “Se, para ele, o plano longo revela alguma coisa da realidade, é porque
houve antes do filme, (...) uma coincidéncia efetiva entre o tempo da camera e o da
realidade” (Idem, p.66). O que o tedrico francés aparenta dizer com isso, na minha
interpretacdo, ndo estd numa proposicdo ideologica de realismo representativo da
imagem, mas numa busca por salientar um processo de transformagdo que sobrepGe
buscas por tamanhos semelhantes no proprio olhar do espectador na medida em que ele
constroi ora o0 espago pictorico, ora o espaco da imagem captada pelo aparelho
cinematografico. Em ambos os casos, sujeito e objeto de interesse partilham da
mobilizacdo do olhar; aqui o ponto de vista que instaura um espaco se confunde com o
ponto de vista estudado pelas teorias da narrativa, aplica o autor:

O que resulta de todas essas tentativas é, precisamente, a importancia
da narracdo em toda marcacdo “subjetiva” do ponto de vista no
cinema: que a cAmera ocupa 0 ponto de vista da personagem, eis o0 que
0 espectador s6 pode saber, em regra geral, em virtude do contexto.
Contexto da montagem, contexto do fora-de-campo (...) sempre
contexto narrativo (AUMONT, 2011, p.75)

A fala de Aumont sublinha a ideia de um ponto de vista que enuncia a imagem.
E através dele que o olho da camera comeca a construir um espaco. Na pré-producio
podemos pensar em um pré-espago, na sua virtualidade ou laténcia. Quando a camera
comega a registrar seu alvo de interesse, podemos aferir um espacgo ndo mais incipiente.
Ja modelado pelas instdncias que o alteram (luz, foto, arte) e contextualizado pelos
estilos de montagem e decupagem.

3.2 O espago filmico

%5 Grifo de Aumont.
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Para que se possa apresentar uma ontologia do espago filmico, € preciso
compreender que ela s6 é possivel através de um conjunto de questionamentos cujas
respostas fornecem uma representacdo de um grupo de conhecimentos amarrados
logicamente?®. Visando compreender que espaco é reivindicado pela imagem filmica?
apresenta-se primeiramente 0 que se entende por espago.

Runes (1942, p.297, traducdo nossa), no seu dicionario de filosofia, conceitua o
verbete Espaco como sendo: "A forma de sensibilidade; uma intuicdo peculiar ao
homem que o permite externalizar conceitos em relacdo a outro homem; revela a
objetividade das coisas; antecipa e prevé a vida social". Estas asser¢0es trazidas por
Runes, embora amplas e dissociadas de algum contexto, se prestam por sublinhar
algumas questdes diretamente ligadas ao espaco registrado na imagem audiovisual: ha
uma sensibilidade, uma apreensdo de uma dada representacdo que se manifesta através
das faculdades perceptivas organizadas por nocles estéticas, e uma agdo inerente que
desvela uma realidade recortada de maneira objetiva (mesmo quando contendo
distor¢des causadas pelo préprio fazer filmico).

Numa perspectiva tedrica mais adjacente ao audiovisual, Aumont e Marie,
apontam que o espaco designava, no principio,

Uma duragdo, um "espago de tempo", depois um intervalo espacial
(...) em meados do século XVII, em Descartes, notadamente, ela
ganha seu sentido moderno rigoroso. De um ponto de vista empirico,
0 espaco é apreendido, antes de tudo, pelo nosso corpo, que nele se
desloca, e pelo sentido do toque. (AUMONT e MARIE, 2006, p.104)

A proposta de Aumont e Marie (2006) reverbera tragos do que foi levantado por
Runes (1942). Afere-se isso na medida em que a constitui¢do dicionarizada da nocéo de
espaco nao esta dada no universo, mas atrelada a uma perspectiva de subjetividade,
estética, cognitiva e sensorial de um individuo. Os autores ainda apontam uma
correlacdo com as acuidades de percepgdo visual e a proposta de que é necessario
sempre um referente para que se possa conceber este espago. Seu entendimento aparenta
se dar por um conjunto de processos relacionados com saberes sensoriais; de
experiéncias de outros espacos conhecidos; e com a fisicalidade das préprias dimensdes
e duracdes do espaco.

Ja buscando uma proposta recortada pela teoria filmica, Aumont e Marie (2006)
oferecem uma conceituacdo do espaco filmico como pictérico e como abstrato. Suas

questBes pictoricas se atém a estabilizagdo de sua condicdo tridimensional dentro da

%6 Cf. Katherine Munn e Barry Smith, Applied Ontology: an introduction (2008)
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bidimensionalidade do plano e com a roupagem estética que é dada pela realizagdo da
filmagem. Como abstrato ele inspira possibilidades simbolicas em diferentes graus:
desde a costura de ligacOes espaciais desconexas pela montagem até inferéncias
indiretas que possam ocorrer. Esta proposta aparece da seguinte maneira:

A nocéo de espaco filmico sera, portanto, definida de modo diferente
conforme se considerem: o plano: o espago do campo é comparavel a
um espago pictorico; a cena: 0 espagco da cena € um espago
homogéneo, e a questdo é a de sua coeréncia ao longo dos diferentes
planos que compde a cena [atribuindo também importancia a
memorizacdo e reconstrugdo mental pelo espectador]; a sequéncia e
outras formas mais complexas de montagem: o espaco é ai mais
abstrato, e as definicdes de um "espaco filmico" que foram tentadas
(Francastel) misturam consideracdes perceptivas e psicoldgicas.
Torna-se aqui indispensavel levar em conta a narrativa, sendo o
espaco, entre outros, definido pelos acontecimentos que nele tomam
lugar. (AUMONT e MARIE, 2006, p.104-105)

Pode-se perceber no longo trecho citado a apresentacdo de um binémio l6gico
que evidencia a ontologia do espaco filmico: uma dualidade entre espacgo-técnico e
espaco-simbolico. Entende-se que ndo se configura uma oposicdo, pois uma
possibilidade ndo desarma a outra. Contudo, essa leitura fragmenta o espaco filmico em
duas possibilidades com demandas especificas de cada uma. A dimensdo simbdlica do
espaco € discutida no capitulo seguinte; por hora sdo apresentadas as questfes técnicas
que influem na composicdo do espaco. Sublinha-se também que essa divisdo ndo rompe
a materialidade do espaco; serve apenas como instrumento l6gico de organizacdo da
reflexdo e da escrita.

E possivel entender que aquilo que é técnico e filmico influencia na construgo
do espago através de varias frentes. Cada meio (Filme, televisdo, etc.) possui seu
conjunto de normas respeitadas ou subvertidas. O mesmo também se pode dizer do
género com que cada obra estabelece/prop&e didlogo. H4 em jogo também um conjunto
de influéncias fisicas observadas nas maneiras em que: 0 enquadramento, enquanto
percepcdo subjetiva do operador da maquina, recorta 0 mundo; a luz passa pela lente e
reage a superficie sensivel; a pelicula é revelada em laboratorio; os fotogramas (digitais
ou vindo de fonte analogica) sdo tratados por software na pos-producdo. Essas
influéncias fisicas se somam também a outras questdes como: a maneira através da qual
a montagem, subordinada tanto a burocracia da decupagem quando a sensibilidade e
cognicdo do montador, constréi uma logica que costura 0s recortes proporcionados

pelos planos; como o tratamento do som evidéncia o espaco aural; como 0s objetos



47

delimitam espacos dentro do espago; e como se da a articulacdo do espaco do enredo
mostrado.

Em 1953, o pesquisador do cinema Etienne Soriau publicou L univers Filmique.
Trata-se de um compéndio sobre teoria filmica. Nele é possivel encontrar uma das mais
completas reflexGes sobre as questdes do espaco filmico. Soriau se utiliza de um
processo de busca ontoldgica em linhas semelhantes as aplicadas neste estudo. A obra
encontra-se esgotada em lingua inglesa e ndo foi possivel encontrar traducdo para o
portugués. A busca em lingua francesa também indicou esgotamento da publicac&o.
Contudo, foi possivel recompor trechos da proposta de Soriau através de: um capitulo
de livro sobre diegese escrito por Eleftheria Thanouli, publicado no Routledge
Encyclopedia of Film Theory (2013); e de slides?’ de uma aula de um curso de cinema
ministrado na Harvard University, cujo material encontra-se disponivel no servidor
oficial da universidade.

Considerando essa situacao, entende-se que Souriau propde o espaco filmico da
seguinte maneira:

a) Afilmico: O mundo na sua fisicalidade como potencialidade para ser
registrado pelo aparelho cinematografico.

b) Profilmico: O espaco em que a mise-em-scene ocorre, 0 que €
organizado pela lente da cdmera.

c) De tela: O espago que é definido pelas duas dimensbes do negativo,
da janela da cAmera e pela lente. Um espaco fotogréfico.

d) Interno ao filme: Um espaco organizado atraves do tempo de cada
plano e sequéncia, com duragéo.

e) Diegético: O espaco mostrado na tela acrescido do que inferido e
imaginado pelo espectador.

f) Espectatorial: A consolidacdo dos espacos anteriores no que €

cognitivamente apreendido pelo espectador.

O espaco como uma construcdo técnica lida com as cinco primeiras
categorizacGes propostas por Etienne Soriau (1953). Elas sdo sintetizadas na
materialidade da imagem filmica. Essa divisdo ajuda a compreender o espago como o

entrelacamento das diferentes perspectivas que o enunciam. Além disso, essa

2 Encontrados em http://isites.harvard.edu/fs/docs/icb.topic93056.files/Metropolis.pdf, acessado em
02/11/2014.
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consideracdo abre espaco para que se possa determinar em qual nivel do espago ocorre
cada possibilidade simbdlica de leitura.

Por sua vez, numa perspectiva complementar a de Soriau, Eric Rohmer, na obra
L’organisation de I’espace dans le ‘Faust’ de Murnau (1977), aponta trés tipos de
espaco filmico possiveis: Um espaco pictorico que se inscreve no interior da imagem
cinematogréfica como uma representacdo do mundo com variaveis graus de fidelidade.
Essa proposta bebe nas fontes das artes plasticas para normatizar suas regras internas de
estabelecimento: luz, composicéo e perspectiva. O segundo espago para Rohmer (1977)
é 0 arquitetbnico e corresponde as partes do mundo, naturais ou construidas. Dialoga
com os pré-espacos demandados por uma narrativa e se organiza como algo proximo do
departamento de arte. Sobre o terceiro espago, Eric Rohmer (1977) aponta para uma
espacialidade filmica como uma virtualidade a ser reconstituida por uma operacéo de
sutura e interpretagdo do espectador. Também se da através da decupagem e da
montagem como operadores de uma sequencialidade visual que a imagem propde. Por
fim ele comenta que h&d um conjunto de significados atribuidos ao espaco filmico. Estes
significados séo codificados pela cultura de um determinado momento histérico,
questBes socioldgicas que arbitram uma sociedade e por relagdes estruturais da propria
narrativa a ser retratada.

Considerando essas duas perspectivas, de Eric Rohmer (1977) e Etienne Soriau
(1953), passa-se adiante a observar a constru¢do do espago filmico sob a dtica de
diferentes departamentos e instancias da realizag&o filmica.

3.2.1 O espago como uma questdo de producéo

Uma das maneiras de encarar o espaco filmico é a que coloca a etapa de pré-
producdo? de uma filmagem como o seu progenitor. Chris Rodrigues, no livro Cinema
e a Producdo (2007), comenta que esse momento da realizagdo de um filme é marcado
por um conjunto de preparacOes. Frente a um projeto aprovado para feitura, elaboram-se
cronogramas; analises técnicas das necessidades que o filme demanda; montagem de
equipe; estabelecimento de uma decupagem® do roteiro. Acrescido disso, Rodrigues

(2007) comenta que: “E comum um produtor utilizar os conhecimentos adquiridos em

8 0 autor utiliza 0 termo Preparacgdo, contudo entende-se que néo ocorre confusdo ou imprecisdo ao
inclui-la sobre uma rubrica chamada Pré-producdo, em particular pela averiguavel ocorréncia de buscas
por espacos de filmagem ocorrendo ao longo das diversas etapas de realizacéo.

° Embora nem todos os processos de filmagem se pautem por uma decupagem prévia ou por seguir
duramente suas instrucdes.
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longos anos de experiéncia para a formatagdo do projeto, visualizando, nesse caso, 0
filme como se ele mesmo fosse dirigi-lo” (RODRIGUES, 2007, p.106). Essa citagédo
ndo visa hierarquizar o produtor acima do diretor no que tange a concepg¢édo da obra a
ser feita, mas nota que, para 0 que interessa ao espaco, é através da proposta de
producdo que comegam a se delimitar as possibilidades de busca pelo espaco que vai
abrigar o filme: sejam elas através de locag¢fes ou construcdes de sets em estudio.

Enfatizam-se na reflexdo proposta por este estudo as locacdes fora de estudio
como enfoque. 1sso se da por causa do corpus empirico, todo ele pautado por locacoes e
ndo estudios. Também é possivel compreender o estidio como um emulador dos
espacos do mundo. Um espaco reconstruido em estidio gera questbes proprias:
limitagOes de profundidade de campo, isolamento do som, entre outras. Barry Curtis, no
livro Dark Places: the haunted house in film (2008), explora a questdo das locagdes
dentro do processo de realizacdo filmica, em especifico no género de horror. Sobre a
divisdo entre estudio e locacdo o autor comenta que a busca por locacdes, ao inves da
construcdo de sets em estidio, pode proporcionar experiéncias de espaco Unicas e de
dificil reconstrucdo, digital ou de qualquer outra maneira. Ele segue argumentando que
0 resultado dessa busca também rende espacos que geram poderosas metaforas e
auxiliam na construcdo de tematicas visuais na imagem como: sensacbes de perda,
memoria, confronto, aconchego e diversas outras possibilidades estéticas que possam
ser exploradas.

Sobre as locagOes, Rodrigues (2007) comenta que o bom andamento da
producdo tem como uma necessidade basica um grau de precisdo nas escolhas das
locacbes. Nas palavras do autor: “A forma de o diretor narrar o filme sdo os planos, e
estes ndo poderdo ser definidos sem que as locagOes estejam vistas e aprovadas” (Idem,
p.109). Através dessa fala é possivel compreender melhor a etapa de produgdo como
instancia priméaria da composicao do espaco filmico.

Bastian Clevé, ao escrever o livro Film Production Management (2006), propde
um ponto de vista semelhante ao encontrado no livro O cinema e a Produgéo (2007) de
Chris Rodrigues. Clevé aponta que: “apds separar 0 roteiro em cenas, é necessario
contemplar a visdo dos diretores e chegar a uma nogdo clara de que imagens véo
precisar. Resolvido isso, é hora de encontrar as locagbes apropriadas” (CLEVE, 2007,
p.67, traducdo nossa). O autor continua seu raciocinio notando que apés a definicdo da
estética que embasaré os esfor¢cos da equipe, a locagdo, enquanto um espacgo imagético,
comecga a ser explorada pela equipe de produgéo. S&o consideradas as visualidades
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necessarias, épocas do ano, hora do amanhecer e entardecer, hora do dia em que as
cenas acontecem. Estas questdes sdo de extrema relevancia para o aspecto que 0 espago
que abriga a narrativa vai ter. Os reflexos disso, ainda segundo o autor, ndo podem
extrapolar as questdes orgcamentérias e logisticas de produgéo.

Vincent LoBrutto, autor de um dos mais importantes manuais de producdo, The
filmmaker’s guide to production design (2002) faz diversos apontamentos sobre o
espaco e as locagdes ao longo de seu livro. Em um primeiro momento lembra que o
design de producdo ajuda a criar a sensagdo de "lugar" que a imagem filmica possui
(LOBRUTTO, 2002). Em uma nota sobre a histdria da producgdo filmica, LoBrutto
comenta que as metéaforas visuais comegaram surgindo da necessidade de encontrar e
identificar lugares que poderiam ser habitados pelos personagens. Ainda, comenta que
no comego da producdo Hollywoodiana, traduzir as necessidades visuais dos espagos
que a histdria habitaria era a propria descricdo da funcionalidade do departamento de
arte (Idem, 2002).

Considerando a producdo e o espaco, o autor sublinha que as qualidades
atmosféricas de sets, locacdes e lugares sdo essenciais para que se construa o tom de um
filme, ndo apenas o tom da paleta de cores, mas o tom de sentimentos e sensacGes que
se visa criar e expressar. Essa questéo fica evidente quando o autor comenta que:

A atmosfera contribui para as propriedades estéticas e viscerais
daquilo que compde o proprio filme. O diretor de fotografia pode
trazer para essas qualidades para um set ao aplicar os géis nos
refletores, ao escolher certas lentes, luzes, com fumaca ou difusores,
mas é o design de producdo que providencia os elementos fisicos que
abrigam isso” (Idem, p.28, tradugéo nossa).

A escolha das locagBes por parte da equipe de filmagem é determinante na
formac&o do espaco filmico. Percebe-se nessa etapa a proposicdo de uma matéria prima
que vai resultar em um espaco final ap6s ser modelado pela luz, captado em imagem,

dimensionado por som e concluido na imagem final.

3.2.2 O espago como uma questdo do departamento de arte

Ao longo da historia do cinema, e da teoria que é feita sobre o departamento de
arte, é possivel notar que a direcdo de arte € uma das areas que possui 0 menor volume
de reflexdes tedricas sobre seu préprio fazer (a0 menos nas publicacfes brasileiras e em

portugués). Em francés ha um grupo de obras que se preocupam com o Décors de cena,
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e em inglés e espanhol foram detectadas alguns estudos, porém pautados por rubricas
mais amplas como a Arquitetura e teorias gerais de Estética.

Durante a pesquisa foi percebida uma reducdo da “visualidade” de um filme
como atribuicdo do departamento de arte. Certamente ela contribui de maneira
impositiva para o que é visto na imagem filmica, mas ndo corresponde a sua totalidade.
Michael Rizzo, no livro The art direction hand book for film (2005), comenta que o
Diretor de Arte ndo é “apenas” um arbitro do “bom gosto” e o responsavel pela
coeréncia estética do que é visto. Ha uma intricada relagdo com os departamentos de
foto, som e interna do préprio departamento de arte. Ele aponta que essa “visualidade”
do filme é o resultado dos diferentes esforcos de fotografia, do design de producéo e do
empenho criativo na escolha de locagdes.

Embora o livro de Rizzo (2005) seja uma fonte respeitada e consolidada para
reflexdo sobre os esforgos de diregdo de arte, ela é muito circunscrita em uma realidade
distante da brasileira. O autor reflete sobre a organiza¢do de uma estruturagéo de equipe
de produgdo dentro de uma realidade hollywoodiana, ou, enfim, de uma grande
producdo com recursos financeiros e humanos astronémicos. Isso aparece pela divisdo
proposta do departamento de arte: sua divisdo em mais de 10 segmentos entre
“procuradores de objetos”, cinco ou seis pesquisadores de locagdo, decoradores de cena,
mestres de objetos, marceneiros especializados, etc. Outro exemplo dessa perspectiva
aparece no discurso de Rizzo (2005) ao comentar a necessidade de modelagens (3D,
CAD) de modelos arquiteténicos prévios a filmagem para que se possa fazer a criagdo
filmica. A realidade da maior parte da producgdo brasileira ndo lida com essas questées,
mas com um grande esforco e talento ao se trabalhar as potencialidades visuais das
préprias locacBes na medida em que corroboram com o enunciado da imagem a ser
criada.

Na sua tese de doutorado sobre o cinema fantéstico de Tim Burton, Lucia Solaz
Frasquet (2003), afirma em um capitulo sobre o espago filmico que ele se d& por um
vinculo com diretrizes de arquitetura e concepcdo de espagos internos por uma diretriz
estética. A autora comenta que:

O cinema permitia ao designer criar um entorno total para uma
determinada figura. Podia pedir-se também do designer que nao
apenas inventasse cidades, edificios individuais e espagos, mas
também que os proporcionasse uma histéria, com projetos e
indicagBes de uso, com o fim de conectar-los com a narrativa filmica e
dotarlos de significado (FRASQUET, 2003, p.338, traducdo nossa).
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Sobressai nessa fala de Frasquet (2003) a nogdo de que a criagdo/obtencdo de
espacos se inscreve no universo filmico com um propoésito enunciativo: S&o espagos que
falam, e ndo apenas abrigam uma dada encenacdo. Adiante ela comenta que a decoragéo
de set, para que seja bem sucedida na sua composicdo, deve atuar. Sua roupagem
realista, expressionista, moderna ou historica tem como razdo de ser a exer¢do de uma
funcéo, nas palavras da autora “deve apresentar o personagem antes que ele apareca, sua
posi¢do social, seus gostos, habitos, estilos de vida, sua personalidade” (Idem, p.338). A
proposta da autora sublinha o protagonismo do ambiente que é lido como espaco e sua
potencialidade modernista como harmonia perfeita entre uma forma e seu contetdo.

A direcdo de arte ajuda nas instrucdes de leitura estética do espaco ficcional
criado como paralelo ao nosso. A verossimilhanca desse espago ndo é ditada apenas
pela sua reciprocidade com o real, mas é arbitrada pela l6gica interna dos espacos e sua
repeticdo, atraves dessas repeticdes de “deixas” logicas se da a estabilizacdo de leitura
da visualidade do espago.

3.2.3 O espago como uma questdo de fotografia

Jacques Aumont, ao organizar o livro A estética filmica (2005), propdem que um
filme se constitui por uma grande sucessdo de imagens fixas (fotogramas); dispostos em
uma dada sequéncia com um certo ritmo. Acrescido disso, Aumont sublinha que a
representacdo organizada pela imagem filmica se da na limitacdo bidimensional que
expressa e na dimensdo geométrica que o proprio fotograma impGe. Através dessas
questdes ele faz a conceituacio de quadro. E por ele que o autor comega a refletir sobre
0 espago para O cinema e 0 espaco enquanto uma particularidade fotografica da
realizacdo de um filme. Em uma fala direta sobre isso o autor diz que:

Esse quadro, cuja necessidade € evidente (ndo é possivel conceber
uma pelicula infinitamente grande), vé suas dimensdes e suas
proporgles serem impostas por dois dados técnicas: a largura da
pelicula-suporte e as dimensfes da janela da camera, o conjunto
desses dois dados define o que chamamos de formato do filme. Desde
as origens do cinema, existiram muitos formatos diferentes. Embora
seja cada vez menos utilizado em proveito de imagens maiores,
chama-se ainda formato standard aquele que usa a pelicula 35mm de
largura e uma relacdo de 4/3 (ou seja, 1,33) entre a largura e a altura
do filme. (AUMONT, 2005, p.20)

A longa citacdo de Aumont evidencia através de questdes técnicas a maneira
como 0 espaco é recortado no mundo e organizado na superficie sensivel em que se da

sua representacdo; um dos primeiros materiais com que o cinema trabalha. A quantidade
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de formatos de imagem filmica é muito maior do que a disponivel no momento da
publicacdo de Aumont. Tém-se hoje formatos de alta-definigdo; superficies sensiveis
cada vez mais precisas; e dispositivos exibidores igualmente mais avangados e também
capazes de retratar espacialidades diferentes. Contudo, muito do que se pode falar sobre
a organizacao fotogréfica do espaco para o formato Standard também pode ser falado
para as demais propostas tecnolégicas.

Adiante, Jacques Aumont comenta que o quadro pode desempenhar muitas
tarefas na composicdo da imagem, ele diz que: “alguns filmes, particularmente da época
do cinema mudo, como, por exemplo, O martirio de Joana d’Arc, de Carl Theodor
Dreyer (1928), manifestam uma preocupacdo com o equilibrio e a expressividade no
quadro que nada fica a dever a da pintura” (Idem).

A imagem filmica lida com uma reducdo de trés para duas dimensdes planas. A
terceira, a profundidade, fica impressa como um efeito e como uma impressdo. Ainda
considerando a estética filmica (AUMONT, 2005), nota-se que hd uma percepc¢do de
analogia “com o espaco real produzido pela imagem filmica” (idem, p.24), e que,
portanto “é poderosa o suficiente para chegar normalmente a fazer esquecer ndo apenas
0 achatamento da imagem, mas, por exemplo, quando se trata de um filme preto-e-
branco, a auséncia de cores, ou a auséncia de som se o filme for mudo” (ldem).
Percebe-se introduzido com essa passagem uma suspensdo da ddvida sobre o espaco
mais vasto que transborda do quadro pelos seus cantos e na sua profundidade.

Um dos muitos olhares possiveis sobre a histdria do cinema pode evidenciar as
inegaveis contribuicdes da empresa Kodak para o desenvolvimento da tecnologia que a
realizagéo filmica utiliza. Em uma das seces de seu website*®® é possivel encontrar uma
pagina dedicada ao ensino e instrumentalizacdo de técnicas e de questdes tecnoldgicas
de producdo e desenvolvimento de imagem. A imagem abaixo ilustra a capa da

sessdo>l,

% http://motion.kodak.com/motion/Education/index.htm acessado diversas vezes ao longo do periodo de
pesquisa (2013-2015).
*! Pagina somente em inglés.
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Figura 5 - Se¢do Education do site de produtos cinematograficos da Kodak.
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Fonte: http://motion.kodak.com/motion/Education/index.htm. Print screen do site da empresa Kodak,
subpagina Cinema e Televisdo. Sublinha-se o menu a esquerda as publicacgdes, o glossario de termos
cinematogréficos e as ferramentas para educadores.

Dentre os materiais disponibilizados pela empresa h4 um guia répido de escolha
de formato. Trata-se de um infografico®” que apresenta o fotograma, o tipo de pelicula
em que ele pode ser encontrado e as dimensdes e duracgdes que cada perfuracdo oferece.
A Figura 06 ilustra parte dele:

%2 pode ser acessado livremente em:
http://motion.kodak.com/motion/uploadedFiles/Kodak/motion/Hub/eb/choices/Choices INFOGRAPHIC.

pdf
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Figura 6 — Infogréfico fornecido pela empresa Kodak.
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Fonte: Reproducéo de parte do infografico oferecido pela Kodak para auxiliar na escolhe de material

sensivel para realizagéo de filmes.

Essa questdo técnica elucidada pelo material informativo elaborado pela Kodak
ajuda a compreender visualmente a fala anterior de Aumont. Os retangulos coloridos
dentro do fotograma expressam as dimensGes de cada possibilidade de imagem. Cada
uma dessas possibilidades impde ao espagco captado as suas definicbes e
particularidades.

Outra questdo fotografica que se impOe sobre a composi¢cdo do espaco € o
tamanho do plano. N&o se pode encontrar um consenso entre as nomenclaturas de plano.
Percebe-se que os materiais didaticos e as reflexdes tedricas dispdem de diferentes

nomenclaturas e pardmetros para nomear as relagdes espaciais internas ao plano. De um
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modo geral pode-se compreender essa dindmica da seguinte maneira, dos mais abertos
aos mais fechados:

a) Plano-geral

b) Plano aberto

c) Plano médio

d) Plano fechado

e) Close/Close-up

f) Plano detalhe

Primeiramente, € preciso ressaltar que um plano-geral em um Western ou em um
filme do Neo-Realismo italiano podem comportar uma quantidade de informagéo
espacial imensamente maior do que o plano-geral de um filme de apartamento. No
Western, por exemplo, um plano geral pode mostrar e enunciar um espago de
quilémetros de distancia. Em um filme do Neo-Realismo italiano ele pode representar
algumas ruas. Ja, como nas quatro adaptacdes de Pela passagem de uma grande dor,
nota-se que os planos mais gerais e abertos ndo representam mais do que um cémodo.
Percebe-se com isso que € a propria estética filmica quem dita suas regras de tamanho
de plano. Essa estética é estabelecida pelas escolhas e cddigos culturais de expressao
optados pela equipe realizadora e pelas questBes de género que entram em dialogo. O
subcapitulo seguinte complementa a discussdo dos tamanhos de plano ao aproxima-los
da nocdo de decupagem, circunscritos aqui a possibilidade provocada pela lente e o

posicionamento da camera.

3.2.4 O espago como uma questdo de decupagem e montagem

E possivel postular que ambos, a histdria a ser contada e as instrumentalidades
técnicas do cinema, introduzem os espagos que serdo representados em imagem filmica.
Dessa forma, o espaco acaba vinculado a uma decupagem (se ndo premeditada,
resultante). Por decupagem entende-se a técnica de planificar: dividir uma cena em
planos regidos por um enquadramento. Néel Burch, no livro A préaxis do cinema (1973),
ajuda a clarificar esse conceito ao dizer que:

Na pratica quotidiana da producdo, uma planificacgdo € um
instrumento de trabalho. E o Gltimo estadio do argumento, aquele que
comporta todas as indicagdes técnicas que o realizador julga
necessario pér no papel, é o que permite aos seus colaboradores
seguirem o trabalho dele no plano técnico. (...) Planificacdo é a
operagdo que consiste em planificar (découper) uma agdo (narrativa),
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em planos (e em sequéncias), com maior ou menor precisdo, antes da
filmagem. (BURCH, 1973, p.11)

Mesmo sem uma locagdo definida, a separacdo do roteiro em planos ja
possibilita o surgimento de indices pré-espaciais. Embora definam espacos, ndo
configuram o espaco final, mas nos remetem ao que ele pode ser. Os préprios vocabulos
empregados para designar a posi¢cdo de camera e o tamanho do plano permite visualizar
a maneira como o objeto de interesse da camera serd recortado. A imagem abaixo,
reproduzida a partir de Film directing: shot by shot (1991), de Steven Katz, um manual
de decupagem, ilustra o procedimento de decupagem através de um storyboard®.

Figura 7 — Storyboard ilustrativo do processo de decupagem.

Fonte: Katz (1991), reproducdo digital.

A Figura 7 exemplifica as decisGes tomadas na decupagem de uma tipica cena
de didlogo. Nota-se que o autor da ilustracdo optou pela divisdo em nove planos. Quatro
deles sdo planos médios, de conjunto dos personagens. Um plano fechado de dois

% Organizacéo grafica de ilustragdes/fotos/imagens em sequéncia com o fim de gerar uma pré-
visualizag&o.
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personagens, e trés planos fechados (um em repeticdo) dos personagens isolados no
quadro.

Cada um dos painéis cria bidimensionalmente, e para rapida compreensao, uma
ideia do que vai ser filmado, de que maneira o aparelho técnico vai construir e recortar o
espaco que aninha os personagens. O painel (1) pode ser descrito como um plano médio
traseiro do personagem vestido de preto em conjunto com 0s outros dois personagens.
Essa descricdo, que acompanha as ilustragdes de uma decupagem, orienta a equipe e ja
clama por um tipo de espago a ser elaborado. Ao observar-se os tipos de planos contidos
na cena, o diretor entende os limites nos quais a mise-em-scene vai acontecer; o diretor
de arte tem as delimitacdes do que deve ser decorado e como deve ser composto; 0
diretor de fotografia tem nogdes de onde vai poder colocar um refletor e onde néo
podera pois vai aparecer em quadro; o diretor de som, com a decupagem, sabe onde vai
poder esconder microfones e com quais podera contar.

A decupagem, na mesma medida em que pré-escreve a histéria em um
determinado espa¢o, também institucionaliza esse espaco para a equipe que vai realizar
a filmagem daquele trecho de roteiro. A elaboragdo desse pré-espago esta atrelada a
existéncia dele, ou & adequacéo dele na locagdo/estudio.

O resultado dos tencionamentos sugeridos pela planificagédo/decupagem
aparecera no filme como produto do processo de montagem. Embora o presente estudo
ndo seja um tratado sobre a montagem filmica, sdo apresentados aqui seus conceitos
principais e a maneira como eles tangem a articulacdo dos espagos. Aumont, em sintese,
e de maneira didatica, define a pratica da montagem como “A organizacdo dos planos
de um filme em certas condi¢des de ordem e duragdo” (AUMONT, 2005, p.54-55).
Atentando a uma conceituacdo mais precisa, e contemplando mais pontos de vista e
possibilidades, Fischer (2000) complementa indiretamente a no¢do de Aumont aferindo
que:

"Embora alguns teéricos falem de montagem® inteiramente em
reflexo a producdo filmica (Ephraim Katz denomina-a: ‘o processo de
selecionar, juntar e arranjar planos de imagem em movimento e
correspondentes trilhas sonoras em sequéncias coerentes e seguindo
uma continuidade' [1994: 405]*), outros estendem o conceito de
montagem ao proéprio texto filmico. Pensando nesse panorama, David
Bordwell e Kristin Thompson concebem a montagem em um sentido
que é duplo: 'l. Na realizacdo audiovisual, trata-se da tarefa de

* No original editing. Em portugués usa-se sem diferenca montagem ou edicdo, a primeira palavra de
tradicdo francesa e a outra angldéfona. Este trabalho opta pela utilizacdo do termo montagem por se tratar
de um uso mais frequente dentro dos textos sobre o assunto na literatura brasileira.

% Citando Katz (1994) The film encyclopedia.
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selecionar e juntar planos originados pela camera [e] 2. Num filme j&
pronto, 0 conjunto de técnicas que governam as relacfes entre 0s
planos' (1990: 409)*" (FISCHER, 2000, p.64. Tradug&o nossa).

Ja Karel Reisz e Gavin Miller, ao elaborarem o que é celebrado como um dos
mais importantes manuais teorico-praticos de montagem filmica, The technique of film
editing, marcam que o processo de montagem trabalha com diversos recursos técnicos e
esteticos que auxiliam na conducéo da continuidade e estruturacdo do filme. Embora
descobertos e elaborados na década de 10 até o periodo do cinema soviético da década
de 20, muitos desses recursos permanecem em uso e inalterados:

Os principios fundamentais de montagem, que evoluiram do cinema
mudo, agora se tornaram de conhecimento comum. O uso de planos
fechados, flashbacks, fusdes, panoramicas e travellings séo de pratica
comum em qualquer estidio. Estes recursos formam parte do arsenal
de meios que o realizador possui em mdos: 0 modo com que cada um
deles é usado hoje varia em detalhe da época do cinema mudo, mas
seu valor dramatico se manteve substancialmente inalterado (REISZ
& MILLAR, 1968, p.45. Traducdo nossa).

Estas ferramentas das quais o realizador e 0 montador podem dispor também
incluem particularidades internas ao plano, como o reenquadramento da mise-em-scene
ou os movimentos de camera independentes de atuacdo. Antonio Costa, na sua obra
Compreender o cinema (1989) considera a construcéo filmica do espaco e aponta para
essas questdes dentro material filmado e as coloca na perspectiva da articulagédo do
espaco:

Uma vez que cada plano j& é uma forma de organizagdo de relagdes
espaciais (entre figura e fundo, entre personagens e objetos, entre
trajetérias dominantes etc., € evidente que ja essa fase, que definimos
como ‘seletiva’, comporta uma contextual operacdo ‘combinatoria’: é
nesse sentido que se fala de 'montagem interna' (no interior do plano),
ainda mais evidente porque o plano ndo € fixo (COSTA, 1989, p.215-
216).

Ampliando as questdes que tocam a montagem e a planificagédo do que vai ser
contado de maneira filmica, Burch aponta que:

"Do ponto de vista formal, um filme é uma sucessdo de fatias de
tempo e de fatias de espaco. A planificacdo é portanto a resultante, a
convergéncia de uma planificagio no espagco (...) e de uma
planificagdo no tempo, prevista em parte na filmagem e culminada na
montagem. E através desta nocdo dialética que se pode definir (e, a
partir daqui, analisar) a verdadeira feitura de um filme (BURCH,
1973, p.12)*".

% Citando Bordwell & Thompson (1990) Film Art: Na introduction.
%7 Grifos do autor.



60

As concepgdes expostas por Burch retomam questdes sobre a propria natureza
de contar histérias: algo que acontece em algum momento/tempo em algum
lugar/espaco. Essa ideia consta nos manuais de roteiro, dos mais complexos aos mais
simples. Os pré-espacos e espacos estdo vinculados a essa questdo. Ela é quem clama
por determinagdes que enunciam o enredo. O espaco construido de maneira filmica
coloca em operacdo um determinado recorte, os limites desse recorte pelas margens do
quadro instauram possibilidades que podem ser ou ndo incorporadas narrativamente,
dependendo do seu potencial. A articulagdo desses fragmentos de espaco gera um todo
maior que é proposto pela montagem. N&o se trata de um processo estanque, a
decupagem/planificacdo passa por tantas mudangas quanto o préprio cinema, Burch faz
esse apontamento e afirma que

A medida que foram evoluindo as técnicas de planificacdo, essas
regras afirmaram-se, 0s métodos que permitem observa-las
aperfeicoaram-se, e 0 seu objetivo tornava-se cada vez mais claro:
tratava-se de tomar imperceptiveis as mudangas de plano com
continuidade ou proximidade espacial (BURCH, 1973, p.19).

Estas colocagdes sdo validas para uma proposta estética/ideoldgica de um
cinema classico, proximo do que é feito em Hollywood através dos anos. Esta
possibilidade lida com a ideia de esconder a técnica e chamar a atencéo para a narrativa.
Os experimentos do cinema russo da década de 20 postulavam o oposto, chamavam a
atencdo para a técnica inscrevendo-a na narrativa. 1sso fazia com que o espectador
lembrasse que estava vendo um filme. Esta proposta soviética fica fora da estética de
“imersdo” hollywoodiana que gasta inUmeros recursos para apagar suas marcas de
técnica e prioriza o que se pretende contar. Por fim, Burch faz um apontamento sobre o
espaco que figura de maneira bastante concisa e articula bem a instituicdo técnica da
espacialidade na imagem filmica:

Pode ser util, para compreender a natureza do espago no cinema,
considerar que ele é composto de fato por dois espacos: 0 que esta
compreendido no campo e o que estd fora de campo. [...] a definicdo
de espaco do campo é extremamente simples: ele é constituido por
tudo o que o olho apreende [na tela]. O espaco fora-de-campo €, a este
nivel de andlise, de natureza mais complexa (BURCH, 1973, p.25).

Resguardando-se as reflexdes propostas, entendemos esta por¢do do espago
filmico como prescrito por um conjunto de informagdes chamadas de pré-espaco. A
planificacdo do roteiro numa decupagem comeca a instaurar um espago. O processo de

montagem, por sua vez, cria a unidade espacial das cenas e sequéncias. 1sso ocorre pela
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juncdo de espacos descontinuos, por regras de raccord e pela justaposicdo de
determinados planos.

3.2.5 O espago como uma questdo de som

Som é uma vibragdo que se propaga como uma onda e é perceptivel pelo sentido
auditivo e também por uma dimensao psicoldgica. Por se propagar no ar sua percepgao
ajuda a compreender as dimensdes de certos lugares. Dessa maneira, entendemos 0 som
como fundamental e também como protagonista para a construgdo/enunciacdo de um
espaco filmico.

No livro Sound for film and television (2002), Tomlinson Holman propée um
compéndio sobre as questdes técnicas e tedricas do som para o audiovisual. Na
introducdo ele define o papel do som como diretamente atrelado a contagdo da historia
de maneira filmica através de dialogos, narracbes e ambientacGes sonoras. O autor
aponta que as particularidades sonoras também agem de maneira subliminar,
trabalhando inconscientemente no espectador:

Enguanto todos os espectadores podem discernir os varios objetos na
imagem — um ator, uma mesa, as paredes de uma sala — ao se escutar,
muito pouco pode ser percebido do som de maneira tdo analitica.
Normalmente toma-se o som como um todo, mesmo sendo
deliberadamente construido de muitos pedagos (HOLMAN, 2002,
p.xviii, tradugdo nossa).

Complementando suas perspectivas sobre a camada sonora dos filmes, Holman
(2002) comenta que o som é uma questdo crucial para a percepgdo dos espacos. Ele
ressalta que:

Perceber o mundo sénico em trés dimensdes é algo que estamos
acostumados a fazer todos os dias, os filmes e a televisdo possuem
meios para reproduzir as mais salientes e direcionais caracteristicas do
mundo real, com a habilidade de colocar o som ao redor de vocé. A
dificuldade estética chega em escolher que sons serdo representados
onde, pois a imagem tem limites [do quadro], mas o som ndo é
limitado da mesma maneira (Idem, p.38, traducgdo nossa).

O autor aponta que o som, na sua qualidade tridimensional, é percebido de
diversas formas, junto com a visdo, para estabelecer um espaco. Sobre a profundidade
do campo, ele nota que obtemos uma estimativa de profundidade através de alguns
elementos especificos: a) a amplitude e brilho da fonte sonora comparada com outras
experiéncias; b) a percepcdo audivel da reflexdo do som no chdo e pelas paredes; c) o
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padréo de reflexdo que nos informa o tamanho de um espaco e nos ajuda a localizar
superficies; d) as reverberacdes que ajudam a ampliar os espacos. (Cf. 2002, p.40)

Somando-se a essas questdes, Michel Chion, ao escrever Audio-Vision (1994),
nota que a camada sonora adiciona um valor informativo que enriquece uma dada
imagem assim “criando uma impressdo definida, em uma imediata ou recordada
experiéncia que alguém tem, que essa informagdo ou expressdo naturalmente vem
daquilo que é visto, e que estd contido na imagem” (CHION, 1994, p.05, traducéo
nossa).

Essa questdo levantada por Chion introduz uma relagdo entre afetos despertados
por um evento sonoro e a maneira como essa possibilidade se impregna na imagem.
Pode-se dizer isso de elementos sonoros, por exemplo, que ajudam construir uma
sensacdo de intimidade através de diferentes roupagens estéticas, ndo ignorando a
qualidade espacial/tridimensional que esse evento sonoro possuli.

Dessa maneira, compreendemos que o espago filmico tem sua apreensdo
influenciada pela maneira como € percebida a propagacdo do som no espaco mostrado.
Elos entre o dentro e fora de quadro s&o estabelecidos assim como delimitagcdes do
espaco que se encontram fora de quadro, mas sdo deduziveis pela maneira como 0 som

se propaga.

3.2.6 O espago como abrigo da narrativa e ponto de vista

O cinema, na mesma medida em que narra um espaco também o ocupa. A
camera ndo pode imaginar e compor um espaco em que ndo esteve®. A cimera se
posiciona de tal maneira que o seu lugar se mistura com os diversos habitantes daquele
espaco que ela registra. O proprio termo habitar indica o exercicio de uma ocupagéo; da
vivéncia de uma espacialidade.

Sophia Psarra (2009), ao refletir sobre a capacidade dos espacos arquitetdnicos
abrigarem narrativas, aponta que quando um arquiteto fala de uma construcéo e de um
espaco ele invoca a narrativa para descrevé-lo. Ele formula uma testemunha ocular que
ndo s se aventura e descreve esse espago, mas também o comeca a ocupar atraves da
maneira como 0 experiencia e experimenta. A narrativa, enquanto baseada ou em agoes
sucessivas numa histéria ou em espagos que sdo vistos sequencialmente, esta no centro

da imaginacdo criativa. O espaco que é experimentado através da narrativa se constroi

%8 Desconsiderando-se aqui as perspectivas dos produtos audiovisuais em Animagao e Tela-verde, que,
embora ndo demandem um local, fazem uso da virtualidade da cAmera e do espaco respectivamente.
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por meio de: repeticdes (de formas e tamanhos), distor¢Bes, superimposicoes,
instabilidades, fragilidades das formas e sdo retratados através de testemunhos (lbid,
2009). Nessa direcdo, Walter Benjamin, ao aproximar o narrador do espaco que €
vivenciado, nota que no mundo e nos espagos explorados o “flaneur esta em casa”, esse
quintessencial espectador da vida moderna registra toda a diversidade dos espagos e sua
inesgotavel riqueza de variacfes que so se desenvolve entre os paralelepipedos, e, como
nos protagonistas dos textos de Baudelaire, com o olhar distraido e fascinado, munido
de um desejo de ver. Desejo este que instaura, ocupa e apresenta o espaco (BENJAMIN,
2000). Aproximando-se disso, Gaudreault e Jost postulam que: “N&o ha uma narrativa
sem uma instancia que as narre” (GAUDREAULT e JOST, 2009, p57), ora esta
instancia pode ser o flaneur que vé por ai, ora pode ser a camera que, assim como 0
flaneur da literatura do século XIX e XX, passeia e joga um olhar sobre o espago.

Julio Cortazar (1994), um dos nomes iconicos da literatura latinoamericana,
aponta que apenas as imagens podem transmitir a "alquimia secreta” que explica a
ressonancia profunda que uma grande histéria tem em nos. Imagens como as do
fotografo Cartier-Bresson recortam um fragmento da realidade dando um certo limite a
esse real. Essa fracdo, fatia do real que expde um espaco, é criada através de um gesto
radical efetuado sobre o real. Sua descontinuidade suscita a continuidade ficcional,
contada e representada. A construcdo imagética do espago no cinema, através dos seus
recortes e apreensdes do real, continuidades e descontinuidades, pode conduzir a
histéria que se pretende contar; pode ser protagonista dela — como nos filmes do
cineasta alemdo Wim Wenders em que 0 proprio espagco age como personagem: Paris,
Texas (1984), Tokyo Ga (1985) e O céu de Lisboa (1994), ou no caso dos Westerns —; e
ainda pode agir como pano de fundo inexpressivo para a ocorréncia/agdo da
dramaturgia. Contudo, mesmo 0 mais passivo espaco de encenagdo registrado por uma
camera age como fonte de informagdo essencial para o entendimento do filme.
Auséncias de detalhamento cenografico e de articulagdo dos planos para a composicao
tridimensional de uma cena também se somam ao conjunto de falas de uma obra
filmica. Antonio Costa, em seu liviro Compreender o cinema (1989), coloca essas
questdes dentro de uma perspectiva historica:

Se as "visOes" dos filmes primitivos, de Mélies, por exemplo, simulam
como j& observamos, 0 ponto de vista do 'senhor na plateia'(...),com a
articulacdo em enquadramentos e angulos de filmagem diferentes, a
narracdo filmica comegou a simular o ponto de vista do narrador
onisciente do romance do século XIX. Dessa forma, em relacdo ao
continuum espacial, sdo selecionadas em cada situacdo as modalidades
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de visdo funcionais para as exigéncias narrativas e expressivas
(COSTA, 1989, p.215).

A fala de Costa ajuda a introduzir uma propriedade funcional do espaco. Ele
abriga diferentes pontos de vista. Da um habitar para a possibilidade de se simular
outros narradores possiveis através da imagem do que eles percebem. Desta maneira,
espaco se articula a servigo da historia que se pretende mostrar. O que é enunciado
filmicamente é dito dentro de um espaco por alguém. A partir disto é possivel comegar
uma reflex&o sobre as nog¢des de ponto de vista utilizadas no cinema.

Ponto de vista é um conceito bastante caro para as Letras e as Artes Visuais. Ao
longo do decurso histérico influenciou tanto as diferentes expressdes culturais quanto
moldou a maneira de se pensar e conceber o0 mundo. Abrams (1999) oferece uma nocao
didatica e eficaz sobre o conceito: entende o ponto de vista como a maneira como a
historia é apresentada ao seu leitor, sendo 0s modos em primeira e terceira pessoa 0S
mais comuns. Esta proposta encontra reverbera nas consideragdes de Jost e Gaudreault
(2009) sobre o ponto de vista daquilo que é enunciado, os autores propde que

"um enunciado que utiliza unicamente déiticos (os advérbios aqui, agora, 0
pronome eu, 0 tempo presente) sé pode ser decirfrado em funcdo do
conhecimento que tivermos da identidade do comentador, ao contrario de um
enunciado do tipo: 'No dia 12 de abril de 1979, o cabo Wilson estava s6 em
seu abrigo antiatbmico' que podemos compreender sem saber quem fala.
(GAUDREAULT e JOST, 2009, p.60)

Considerando estas diretrizes, Jost (2004), elabora que: aquilo que ¢é entendido
como "ponto de vista" engloba dois fendmenos distintos. De um lado, perceber, e de
outro, pensar e saber. Ainda, segundo ele, "é comum perceber textos em que aparece a
frase 'O estrangeiro, de Albert Camus, registra 0s eventos numa maneira proxima de
uma camera’, ndo uma percepcdo dos ‘atores’ mas uma focalizagéo proporcionada por
uma experiéncia proxima de camera’™ (JOST, 2004, p.71). Arlindo Machado (2007)
aproxima essa questdo ao audiovisual na medida em que reflete sobre o esfor¢o que o
cinema faz para esbocar uma sintese do sujeito narrador como um enunciador da
imagem. Resguardando-se da concepcdo de que a imagem mostra e ndo fala, o autor
nota que:

fala-se em ‘ponto de vista’ malgrado, ao pé da letra, o doador da narrativa
literaria, diferentemente daquele da pintura renascentista, ndo seja um ponto,
nem se trata, no romance, de uma orientacdo da vista, mas da fala. (...)
Mesmo a expressdo ‘foco’, com que a teoria literdria designa a instancia
narradora, é também uma metéfora de inspiracéo 6tica. Ora, 0 que acontece
com a ‘narrativa’ cinematogréafica é que ela devolve o ‘ponto de vista’ a sua



65

origem Gtica, recolocando a instancia doadora no centro topogréfico da
imagem, ou seja, na lente da camera. (MACHADO, 2007, p.21)

Por fim, em complemento as questBes trazidas até aqui, consideramos a
possibilidade do ponto de vista como um voyeurismo provocado na imagem.
Certamente, o tema do "voyeur" é instigante e complexo o suficiente para sustentar e
reivindicar para si um estudo préprio, contudo sdo inegaveis algumas caracteristicas que
este tema traz como contribuigdo para a discusséo do espaco na imagem filmica.

Norman Denzin, no livro The cinematic society: the voyeur’s gaze theory
(1995), comenta que o olhar voyeur no cinema é violento, politico, sexual e pessoal,
dentre outras possibilidades. O autor comenta que muitas teorias ja lidaram com o
assunto dentro das questdes filmicas, mas sobressaem dois frutos dessa discussao: o
artigo classico de Laura Mulvey, Prazer visual e o cinema narrativo® (2008) e, de
Christian Metz (1982), O significante imaginario (1982). Neste texto, ela aplica a
psicanalise freudiana para interpretar o inconsciente patriarcal no cinema classico
narrativo. Na interpretacdo de Denzin (1995), Mulvey (2008) problematiza o olhar, e o
olhar masculino com dominadores e subjulgadores da expressdao feminina. Importante
para as questdes do espaco, a leitura de Denzin (1995) sobre o trabalho da autora ajuda
a apresentar um prazer do ver; uma excitagdo provocada pelo ver sem ser percebido na
complexidade representativa da imagem filmica (Denzin, 1995). Ja sobre a proposta de
Christian Metz (1982), Norman Denzin (1995), comenta que a imagem filmica torna um

mundo que é invisivel visivel*

, € que esse processo de visibilidade fomenta um tipo
particular de espaco. Trata-se de um espaco que engloba um prazer da visdo através da
enunciacdo imagética de um ponto de vista de um determinado personagem™..

Na sua propria percepcao, Denzin comenta que com o prazer do olhar; do ponto
de vista da primeira pessoa que a prépria caAmera instaura, € possivel perceber uma
determinada construcdo estética e um tipo de espaco pervertido pelo prazer de ver
alguém ou um ambiente do qual ndo é necessariamente convidado (Denzin, 1995).
Pontuando essa questao ele traz uma passagem de Sartre**:

em criar vocé com meu olhar, eu te dou uma histéria; uma leitura
erotizada; e um ponto de vista sobre uma situacdo. Posso te tratar com

% publicado originalmente em 1975.

% Como veremos adiante, esta ¢ uma preocupacio dos espacos de reclusio de Gaston Bachelard. Quanto
mais intimo e recluso um espaco que abriga a intimidade, mais um novo mundo em devaneio; em por
descobrir, pode ser evidenciado.

*! Conferir também a discussdo proposta em O sujeito na tela, de Arlindo Machado (2007).

“2 0 ser e 0 nada, Jean-Paul Sartre, 1943.
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indiferenca, e deixar meu olhar relar por tua face, como faria ao longo
na distancia em uma nuvem passando no céu” (DENZIN, 1995, p.46,
tradugdo nossa).

Para os fins de analise, entende-se que um dos pontos de vista elaborados pela
camera cinematografica é o do ponto de vista voyeur; uma proposta que enuncia a
imagem de maneira em que 0 enunciador se mantém "velado". A importancia desta
questdo para 0 espaco se d& na maneira como esta questdo possibilita narrativamente
mostrar espacgos de intimidade sem a "bruta presenca” da camera. Assim como outras
possibilidades, o ponto de vista voyeur provoca um determinado espago filmico e
propde uma determinada estética que lida com suas caracteristicas. Dito isso, ndo se
pode dissociar a criagdo de um espaco do ponto de vista que o enuncia.
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4 ESPACO COMO CONSTRUGAO SIMBOLICA

O presente capitulo propbe uma reflexdo sobre a construcdo simbodlica do
espaco. O elemento chave de ancoragem tedrica que atravessa essa questdo é a obra A
poética do espacgo (2012) de Gaston Bachelard. Sublinhamos que o foco sobre ela é um
dentre 0s muitos possiveis para se realizar um estudo do espaco. A predilecdo pelo
trabalho de Bachelard se d& por ele se caracterizar como um instrumento de averiguacao
da intimidade como uma possibilidade atrelada a alguns tipos de espago que carregam
uma certa carga simbdlica.

Ao longo da sua Poética... Bachelard (2012) ndo propde uma definicdo explicita
do que toma para si como simbélico, embora seja possivel perceber o uso deste conceito
direta e indiretamente para qualificar e pontuar suas analises. Sendo assim, o come¢o do
capitulo 4 busca fundamentar um entendimento do termo “simbdlico”. Para tanto,
optamos por uma revisdo da noc¢do dicionarizada do termo e suas particularidades
propostas por Roland Barthes em alguns capitulos de seu livro O 6bvio e o obtuso:
ensaios criticos I11 (1990). Embora a teoria de Barthes ndo retorne no movimento de
analise, entendemos que ela é um alicerce essencial para que se possa compreender a
dimensao e os elementos formantes do enunciado simbdlico impregnado no espago.

A discussdo segue entdo para uma apresentacdo da Poética do espaco; uma
contextualizagdo da metodologia fenomenoldgica de Bachelard; e termina na introducéo
do espaco como um elemento simbdlico e como proponente dos trés tipos de espaco
propostos por Bachelard como mais eficazes articuladores de uma relacdo de
intimidade: A casa; o0 ninho e o canto.

4.1 A nogéo de simbdlico

Compreendemos que o conceito de simbdlico é caro para inUmeras &reas do
saber, e que cada uma delas propde uma contribuicdo diferente. Contudo, buscamos
aqui a composicdo de uma reflexdo ndo tributéria a areas como as da psicologia ou da
semidtica. Estas areas certamente podem produzir assercdes de interesse para as teorias

da imagem, mas fogem nosso recorte tedrico de pesquisa.
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O Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa (2010), aponta o verbete simbélico
como: a) tendo sua origem na palavra grega symbolikés*; b) sendo um adjetivo; c)
referente a, ou que tem carater de simbolo; d) alegérico; e) metaférico; e f) referente aos
formulérios da fé. A nogdo “f” ndo interessa ao estudo proposto aqui. Contudo, as
demais conceituacGes se aproximam de interesses dos estudos de comunicacdo e
audiovisual. As caracteristicas levantadas pelo Dicionario Aurélio da Lingua
Portuguesa (2010) apontam para o simbdlico como articulador de uma possibilidade de
se comunicar algo que ndo estd la; de adicionar sentidos outros que os literais;
expressos denotativamente. Detendo-nos a isso, chama atencdo a possibilidade
representativa de um objeto material se reportar a questbes (conceitos, sensacoes,
valores, etc.) imateriais, ou mesmo configurar uma reducdo de algo maior a um
elemento menor que reflita suas caracteristicas na totalidade ou de um elemento
principal (a bandeira simboliza uma nagéo inteira).

Susanne Langer, no seu livro Philosophy in a new key (1957) oferece uma
reflexdo sobre a percepgdo de ag¢des simbdlicas nas diversas agdes humanas. A autora
introduz a nogdo de que a criacdo de simbolos é uma das fungfes mais primérias do ser
humano e que

"ela é fundamental para os processos de obtencdo de sentido na
dimensdo mental, e esta em execucdo o tempo todo. As vezes estamos
cientes, as vezes € possivel observar apenas seus resultados, assim
percebendo que certas experiéncias nos passaram mentalmente"”
(LANGER, 1957, p.32, traducédo nossa).

Langer (1957) vai adiante e apresenta a ideia de que um simbolo deve ser capaz
de conduzir a um sentido. Isso acontece de maneira tanto l6gica quanto psicologica. O
sentido, enquanto potencialidade da acdo simbdlica de um simbolo, ndo se configura
como uma qualidade, mas como a func¢do de um termo. Logo, para a autora, aquilo que
é simbdlico esta a servigo de um determinado sentido. "Simbolos ndo s&o condutos para
seus objetos, mas veiculos para a concep¢do de objetos” (LANGER, 1957, p.49,
traducdo nossa).

Desta maneira, o conhecimento partilhado oferecido pelo dicionario, e a

proposta estabelecida por Susanne Langer, abrem caminho para que se observe os

*® Vittorio di Girolamo, no artigo Mutd el arte de griego a latino, publicado no periédico Humanitas:
Revista de antropologia y cultura Cristiana (1997), da PUC-Chile, traduz o termo grego como "aquele
que enuncia por sinais".
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imbricamentos propostos pela teoria de Roland Barthes no capitulo A escritura do
visivel, primeira parte do livro O 6bvio e 0 obtuso: ensaios criticos I11 (1990).

As acles de representar e de simbolizar compartilham de efeitos também
particulares a outras palavras como: alegoria, emblema, metafora e figura. Estas quatro
palavras, assim como o simbélico, lidam com a sugestdo de alguma possibilidade
adicionada a uma dada quest@o representativa que se conecta com outras coisas. No
nosso entendimento®*, o conjunto destas quatro palavras parecem tomar o todo, ou uma
parte representativa de um todo, por um determinado tratamento privilegiado de uma de
suas partes.

As alegorias criam narrativas, textuais, orais ou verbais para se remeter
indiretamente a um conceito, ou representar certos valores e ideias. Aquilo que é
emblematico se traduz em um evento/elemento chave de um todo que é mais do que um
determinado evento/elemento. A metafora é uma figura de estilo de natureza
comparativa que justapde o literal e o figurado. A figura se utiliza de um conjunto de
expressoes para criar a aparéncia de alguma outra coisa.

Tendo essas definicbes e propostas conceituais em mente, notamos que o
simbdlico age como um alerta para a possibilidade de aquilo o que adjetiva estar se
remetendo ou imbuindo-se de alguma outra questdo através de uma sugestdo. A agéo de
simbolizar, ndo nos parece acontecer por uma imposicdo direta, mas por uma apreensédo
através da leitura conotativa daquilo que esta representando algo. Em comparacdo, o
sentido dicionarizado do termo conotativo se aproxima com as questfes que orbitam a
proposta também dicionarizada de simbolo e simbdlico. A Tabela 1, abaixo, compara as

duas definicdes:

Tabela 1 — Quadro comparativo dos conceitos dicionarizados de: conotativo; e simbdlico.

Termo Conceito

Conotativo 1.Diz-se de nomes que designam, junto com o
sujeito, um atributo.
2.Diz-se de ideias e associaces ligadas, pela

experiéncia individual ou coletiva, a uma palavra.

Simbolo 1.Aquilo que, por um principio de analogia,
representa ou substitui outra coisa:
A balanga é o simbolo da justica;

2.Aquilo que, por sua forma ou sua natureza,

4 Também buscando auxilio nos sentidos dicionarizados dos termos.
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evoca, representa ou substitui, num determinado
contexto, algo abstrato ou ausente:

3.Aquilo que tem valor evocativo, mégico ou
mistico:

4.Elemento descritivo ou narrativo suscetivel de
dupla interpretacdo, associada quer ao plano das
ideias.

Simbodlico 1.Referente a, ou que tem caréater de simbolo.
2.Alegorico; metaférico.

3.Referente aos formularios da fé.

Fonte: dados obtidos no Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa (2010). Tabela criada pelos

autores.

Percebemos, através da Tabela 1 a consonancia e confluéncia dos sentidos
articulados pelos termos através da partilha de uma acdo de representar; e de
experiéncias individuais/coletivas que evocam um dado sentido metafdrico ou implicito
em uma determinada expresséo.

Sendo assim, como proposta preliminar, tentamos uma aproximagao entre o
sentido de simbdlico operado por uma dada imagem e a nogao de discurso conotativo da
imagem como estabelecido por Roland Barthes (1990). Para ele, hd& uma terceira
mensagem na imagem, que ndo é somente do plano de expressdo nem apenas do plano
de contetido, mas se estabelece como simbélica ou conotada®.

O filésofo francés circunda a nogdo de simbolico através dos conceitos de
representacdo na imagem e de conotacdo discursiva. Ele propde que a propria imagem é
representacéo; e que,

A representacdo ndo se define diretamente pela imitacdo: se
abandonarmos nogdes de "real”, de "verossimil”, de "coOpia”, havera
sempre “representacdo”, enquanto alguém (autor, leitor, espectador)
dirigir seu olhar para um horizonte e nele recortar a base de um
triangulo de que seu olho (ou sua mente) sera vértice. (BARTHES,
1990, p.85).

No subcapitulo A retérica da imagem (Barthes, 1990) o autor sublinha que essa
proximidade se da devido ao fato de que a mensagem literal da suporte para a
mensagem simbdlica. Ela aparece conotada, sugerida, em uma segunda camada de

leitura. Com efeito, um sistema que organiza um dado sentido valendo-se de elementos

** Omite-se aqui a possibilidade de leitura como mensagem cultural por causar uma desnecesséria
polifonia na légica que vem-se desenvolvendo. Tanto o enunciado/mensagem simbdlico e conotado
fazem parte de um contexto cultural partilhado por um grupo de individuos.
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de outro sistema, de outro jogo, constitui um enunciado conotado. Este jogo da
conotacdo pode estar a servico da formacdo de uma dada imagem. Dentro de suas
possibilidades de leitura, ela pode apontar para um outro sistema, outra configuracdo de
sentidos e valores. Em termos barthesianos, a imagem literal é denotada, a simbdlica é
conotada (ldem, p.31).

Barthes nota que “a conotacdo é produzida por uma modificacdo do proprio
real” (Idem, p.15). A partir da nossa compreensao, o discurso conotativo ndo causa uma
ruptura do real, mas adiciona a ele novas possibilidades de entendimento. A
materialidade da imagem que o fragmenta tem suas leituras influenciadas pelas
interferéncias criadoras da imagem. Barthes aponta que “a mensagem conotada esta na
prépria imagem, ‘embelezada’ (isto €, em geral, sublimada) por técnicas de iluminag&o,
impressdo e tiragem” (ldem, p.18). Em complemento a isso, afirma que a propria
imagem carrega codigos internos que buscam expressar uma dada mensagem, figuras de
retorica e simbolos de uma época (Barthes, 1990). Trata-se de uma expressao cultural
estabelecida por um grupo de individuos que se pautam pela partilha desse codigo para
perceber como simbolico ou ndo, como denotativo ou conotativo, um dado conjunto de
sentidos atribuidos a uma mensagem articulada por uma imagem. Nestas linhas, para
Barthes a “conotacdo ‘emerge’ de alguma maneira de todas essas unidades significantes,
‘captadas’” (Idem, p.17), e que propde “uma ‘cadeia flutuante’ de significados, podendo
o leitor escolher alguns e ignorar outros” (Ibidem, p.32).

De acordo com Roland Barthes, ndo ha uma gramatica para as articulaces dos
sentidos conotativos expressos através de uma dada imagem, pois ndo se estruturam
como uma linguagem analitica particular. Sua organizagdo parte de uma inferida ordem
interna que oferece as normas, aceitas ou ndo, para apreensdo dos elementos que
compde a mensagem/enunciado. O autor sublinha que: “o importante ndo é inventariar
0s conotadores, € compreender que constituem, na imagem total, tracos descontinuos,
ou melhor, erraticos. Os conotadores ndo preenchem toda a lexia, sua leitura ndo a
esgota” (Idem, p.41)*°.

Respeitando-se a reflexdo trazida até aqui, entendemos que para Barthes o
simbdlico é: Um discurso conotativo ndo gramatizado e encontrado em uma segunda
camada de leitura de uma imagem. Este discurso conecta a materialidade de uma

expressao a um conceito, na maioria das vezes imaterial. Isso se da através da

“® |talicos do original.
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capacidade representativa que uma dada imagem possui em referir-se a um determinado
conceito, predicado, caracteristica ou valor. Estes conotadores que atuam como
simbdlicos ndo se esgotam em um Unico uso e se estabelecem dentro de um cddigo
cultural de uso e do cddigo cultural que o Ié.

Aproximando a discussdo do simbdlico de questdes propriamente filmicas,
observamos que a metafora, como uma dimensdo do discurso conotativo/simbdlico,
possibilita a leitura de simbologias dentro do enunciado filmico/da imagem. Seu uso
dentro da elaboracdo de um filme pode ser compreendido através da proposta
estabelecida por Jullier & Marrie em Lendo as imagens do cinema (2009). Os autores
propdem que a metéfora na sua qualidade simbdlica pode ocorrer em diversas instancias
da elaboracdo de um filme: no cenério; atuacdo; som; luz; etc. Contudo, sublinham que
seu melhor vinculo estd na capacidade dos diretores de: “dissimula-las em todas as
dimensbes do filme, na frente e atrds da camera, e afetar radicalmente qualquer
elemento do filme” (2009, p. 56).

O entendimento estabelecido por nds nota que ha uma complexidade ao redor do
termo simbodlico. Seu uso pode ser tributado a muitas areas; estabelecer inlmeras
relacbes pautadas, por exemplo, pela partilha de cédigos culturais circunscritos por uma
localidade. Mesmo assim, nos parece claro que, para se atingir uma competente leitura
das possibilidades trazidas via Bachelard, foi preciso determinar previamente que
caracteristicas a nocdo de simbolico evoca, para assim poder-se aproximéa-las de uma
imagem em um movimento de analise. Barthes, no que foi podido compreender,
estabelece o simbdlico através de sua capacidade representativa de somar discursos em
camadas interiores de uma determinada expressdo. N&o foi possivel aferir se Gaston
Bachelard foi um leitor de Barthes, ou mesmo tributador de alguma parte de sua
discussdo a ele, entretanto notamos a proximidade entre a discussdo do simbdlico na
Poética do Espaco (2012) e a possibilidade trazida através do discurso conotativo
barthesiano. No subcapitulo seguinte nos debrucamos sobre esta questdo em particular:
0 espaco simbolico articulado pelo texto de Bachelard.

4.2 Gaston Bachelard e A poética do espaco
Gaston Bachelard nasceu na Franga em 1884, e dedicou-se ao longo da carreira a

filosofia e a poesia. Publicou obras sobre a Psicologia da Ciéncia, a formacdo do
pensamento critico, a Epistemologia e o debate da Fenomenologia. Em 1958, escreveu
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A poética do espago, em que expde diferentes formulagdes simbdlicas de espacos e
habitacGes. Ele categoriza essas questfes a partir de lugares-chave e compartilha sua
percepcdo como imagem (mental, verbal, visual...). Para tanto, Bachelard realiza uma
abordagem fenomenoldgica. Embora o foco de analise de Bachelard seja o tratamento
do espago em imagem poética, é possivel aproximar essas questdes de outros tipos de
imagem através da apropriagdo de suas descricbes e da funcionalidade das
caracteristicas simbdlicas que compreendem cada espago.

A percepcdo das imagens por Bachelard se d&, aparentemente, em trés
instancias: o referencial "real”, sua organizacdo como imagem poética e a teia de
experiéncias estéticas que ele utiliza para fruir a imagem. Essa rela¢do, segundo o autor,
aparenta auxiliar na criacdo de um fluxo da prépria imagem poética. Karina Lucena, no
texto Uma fenomenologia da imaginacédo através do espaco (2007), chama a atencdo
para a experiéncia intima dos espacos escolhidos para serem tratados por Bachelard:

Por isso a escolha de espacos intimos (casa, quarto...) que participam
da vivéncia humana desencadeando sentimentos e lembrancas. A casa
é 0 abrigo primordial do homem, ela o acolhe e o faz sonhar; na casa
ele pode desfrutar a soliddo. Segundo o autor “a casa € uma das
maiores forgas de integracdo para os pensamentos, as lembrancas e os
sonhos do homem” (1993, p. 26). Mesmo quando ela é humilde e
cheia de defeitos, no devaneio torna-se reconfortante, da estabilidade.
(LUCENA, 2007, p.02).

O autor propde os espagos como uma chance de reclusdo; de voltar-nos para
dentro de n6s mesmos e vivenciar espagos e imagens de espacos atraves dos valores que
eles articulam na sua potencialidade mais sintética/una possivel: pelo caminho da
fenomenologia que apreende estas imagens e espagos. Para isso ele apresenta o caminho
a ser feito: segmenta o livro em tipos de espaco e tece sobre eles anélises povoadas de
suas préprias experiéncias.

A poética do espaco se divide nos seguintes capitulos (que também operam
como categorias de analise e apresentacdo das amostragens de dados levantados por
Bachelard): | A casa. Do pordo ao s6tdo. O sentido da cabana. Il Casa e universo. Il A
gaveta, os cofres e os armarios. IV O ninho. V. A concha. VI Os Cantos. VII A
miniatura. VIII A imensiddo intima. IX A dialética do exterior e do interior. X A
fenomenologia do redondo. Nessa estruturacdo é possivel perceber os saltos entre
grandes e pequenos espagos. Também é possivel notar a énfase que € dada aos locais em
que o habitar é uma acdo determinante: casa, cabana, universo, pordo, sétdo, ninho,

concha, canto, e, menos diretamente, exterior e interior. Em uma passagem que ecoa
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estas nogOes, Bachelard escreve que no interior do espaco representado em imagem
acontece o habitar da intimidade. Nas suas préprias palavras, ele busca estabelecer que
“a fenomenologia que quer viver as imagens da funcdo de habitar ndo deve se entregar
as seducbes das belezas exteriores. Em geral, a beleza exterioriza, incomoda a
meditacdo da intimidade” (BACHELARD, 2012, p.119).

Dentro de uma perspectiva tedrica, a nog¢ao de intimidade se constitui na Poética
do espaco como o fio condutor que liga a representacdo simbolica da imagem de um
espaco a experiéncia estética percebida nele. Os registros de intimidade no espago
parecem ser a condicdo sine qua non da existéncia da propria obra. Esta ideia ocorre e
emerge através dos exemplos trazidos por Bachelard para fundamentar e ilustrar a
representacdo de suas préprias percepcdes sobre o espaco e a intimidade como sua
chave de leitura: “Mais urgente que a determinacdo das datas €, para o conhecimento da
intimidade, a localizagdo nos espacos da nossa intimidade” (Idem, p.29).

Nas suas proprias palavras Bachelard aponta o espago “como um instrumento de
andlise para a alma humana” (ldem, p.20) e sinaliza que seu objetivo € examinar
imagens simples do espaco feliz (idem, 2012). Embora isso dito, o resultado final vai
muito além da instrumentalizacdo do espago para compreensdo de sensibilidades
enraizadas na alma humana e do mapeamento de diversas habitac6es, felizes ou ndo. Ha
uma énfase construida ao redor do recolhimento ao interior de cada forma de espaco e
diferentes nocOes de intimidade operadas em cada espaco, que aparecem na candura das
palavras de Bachelard e nos exemplos trazidos por ele.

O filésofo francés ndo estipula diretamente a qual "fenomenologia” esta se
referindo nas recorrentes chamadas do termo em seu texto. Contudo, assim como 0s
outros conceitos com os quais trabalha, ha vestigios muito fragmentados no texto que,
apOs um processo de recomposi¢do, apontam para a que fonte esté se referindo.

O procedimento fenomenolégico como instrumento investigativo da imagem
poética mira em observar os fenbmenos que instauram certos tipos de imagem sem que
se deposite demasiada carga a suas causas ou realidade. Ele se da através de uma busca
por uma consisténcia légica daquilo que aparece a mente através de uma interpretagdo
subjetiva. A apreensdo fenomenoldgica da imagem poética, em ultima instancia, se
possivel chegar nela, é uma tentativa de isolar um sentido através de excertos que o
exemplificam. Em um exemplo de seu processo, Gaston Bachelard nota que “O
fenomendlogo tem necessidade, acreditamos nos, de ir ao méximo da simplicidade. Por

iIsso, consideramos interessante propor uma fenomenologia da concha habitada”
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(BACHELARD, 2012, p.119). Nessa passagem citada, a oracdo o méaximo da
simplicidade aponta para o que foi estabelecido anteriormente como fundante do
processo fenomenolégico: isolar um sentido organizado em uma imagem mental que
ecoa na visualidade de outros tipos de imagem. Simplicidade, para ele, ndo opera uma
falta de complexidade, ou um entendimento raso, mas todas as potencialidade, ricas e
menos rebuscadas, a0 mesmo tempo, organizadas em uma possibilidade nédo
contaminada por outras questdes, da maneira mais direta em que €é percebida
mentalmente.

A poética do espaco apresenta no inicio de seu texto indicagcdes que apontam
para o desenvolvimento de uma visdo sobre a ontologia da imagem poética na literatura
e em algumas outras obras visuais. Esta ontologia lida majoritariamente com a
articulacdo de simbologias inerentes a cada espacgo. Dentro de seu viés fenomenoldgico,
essa simbologia é introduzida como atrelada a apreensdo e percep¢do dos espagos num
didlogo direto com a faculdade mental que os imagina: parte-se de uma imagem que
simbolicamente retrata um espaco. O que é percebido e lido nesse contexto passa a
interagir com um "imaginar". Esta questdo comeca a ser discutida logo nas primeiras
paginas da Poética de Bachelard:

Para esclarecer filosoficamente o problema da imagem poética, é
preciso chegar a uma fenomenologia da imaginacdo. Esta seria um
estudo fendmeno da imagem poética quando a imagem emerge na
consciéncia como um produto direto do coragdo, da alma, do ser do
homem tomado em sua atualidade. (BACHELARD, 2012, p.02).

A sustentacdo dessa proposta se da através de diferentes assercdes sobre
questBes simbdlicas latentes em diferentes tipos de imagens de espagos. Bachelard
deposita um rigoroso esforco tedrico-poético acerca da intimidade como um elemento
simbdlico e expressivo determinante do espaco. Essa ocorréncia se d& em diversas
passagens de seu texto, e aparenta dialogar com a noc¢do de um valor e/ou expressao
estética que ajuda delimitar a maneira como percebe suas categorias de espaco.
Sobressaem nessas ponderacdes a relagdo proxima da sensacdo de intimidade e os
pequenos espacos. Para ele, até mesmo uma Casa, nas suas mais opulentas dimensdes,
pode conter pequenas casas e ninhos dentro de si capazes de articular uma nogéo de
intimidade. Compreendemos que para Bachelard, o espago € uma imagem delimitada e,
ao mesmo tempo, um conjunto de experiéncias traduzidas em visualidade que orbitam
umas as outras. Sendo assim, no proximo subcapitulo tentamos apresentar e refletir

sobre a capacidade simbdlica da imagem e o espago simbdlico de Bachelard.



76

4.3 A imagem e o0 espago simbolico para Bachelard

A reflexdo de Bachelard na sua obra sobre o0s espacos esta vinculada a uma
consideracdo da qualidade poética dos espacos configurados em imagem. As imagens
que lhe interessam estdo no lugar de outra coisa, estdo se reportando a um sentimento
que tomam emprestado para se definir. Na Poética do espaco, este parece ser o
principio de uma organizacdo do simbolico.

Neste sentido, Bachelard recorre a uma familia de imagens que se relacionam
por similitudes para ilustrar os seus conceitos. Embora néo se tenha em Bachelard uma
noc¢do definidora do termo Imagem, é possivel recompor o seu entendimento através de
falas de outros autores que possam se alinhar com as questdes tratadas por Gaston
Bachelard.

Jacques Aumont, no livro A imagem (2004), nota que o termo “imagem” possui
“inimeras atualizagcdes potenciais, algumas se dirigem aos sentidos, outras unicamente
ao intelecto, como quando se fala do poder que certas palavras tem de produzir
‘imagen’, por uso metaforico, por exemplo” (AUMONT, 2004, p.13). Mesmo com
baixo poder de definigéo, essa fala abriga as preocupagdes bachelardianas trazidas pela
poética do espaco.

No livro Au fond des images (2003), o fildsofo Jean-Luc Nancy comenta que ao
contemplar-se uma imagem, ela se joga a nos e tenta nos golpear com sua visualidade
expressa da forma que for. Ele diz:

A imagem joga em minha cara uma intimidade que me toca no centro
do que é intimo — através da visdo, audigdo, ou do sentido mais Ginico
das palavras. De fato, a imagem ndo € apenas visual: é também
musical, poética, até mesmo téatil, olfatoria e gustatoria, cinestésica e
assim por diante. (NANCY, 2003, p.04, traducdo nossa).

Essa capacidade imagética das palavras; diferentes atualizagcBes e
entendimentos; organizagdo como uma familia de similitudes pode ser encontrada ao
longo da Poética do espaco. De maneira semelhante ela aparece organizada na proposta
de Thomas Mitchel em seu livro Iconology, image, text, ideology (1987). Ele ampara
essas questdes da seguinte maneira:

Se por imagens entendemos uma familia, parece-nos possivel
construir uma visdo de sua genealogia. Se comegcarmos a olhar, ndo
por uma definicdo universal do termo, mas pelos lugares em que a
imagem se diferencia num uso do outro a partir dos limites
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discursivos, chega-se no seguinte [quadro ilustrativo apresentado
abaixo]*’ (MITCHELL, 1987, p.09-10).

Figura 8 — Imagem enquanto ramificada.

Semelhanca
Parecenca =
Similitude
| | | |
Gréfico Optico Mental
. Verbal
- Figuras - Espelhos - Sonhos .,
; - - - Metéforas
- Estatuas - Projecdes - Memoérias L
. P . - Descrigdes
- Design - Filmico - Ideias

Fonte: reproducdo organizada por nés do quadro ilustrativo da genealogia da imagem. Original

encontrada em Iconology, image, text, ideology (1987) de Thomas Mitchell.

Essa proposta de Mitchell se aproxima do texto de Bachelard pelo entendimento
de que ambos os autores consideram a imagem como uma organizagdo visual; que se
organiza visualmente por uma semelhanca direta ou simbélica; e que se materializa em
diversas faculdades expressivas. Sendo assim, percebemos que a imagem poética que
traduz um espaco ndo se limita a sua composicéo literaria ou plastica, mas carrega em si
a capacidade de existir em inimeras manifestagdes.

As rubricas que organizam os capitulos da Poética do espaco podem ser lidas
como indices verbais que se conectam com imagens em diferentes ordens: mentais,
literarias, plasticas, etc. Essa proposta € entendida como vestigio mais direto da
organizacdo simbolica do espaco. As descri¢des das qualidades e propriedades de cada
espaco abrem caminho para seu entendimento e organiza¢cdo como pauta de leitura em

imagens.

*" Traduzido e adaptado por nés a partir do quadro original de Mitchell. Nota-se a supressdo de um dos
grupos familiares nomeado Perceptual por fugir do recorte de pesquisa e causar ruidos interpretativos a
nosso ver desnecessarios neste momento.
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Bachelard introduz a nogdo de que o efeito simbolico de cada espaco €
articulado pela maneira como cada uma de suas tipologias representam as suas
caracteristicas. O representar esta no cerne da composi¢do simbdlica que engendra cada
espaco em imagem. Valendo-se disso, 0 autor nota que “a representacdo é dominada
pela imaginacdo. A representacdo ndo € mais que um corpo de expressdes para
comunicar aos outros as nossas proprias imagens” (BACHELARD, 2012, p.159). Trata-
se de uma conceituacdo que ndo foge a proposta de representacdo em Barthes
introduzida anteriormente. Para ambos, Barthes e Bachelard, o representar ndo esta
vinculado a atividade de imitacdo, mas a um esfor¢o de referenciacdo que € organizado
pelo olhar de quem cria-e-1&. Em um exemplo disso, o autor da Poética do espaco fala
que: "esse quarto, 0 quarto onde se escreve, é tao tranquilo, merece tdo bem seu nome
de quarto 'solitario'! Habitamos nele pela graca da imagem, como se habita uma imagem
que esté 'na imaginacdo™ (Ibidem, p.230). A imagem do quarto solitario se referencia
em todo um universo que a prépria palavra evoca, segundo Bachelard, as imaginagdes
tanto de habitar, quanto de quarto, quanto de solitario. Soma-se o cddigo cultural que
define os limites pessoais do que é solitério e toda uma gama de experiéncias estéticas
que ligam aquilo que compde a soliddo e o sensivel de estar-se em um quarto.

A nocdo de espaco como uma construcdo simbdlica na imagem para Bachelard
aparece diluida ao longo da sua obra. Na sua organizagdo discursiva o autor ndo propde
ancoragens objetivas que amparem suas descri¢fes e experiéncias estéticas com cada
tipo de espaco enquanto composi¢do simbdlica. Ele sublinha que os elementos
simbdlicos encontrados no enunciado imageético de cada espago se configuram como
antecedentes a uma possibilidade de expressdo material em literatura ou outra forma de
expressdo. Para tanto, descreve sua experiéncia com 0s espacos imaginados nos sonhos
e demais imagens mentais. Bachelard propde que a fruicdo desses espagos contamina 0s
espacos que sdo lidos e vistos no mundo; e que estes espagos vividos e percebidos no
mundo retornam para as imagens desencarnadas contaminando-as e dando-lhes novos
sentidos.

N&o se vai discutir e estudar todas as passagens que balizem a nocdo que se
busca estabelecer, mas opta-se pelas quais, mesmo que fragmentares, se proponham
como mais didaticas para a introducdo dos conceitos. Sendo assim, mesmo nao se tendo

uma citacdo direta “o espaco simbolico é isso”, € possivel:
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1) entender que ndo se trata apenas do espaco fisico, mas que esta em jogo a
construcdo simbdlica como representativa de diversas possibilidades de espago atraves
de caracteristicas chave;

2) recolher os fragmentos que ajudam a compor uma nog¢do indireta, mas
bachelardiana, sobre que espago simbdlico é esse a que o autor se refere.

As normas que regem a lingua portuguesa apontam que a classificacdo
morfossintatica do termo simbdlico na expressdo espaco simbdlico é a de um adjetivo
masculino singular. Na sua fungdo como um adjetivo, o termo atribui a palavra que lhe
precede as caracteristicas que lhe sdo fundantes. Se o simbdlico €, valendo-se do sentido
dicionarizado, um elemento representativo que esta em lugar de/se remetendo a algo,
seu efeito de adjetivacdo aponta para uma ideia de: um espacgo cujas caracteristicas
perceptiveis o definem remetendo-se a alguma outra questdo; uma representacdo de uma
determinada predicacéo,

Sozinho o termo é vazio, porém ele atinge sua plenitude como conceito ao ser
acionado designar algum outro substantivo. Exemplo frasal:

“Aquele tronco é a minha casa”.

Como um espaco simbdlico, o tronco toma emprestadas as caracteristicas que
compde a nogdo de casa. E através dessa proposta que se da a apropriagido dos espagos
descritos por Bachelard enquanto configurados em imagem — ndo apenas poética, mas
para ademais fins.

Ha também ao redor disso a potencialidade catartica da apreensdo dos valores
simbdlicos expressos na imagem de um dado espago. Sobre isso, Bachelard aponta que

O poeta vai mais fundo, descobrindo com o espago poético um espago
gue ndo nos encerra numa afetividade. Qualquer que seja a afetividade
que matize um espago, mesmo que seja triste ou pesada, assim que é
expressa, poeticamente expressa, a tristeza se modera, 0 peso se
alivia” (BACHELARD, 2012, p.206).

Consideradas estas questdes, foi percebido por n6és que a construcdo de um
espaco através de uma caracterizacdo simbdlica resulta de/numa representacdo. A
proposta de Bachelard remete a isso na medida da seguinte ocorréncia: seu proprio
discurso propde que a descricdo dos espagos os definem e suas predicacbes compde a
representacdo de questbes simbdlicas impregnadas na propria descricdo. Um exemplo
disso aparece no capitulo sobre a imensiddo intima:

nao é preciso permanecer muito tempo nos bosques para conhecer a
impressdo sempre um pouco ansiosa de que ‘mergulhamos’ num
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mundo sem limites. Em breve, se ndo soubermos aonde vamos, ja ndo
saberemos onde estamos. [...] A floresta, sobretudo, com o mistério de
seu espaco indefinidamente prolongado para além do véu de seus
troncos e folhas, espacgo velado para os olhos mas transparente & acéo,
é um verdadeiro transcendente psicologico (Ibidem, p.191).

O uso da palavra impressdo se conecta com a questdo conotativa como registro
de uma operacgdo simbodlica. Bachelard descreve a sensagdo de um mundo sem limites.
Trata-se de uma imposicdo que ndo existe materialmente. O mundo tem limites. O
bosque tem dimensdes que o circunscrevem em um espaco. Contudo, referencia-se uma
experiéncia impregnada dos simbolos da ansiedade que podem se estabelecer nas
imagens e imaginarios de bosque e de floresta. A palavra mistério, como parte de um
determinado sistema de simbologias, ajuda a formular a (re)ocorréncia da simbologia da
ansiedade.

Ainda sobre isso, no capitulo A casa. Do pordo ao s6tdo. O sentido da cabana®
é possivel encontrar a seguinte frase: “A lampada a janela é o olho da casa. [...] A
lampada é o signo de uma grande espera” (BACHELARD, 2012, p.51). A
antropomorfizacdo do espago da casa ocorre como uma acgao interpretativa que atribui a
ela uma dimensdo simbdlica. Ela ndo deixa de ser casa para ser uma pessoa com uma
lampada por olho, mas esta acéo interpretativa/de leitura garante-lhe o direito de exercer
um sentido proximo do humano. A garantia desse direito se da pela acdo adjetiva do
conceito de simbolico.

Ao colocar que, além de olho da casa, a lampada também opera como indicio de
uma esperanca, Bachelard aparenta construir uma logica que antropomorfiza a casa. A
lampada ndo destrona a nocgdo de esperanga, mas compactua dela na sua apreensao
fenomenoldgica.

Através da tradicdo fenomenoldgica do texto, e a reflexdo proposta até aqui,
notamos que Bachelard apresenta o conceito de espago simbolico como: uma dimenséo
conotativa do discurso imagético que representa um valor, predicado ou afeto, o espago
simbdlico se configura como a conceituagdo de um determinado espaco através de
afetos e valores ndo necessariamente inerentes ao vocébulo que o evoca e a imagem*
que constrdi. Desta maneira, no capitulo seguinte aproximamos o espaco simbdlico dos

espacos de reclusdo, assim ja buscando a estruturacdo tedrica das categorias de analise.

“8 Primeiro capitulo da Poética do espaco.
*° No sentido de familia de imagens como proposto e ilustrado por Mitchell (1987).
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4.4 Pequenos espacos simbolicos: a reclusdo como habitat da intimidade

Conforme o nosso entendimento do texto da Poética do Espaco, foi possivel
notar que os maiores graus de competéncia para a composi¢cdo simbdlica aparecem nas
ponderacdes que descrevem espacos pequenos, reclusos e fragmentados. No conjunto de
espacos nomeados por Bachelard, os que se configuram dessa maneira sdo: A Casa, 0
Ninho e o Canto. Ja apontando para a reclusdo como parte da intimidade o autor
comenta em forma de pergunta: “havera uma imagem de intimidade mais condensada,
mais segura de seu centro que o sonho do porvir de uma flor ainda encerrada e recolhida
em sua semente?” (BACHELARD, 2012, p.42).

Bachelard sinaliza na dire¢do do afeto como propriedade inerente a intimidade
expressa dentro de um espago: “Os dois espacos, 0 espaco intimo e 0 espago exterior,
vém constantemente estimular um ao outro em seu crescimento” (BACHELARD, 2012,
p.205). A prépria descricdo do espaco representado se vale dos diferentes afetos
empregados na sua apreensdo, "E preciso amar 0 espaco para descrevé-lo tdo
minuciosamente como se nele houvesse moléculas do mundo, para enclausurar todo um
espetdculo numa molécula do desenho.” (idem, p.167). Oliveira Silva propde uma
elucubracdo ao redor dessa ideia postulada pelo filosofo francés reivindicando que ha
um aprendizado nesse afeto articulado pelo/no espago, que povoa o imaginario e que
ajuda a tornar plural uma nogéo dura de habitar:

Aprendemos, portanto, a valorizar a casa como habitacdo e nos
surpreendemos quando outros animais, na natureza, buscam, na casa,
o refugio a que todo ser tem direito, as condi¢fes que lhe foram dadas
pela natureza para habitar, para viver num certo lugar determinado
como um valor de uma habitacdo (OLIVEIRA SILVA, 2013, p.339).

A intimidade parece inerente ao espaco da casa; dentro do contexto
bachelardiano se alinha com as coisas que abrigam e sustentam a propria acdo de
habitar. Bachelard lembra que a casa pode possuir outras casas dentro de si. Este efeito
de interiorizacdo e "diminuicdo" é recorrente em seu discurso. A exemplificagdo disso
pode ser encontrada na maneira como certos aposentos configuram habitats
simbolicamente também lidos como casa. O quarto; uma cozinha; um pordo podem se
configurar imageticamente como uma casa e proporcionar assim uma experiéncia de
intimidade caseira.

O espac¢o do ninho também possui "uma certa quantidade™ de intimidade, porém

retoma 0s perigos da natureza da mesma forma que referencia o cuidado e a
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maternalidade. Assim como 0s demais espacos ele se encontra imbricado em um
sistema cultural de sentidos partilhados. "Um ninho de quem pra quem"? Seria uma das
chaves de leitura para compreensdo deste tipo de espago. A intimidade do ninho
também aparece como reclusdo do exterior e aconchego simbdlico de uma juventude e
inexperiéncia com o mundo.

Através das questBes apropriadas de Bachelard buscamos arguir que estes
espacos em particular carregam a expressdo da intimidade como uma experiéncia
habitada e vivida. Sendo esta vivéncia enunciada por um personagem ou por uma
camera/ponto de vista que ndo focaliza nenhum individuo. Essa expressao de intimidade
configurada na imagem dos pequenos espagos se comporta como um fragmento do
mundo capturado por alguém que a frui, como imagem, como literatura, ou como
traducgdo estética em qualquer midia ou material que seja.

O canto € dependente de um alto grau de contextualizacBes para que se
estabeleca a experiéncia simbolica de intimidade. O canto no mundo de alguém, para
Bachelard, é a potencialidade méxima da intimidade. As imagens do canto sdo muitas,
e, de acordo com o autor, sdo tdo dispersas quanto as esquinas do mundo. A imagem do
canto habitado referencia simbolos de uma experiéncia vivida; ¢ onde tudo que é de
quem habita simbolicamente se encrusta; se recolhe. Em imagem literéria trata-se de
uma possibilidade dependente de um esforgo descritivo carregado de adjetivacbes e
predicados. Em imagem filmica aparece como dependente de organiza¢es formais da
imagem.

A intimidade como uma experiéncia atuada por um dado espaco se organiza de
maneira dependente da percepcdo; a leitura de uma expressdo como representacdo de
uma simbologia de intimidade. Isso ocorre na medida em que se cria um repertério
vasto o suficiente para acolher os vestigios e indices dessa intimidade. Uma intimidade
que é tdo imensa quanto as possibilidades de representa-la em imagem. Sobre isso,
Bachelard sinaliza a importancia de descobrirmos a imensiddo intima que é uma
intensidade, uma intensidade de ser, que se configura como uma vasta perspectiva da
dimensdo intima. (BACHELARD, 2012).

Bachelard nota que a imagem que representa um dado espaco existe no
momento em que Se apresenta para a consciéncia, que se torna presente. Trata-se de
uma possibilidade que aparece logo na primeira pagina da sua Poética: E necessario
estar presente, presente & imagem no minuto da imagem (Bachelard, 2012), e adiante
reforca essa nogdo ao dizer que a imagem “ndo é o eco de um passado. E antes o
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inverso: com a explosdo de uma imagem, o passado longinquo ressoa de ecos e ja nao
vemos em que profundezas esses ecos vao repercutir e morrer™. (ibid., p.02).

A representacgdo da intimidade inscrita no espaco criado pela imagem coloca em
jogo o exercicio da propria sensibilidade, que tenciona diferentes apropriacbes do
mundo, “torna visivel para o espectador o sentido que emerge para o artista na sua
percepcdo sensivel do mundo” (REIS, 2011). Talvez, de maneira fortuita, Caio
Fernando Abreu (1987), em uma de suas crbnicas para o jornal Estaddo, encarna o
préprio exercicio de habitar uma intimidade e, em palavras quase-bachelardianas, diz:
“Sou o bicho humano que habita a concha ao lado da concha que vocé habita, e da qual
te salvo, meu amor, apenas porque te estendo a minha méo”.

Para conduzir sua argumentacdo de que hd uma relacdo de intimidade no
experienciar alguns desses espagos, Bachelard salienta que a "alma e o espirito séo
indispensaveis para estudarmos os fendmenos da imagem poética nas suas diversas
nuangas" (op. Cit., p.06). Por alma e espirito ele ndo entende uma questdo teoldgica,
mas uma predisposi¢do, humor ou estado psicolégico que excita as sensibilidades e que
afeta a maneira como se da a apropriacdo dos espagos organizados em imagem.

A auséncia dessa pormenorizagdo ndo torna sua proposta de 0 espago como
articulador-ninho da intimidade menos inteligivel, mas dificulta sua aproximagao
para um exercicio de analise. Seu texto apresenta esta questdo através de respostas para
perguntas implicitas como: “Do que se trata esse efeito de intimidade”; “Que sentido é
dado para a acdo envolvida em ser/ter/habitar uma intimidade”. Em um entendimento
extraido da apreciagdo do trabalho do autor, nota-se que mesmo a intimidade sendo
empiricamente palpavel em diversos tipos de formulacdo artistica, a teoria por tras dela
requer consideracodes e reflexdes.

Bachelard fala do que é a troca da intimidade, mas espalha ao longo da Poética
as pistas para que se consiga decompor a simbologia em imagem que abriga essa
intimidade. Mesmo assim, é possivel retracar os passos do filosofo francés através do
isolamento de diferentes espagos como o locus de acdo, representacdo e sentido dessa
nocdo de intimidade. Ele introduz a reclusdo como potencialidade latente do espago que
traduz em imagens os maiores efeitos de intimidade: “procurando nas riquezas do
vocabulario todos os verbos que exprimissem todos os dinamismos do retiro,
encontrariamos imagens do movimento animal, dos movimentos de encolher-se que
estdo gravados nos musculos” (Ibidem, p.104). Em complemento a isso, 0 proprio autor,
ao falar da descricdo de suas vivéncias dos espacos de intimidade, propde que “vamos
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entregar-nos, pois, ao poder de atracdo de todas as regides de intimidade. Nao ha
intimidade verdadeira que faca repelir. Todos o0s espagos de intimidade designam-se
por uma atracdo” (Ibidem, p.31). Para o autor, parece haver um afeto na troca que atrai
alguém para um espaco e toma algo de alguém nesse espaco.

Quando o autor fala da casa, aponta que as grandes imagens, na sua
simplicidade, revelam um estado da alma. Com a casa ndo é de outra forma, também
representa uma possibilidade de estado da alma, que, mesmo reproduzida nas suas
propriedades exteriores, fala ainda de uma intimidade (BACHELARD, 2012), um
existir daquilo que traduz o intimo refletido nos aposentos que compde a morada, € um
leque grande de afetos e sensibilidades que giram em torno de cada comodo. Nas suas
préprias palavras:

Para um estudo fenomenoldgico dos valores de intimidade do espago
interior, a casa €, evidentemente, um ser privilegiado; isso, é claro,
desde que a consideremos ao mesmo tempo em sua unidade e em sua
complexidade, tentando integrar todos os seus valores particulares
num valor fundamental. A casa nos fornecera simultaneamente
imagens dispersas e um corpo de imagens (BACHELARD, 2012,
p.23).

Segundo Bachelard, as criac@es e intervencGes artisticas capazes de articular
esse tipo de espaco constituem uma realidade propria, com regras inscritas em si para
que se faca sua leitura no dialogo com o repertorio estético de quem as cria e de quem
as 8. Contudo, ele ressalva que ha uma espécie de ruido interpretativo na leitura dessa
possibilidade. Ela parece causada por inflexdes psicoldgicas que aparentam colocar em
privilégio a inteligibilidade e cognigdo quando a questdo principal aparenta se fechar em
uma experiéncia estética:

[As imagens] devem, pelo menos, ser tomadas em seu ser de realidade
de expressdo. E da expressdo poética que elas extraem todo o seu ser.
(...) mesmo partindo da psicologia, a transferéncia das impressdes
psicoldgicas para a expressdo poética € por vezes tdo sutil que somos
tentados a atribuir uma realidade psicoldgica basica ao que é pura
expressédo (BACHELARD, 2012, p.183).

Tendo em mente a apreensdo do espaco, sobressai ao longo do texto da Poética
de Bachelard um esforgo na direcdo de conceituagdo que trata a Casa como um espago
percebido por uma imaginacdo que pulsa e vive; foge das amarras arquitetonicas e
gedmetras que a compde e cuja propria experiéncia de quem a habita contamina ela com
suas proprias questdes: “podemos ver que as imagens da casa caminham nos dois

sentidos: estdo em nos tanto quanto estamos nelas” (Idem, p.20). Com isso, Bachelard
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aparenta tentar transcender as barreiras representativas que amarram a propria imagem
articulada por um vocéabulo.

Através dessa proposta, é possivel fazer a leitura e postular que: para que se
possa pensar em uma expressdo da intimidade dentro de um espago simbdlico como a
Casa, é preciso considerar a ocorréncia de uma acdo de partilha: hd uma troca que se
estabelece pelo existir nesse determinado espaco. Uma dupla contaminagdo que, dentro
da l6gica bachelardiana, é ato e imagem ao mesmo tempo. E aquilo que é descrito na
percepcdo da vivéncia do espaco como a construgdo de uma realidade propria.

A logica por trds da representacdo em imagem de um determinado espaco
carrega em si a sensibilidade, e o repertério estético de quem a concebe, tanto
fenomenologicamente na inventividade da imagem mental quanto na materialidade
articuladora de uma ternura e percepcéo grupal resultante na imagem filmica.

A dupla insercdo da casa, como proposta por Bachelard, e a sensibilidade de
guem a imagina e a habita compde uma memoria e um mapa da propria experiéncia do
espaco, questdes essas que sdo reforcadas nas palavras de Oliveira Silva (2013) na
medida em que a autora equaciona diferentes instancias temporais na vivéncia e dos
devaneios inscritos no espaco, assim, a autora propde que a fenomenologia e a
percepcdo do imaginario

ndo trata de fazer descricdo da casa e das coisas que o0 habitam, mas de
compreender o sentimento que envolve o habitante de uma casa,
aquele que desce até um pordo ou sobe até um sétdo. (...) Por isso, 0
espaco habitado e o espaco daquele que o habitou tém muito a dizer
do tempo vivido (OLIVEIRA SILVA, 2013, p.331-332).

A proposta de Oliveira Silva se organiza como uma sintese da proposta
fenomenoldgica de Bachelard sobre seu préprio exercicio de analise das imagens da
casa. Nas proprias palavras do autor, ele a divide em uma dualidade com caracteristicas
muito diferentes entre si:

A casa é um corpo de imagens que ddo ao homem razdes ou ilusdes de
estabilidade. [Ha duas possibilidades] 1) A casa é imaginada como um
ser vertical. Ela se eleva. Ela se diferencia no sentido de sua
verticalidade. E um dos apelos & nossa consciéncia de verticalidade; 2)
A casa é imaginada como um ser concentrado. Ela nos leva a nossa
consciéncia de centralidade (Idem, p.36).

Na sua verticalidade hd uma polaridade entre o s6tdo e o pordo. Nesta proposta é
trabalhado o s6tdo como uma alegoria do cérebro da casa, do ponto imaginativo que
edifica os sonhos do sonhador. Esta zona racional dissipa 0 medo da noite pela luz que
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entra pelas suas janelas durante o dia. Ja o pordo abriga aquilo que se esconde; as coisas
que pertencem aos segredos e 0 obscuro da casa; trabalha imagens de irracionalidade
das profundezas, “é entdo a loucura enterrada, dramas murados. As narrativas de porées
criminosos deixam na memaria tracos indeléveis, tragos que ndo gostamos de acentuar”.
(Ibid., p.38). Anthony Vidler faz uma leitura pontual da vocagdo do sombrio articulada
através da apropriacdo do sétdo de Bachelard. Ele o contextualiza carregando sua
potencialidade de mistério, medo e a riqueza imaginativa que completa a percepcdo
daquilo que é escondido pela falta de luz e nitidez:

De mesma maneira, Se espera que 0 espaco esconda, nos seus recantos
mais escuros e margens esquecidas, todos os objetos de medo e fobia
que retornam com tanta insisténcia a assombrar as imaginaces dos
que tentaram demarcar espagos pra proteger sua saude e felicidade [...]
os lugares "patoldgicos” de hoje ameacam a claridade marcada pelos
limites da nossa ordem social (VIDLER, 1994, p.167-8, traducdo
nossa).

Essa antropomorfizacdo da casa ajuda a percebé-la dentro da perspectiva da
intimidade, de maneira que o intimo é predicado subjetivo do sujeito, as representacdes
metaféricas da imagem da casa como possuidora de particularidades humanas favorece
essa nocao de expressido da intimidade. E possivel encontrar em passagens literarias a
criacdo de representacOes do espago que se utiliza, para criacdo de determinados efeitos
estéticos, construcdes verbais que se estabelecem através das seguintes composigoes:

a tristeza de uma torre, a carranca de um beco, o orgulho e
serenidade de um monte branco, o chamado hipnotico de uma estrada
se perdendo num ponto de fuga, essas proposicdes exercem influéncia
e expressam um a natureza, suas esséncias transbordam sobre a cena e
se misturam com a acgéo (VIDLER, 1993, p.48, tradugédo nossa).

J& sobre a sua centralidade, a antropomorfizacdo se d& por metéforas e
conotagdes mais psicologicas do que fisicas. Lucena (2007) sublinha que, nesta
composicao ndo-vertical da casa ela:

[seré levada] para o sentido da cabana. A casa é imaginada com toda a
simplicidade, a permitividade, o aconchego de uma cabana. Ali se da
0 encontro com a soliddo, as lembrancas viram lendas. A cabana
representa a intimidade do refagio. (...) O autor continua tratando a
casa como um “centro de protecdo” que se torna o “centro de um
devaneio” (1993, p. 56). E a casa pode assumir dois papéis de
protecdo: um em que ela ndo luta e outro em que ela luta com o
universo. (LUCENA, 2007, p.03-04)

Essa oposicdo metaforica da divisdo da casa é criada em funcdo de uma imitacdo
das propriedades humanas que legitimam tanto os tipos de representacdo como algum
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desenrolar narrativo ao redor da imagem da casa. A pormenorizagdo dos espagos
internos da casa aponta para reducfes conceituais trabalhadas em imagem.

Para Bachelard hd uma intimidade bem definida em perceber certos objetos
como parte de um determinado espaco. H& muitos enunciados em jogo: 0s objetos
ampliam o universo de um dado espacgo e pontuam as questfes simbolicas dele. O afeto
pelos objetos e pelos espagos estabiliza, segundo Bachelard, o conjunto de referéncias
com as quais dialogam. Bachelard nota que

Os objetos assim acariciados nascem realmente de uma luz intima;
chegam a um nivel de realidade mais elevado que o0s objetos
indiferentes, que os objetos definidos pela realidade geométrica.
Propagam uma nova realidade do ser. Assumem ndo somente 0 seu
lugar numa ordem, mas uma comunh&o de ordem. Entre um objeto e
outro, no aposento, os cuidados domeésticos tecem vinculos que unem
um passado muito antigo ao dia novo (lbid., p.80).

A0 mesmo tempo em que 0S objetos pertencem ao espago e ao seu dono, eles
também pertencem a légica do préprio espaco; uma outra dimensdo que lhe dita as
regras e enuncia que simbolos e questfes sdo referenciados.

Na Poética de Bachelard, o conceito de habitar € retomado como a acdo pela
qual é possivel vivenciar a simbologia de cada espago. Bachelard estressa esse ponto
exaustivamente em diversas passagens de cada capitulo. A experiéncia de habitar um
mundo imaginado e com afetos que traduzem espacos em imagens é central no seu
discurso na medida em que cada tipo de espago evoca e referencia simbologias
diferentes. A imaginacdo sO vive a simbologia que habita por causa de uma
solidariedade e cumplicidade com o préprio imaginario de habitar. Cada habitar vai
clamar por certas simbologias em cada espaco.

Antes de chegar ao ninho, Bachelard retoma uma passagem de Victor Hugo que
diz:

"a catedral fora sucessivamente o ovo, 0 ninho, a casa, a patria, o
universo. Quase se podia dizer que ele havia tomado a forma dela,
como o caracol toma a forma da concha. Era sua morada, sua toca, seu
invélucro... estava, por assim dizer, colado a ela como a tartaruga ao
casco. A rugosa catedral era a sua carapaca” (VICTOR HUGO apud
BACHELARD, 2012, p.103).

E notavel, assim como na leitura de Bachelard, a quantidade de imagens
utilizadas por Victor Hugo para simbolicamente mostrar a reclusdo e espirito
atormentado do personagem Quasimodo. A sucessdo de imagens reflete diversas
questdes de maneira simbdlica: 1) o fluxo da vida, através do ovo que da na casa; 2) a
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propria casa como benevolente fragmento de territério divino, que da abrigo, mas
também o esconde; 3) uma no¢do de patria; pertencimento; e aquilo pelo qual se luta; 4)
uma imagem de universo enclausurado em uma Unica construcdo; todo um arsenal de
reflexos e vivéncias presas em uma Unica estrutura arquitetdnica simbolicamente capaz
de abrigar a geografia de um mundo, galaxias e constelagdes inteiras na sua
simplicidade. Essa multiplicidade de imagens traz consigo diferentes sensibilidades e
experiéncias de refagio e habitar. Nesta passagem e em simbologias semelhantes a
expressé@o da reclusdo referenciam vivéncias quase primitivas. Para Bachelard, entender
as imagens de refugio é também habituar-se a sua potencialidade incorporada ao
imaginério.

No caso da intimidade do abrigo ha um retrair-se; um entrar para a concha ou
casulo. Para Bachelard, essa acdo se engendra na materialidade de uma superficie que
envolve alguém e provoca uma experiéncia simbolica que pode ser percebida
indiretamente:

Com os ninhos, com as conchas, multiplicamos, sob a pena de fatigar
a paciéncia do leitor, as imagens que acreditamos ilustrar sob formas
elementares, talvez imaginadas longe demais, a funcdo de habitar.
Sentimos bem que h& um problema misto de imaginacdo e
observacdo. O estudo positivo dos espagos biologicos ndo e,
naturalmente, o nosso problema. Queremos simplesmente mostrar que
guando a vida se abriga, se protege, se cobre, se oculta, a imaginagéo
simpatiza com o ser que habita o espago protegido. A imaginacéo vive
a protecdo, em todas as nuancas de seguranca, desde a vida nas
conchas mais materiais até as mais sutis dissimulagdes no simples
mimetismo das superficies (BACHELARD, 2012, p.141).

As imagens do ninho, para o autor, se alinham com as riquezas do vocabulério
gue contém os verbos que exprimem o dinamismo de retirar-se, encolher-se, esconder-
se, entocar-se. Ha, para Bachelard, um movimento animal em habitar o ninho e dele
relutar-se em partir. Dentre 0os muitos tipos de ninho, é apresentado uma caracterizagdo
andloga a vivéncia dos passaros. Por mais Obvia que seja essa imagem, segundo o
filosofo francés, ela é capaz de referenciar simbologias e outras composigdes visuais
que “possibilitam-nos reviver a ingénua admiragdo com que outrora descobriamos um
ninho" (BACHELARD, 2012, p.106). Trata-se de um espago simbdlico que ecoa um
abrigo primario; que partilha dos esforcos dos enamorados em estabelecer-se em um
ciclo de vida; que se organiza por uma loucura amorosa silvestre; que nos da uma
morada que ndo é indestrutivel, e da qual temos de deixar em algum momento. Sobre

este tipo de ninho sdo descritas as imagens de tocas; do aconchego da terra. A sua
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perfeicdo traz "a marca de um instinto bastante seguro. Ficamos encantados com esse
instinto e o ninho passa facilmente por uma maravilha da vida animal” (Ibidem, p.105).

Seguindo a sua elaboracdo na Poética do espaco, Bachelard propde que "o
ninho, como toda imagem de repouso, de tranquilidade, associa-se imediatamente a
imagem da casa simples. Da imagem do ninho a imagem da casa e vice-versa, as
passagens so se podem fazer sob o signo da simplicidade" (Ibid., p.110). Compondo um
pano de fundo mais largo sobre a simbologia do ninho, o filésofo francés avanca em seu
texto buscando por uma pluralidade de ninhos vividos e diferentes imagens que trazem
em si as simbologias que se referem ao ninho. Sobre uma passagem de Henry David
Thoreau, Bachelard comenta que o transcendentalista americano oferece a ideia de uma
casa em expansdo. Como uma metafora que vai além das suas potencialidades
alegoricas. O ninho se organiza como sendo a propria arvore, com um hall de entrada,
com quartos, como uma morada. "A arvore é um ninho desde que um grande sonhador
nela se esconda” (Ibidem, p.109).

A plasticidade de certas pinturas de ninho, para Bachelard, evocam imagens-
conto; imagens que encapsulam historias e sugerem enredos e desfechos. O ninho como
um espaco simbélico também é tema. E diversas®® potencialidades. Suas narrativas
aparecem em sonho de imagens simples. Embora, seja dito isso apenas do ninho, 0s
espacos da casa e do canto também parecem comungar dessas posicoes.

Percebemos, assim, que para Bachelard o ninho se configura como um espago
simbdlico extremamente plural nas suas potencialidades. Como reclusdo acaba por
referenciar imagens de uma intimidade acolhedora. O ninho € uma morada simples; € a
imagem de uma habitar simples e aconchegante. Tem seus préprios enredos e sua
prépria expansdo de imagem (Cf. a &rvore-ninho de Thoreau). O ninho ajuda a
constituir um conjunto de simbologias que abrigam o homem no mundo.

Os cantos € o nome do sexto capitulo da Poética do espaco. Logo nas suas
primeiras linhas, Bachelard comenta que, diferente dos ninhos e das casas, falar dos
cantos € "falar de impressdes de intimidade que, mesmo sendo fugidas ou imaginarias,
tém uma raiz mais humana" (lbidem, p.145), mesmo como um devaneio vdo. Ha a
introducdo de simbologias diferentes, mais livres e em menor "tributacdo” a sua forma
ou sua porcdo denotativa. O enunciado conotado dos cantos, enquanto sua organizagédo

simbdlica, lida com os afetos de recolher-se. Retomamos aqui a nogdo de reclusdo que

%0 Flexo gramatical proposital como utilizada em algumas ocorréncias por Bachelard (Cf. Bachelard,
2012).
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perpassa as outras duas tipologias apresentadas antes. Contudo, trata-se de um outro
tipo de reclusdo, mais gedmetra e delineada por seus proprios angulos.

Como proposta inicial, é introduzida a ideia de que "todo canto de uma casa,
todo angulo de um quarto, todo espago reduzido onde gostamos de encolher-nos, de
recolher-nos em nds mesmos, é, para a imaginacdo, uma soliddo, ou seja, 0 germe de
um quarto, o germe de uma casa" (BACHELARD, 2012). Nessa perspectiva, 0 canto é a
reclusdo por exceléncia. Ele propde um aconchego diferente do ninho, por exemplo. O
canto tem suas esquinas delimitadas; pode ser um canto verbalmente descrito; como um
canto sentido, metaférico; como um ponto na profundidade de campo de uma imagem
ou em uma das quatro pontas de uma bidimensionalidade. Em qualquer uma dessas
possibilidades ele recolhe quem o ocupa e ampara uma possivel soliddo que, segundo
Bachelard, s6 os cantos conhecem.

As pormenorizagdes do canto como um espago simbolico lidam como uma ideia
de que o canto nega o universo (Ibidem). Ele é seu proprio universo, sua propria
dimensdo de afeto e expressdo. Contudo, trata-se de uma imagem que se pauta pela
soliddo. Sua qualidade como agudez permite poucos habitantes. O verdadeiro canto é de
um em uma esquina. Dentro dessa possibilidade, Bachelard segue comentando que "Se
nos lembramos das horas do canto, lembramo-nos de um siléncio, de um siléncio dos
pensamentos” (ibid.).

Assim como as outras rubricas de espaco, 0 canto inspira uma grande quantidade
de imagens. Ha um elemento bruto em recolher-se no canto e assumir a soliddo que dele
emana. Esse reflgio de grande imobilidade (talvez sua caracteristica mais una, segundo
0 autor) se porta como a imagem de uma meia-caixa. No grande repertdrio de operagdes
simbdlicas que habitam o canto, sobressai uma énfase no estar em paz. A imobilidade
imaginéria se constrdi ao redor do corpo que habita. O canto faz o ser; "Sou o0 espaco
onde estou” (ARNAUD apud BACHELARD, 2012, p.146).

Trazendo mais possibilidades da literatura para chegar na defini¢cdo daquilo que
compde o canto, Bachelard cita Un cyclone a la Jamaique (1931), de Hughes: "Emily
brincava de fazer uma casa para si mesma em um recanto na proa do navio" (Op. Cit.,
2012). Esta passagem evoca diferentes imagens de espacos. O brincar ajuda a reforgar
uma imposicdo simbdlica dada a espagos que ndo possuem, inerente a eles, as

caracteristicas que o ladico traz. Assim como a sequéncia de imagens definem o
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Quasimodo de Baudelaire®!, a menina de Hughes também se estabelece, percebe-se-em-
si através do navio que é canto; do canto que € casa.

Adiante, Bachelard propde que "todos os habitantes dos cantos virdo dar vida a
imagem, multiplicar todas as nuancas de ser do habitante dos cantos, de angulos, de
buracos, nada é vazio, a dialética do cheio e do vazio corresponde apenas a duas
realidades geométricas" (Loc. Cit., 2012). Essa passagem introduz com alto grau de
definigcdo a ideia de canto da qual todos os cantos partilham: as nuancas do canto se
diferem por angulo, pela maneira como aninham o vazio e pelo aconchego que
oferecem a quem o habita. O canto enquanto espaco simbolico se amplia para além da
esquina; ele € a propria reclusdo. O canto é um mundo particular e suas imagens tém
uma légica prépria e um afeto préprio.

A intimidade do canto esta no seu habitar e no exercicio da soliddo que ele
ampara. Para Bachelard, antes de outra coisa, 0 canto ¢ um ninho de poeira. E também
onde se esquecem as coisas. As imagens de solidao e abandono, em si, sdo empoeiradas
e deixadas de lado. O autor segue comentando sobre o canto: "Para reconstruir a alma
dos cantos, mais vale o velho chinelo e a cabeca de boneca que atraem a meditacdo do
sonhador” (Ibidem, p.151). Os pequenos objetos pontuam o canto. Nem sempre séo
objetos novos. E, por mais novos que sejam, se impregnam da simbologia envelhecida
do proprio canto. Simbolicamente ele também é um armario de lembrancas.

Numa caracterizagcdo "negativa”, Bachelard lembra que h& na simbologia do
canto também a possibilidade de um devaneio decadente. Um devaneio que, na
imobilidade do canto, se caracteriza como enfadonho, como parte de um mundo gasto
(Ibidem, p.152). O autor ainda relembra as diferentes adjetivacdes que ajudam a compor
a constelacdo de simbolos que se engendram no canto.

Os espacos simbolicos de Bachelard ocorrem em diferentes tipos de imagem.
Tomar-se-ia uma vida toda para catalogar todas as imagens de casa e todas as
simbologias que levam uma dada materialidade até um sentimento de casa; uma
experiéncia estética de lar, de habitar um lar e estar preso a ele. Mesmo nesse esfor¢o de
uma vida inteira se seria injusto, pois ndo se contemplaria os "por vir" da prépria casa,
casas que ainda ndo existem e as que se desfizeram ha muito tempo e sé esperam por
uma chance para reaparecer. Nada de muito diferente disso pode ser dito dos ninhos e

dos cantos. A poética do espaco as Vé e introduz como imagens ricas; Como espacos que

51 Como dito alhures.
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urgem por um habitar e pela experiéncia de ser intimo que se da através de pequenos
elementos que vdo compondo o préprio espaco. Gaston Bachelard é bastante claro em
seu discurso: recolher-se aos pequenos espacos € exercitar a intimidade. Ela ndo emana
apenas de certos tipos de espaco, esta atrelada ao habitar desses espacos.

Os encadeamentos discutidos até aqui apresentam uma no¢do de Casa como
fundante para o desenvolvimento alegérico de uma expressdo de intimidade. A
apreensdo deste conceito ndo se limita ao sentido formal de casa, mas busca englobar
pequenas habitagdes criadas dentro da propria casa como refugio da intimidade: Ninhos,
cantos, casas-dentro-da-casa. Reclusfes aos pequenos espacos como evidéncia do efeito
de intimidade inscrito no espaco. No entendimento da exposicdo de Bachelard,
observamos que a solidez da proposta de casa se desfaz na fragmentacao dos espagos. A
prépria experiéncia de intimidade articulada pelo espago aparenta se estabelecer pela
reclusdo e vivéncia em fragmentos de algo maior. Se na literatura essa fragmentacao
aparece imaginada pela descricdo verbal, na imagem filmica ela se da através da
decupagem dos planos e das proprias delimitagdes que a superficie sensivel impde ao
que é enquadrado.

Embora ndo se tenha um sentido dicionarizado para cada tipo de plano e
sequéncia, pode-se perceber como eles organizam essas possiveis nocoes
bachelardianas:  vestigios da troca personagem-habita-espago-espago-habita-
personagem propostos através de questdes de direcdo de arte, atuacdo e fotografia;
restricdo do habitar a cantos formados pela imagem filmica (de maneira isolada ou
articulada na montagem); a formulacdo de uma sensacdo de pertencimento através do
conjunto de elementos estéticos em jogo na prépria criacdo de um filme; a simplicidade
e aconchego da Cabana como criagdo cenografica, mesmo numa roupagem urbana; a
soliddo como amplificadora dos sinais perceptiveis de uma intimidade com um
determinado espaco; a relagéo narrativa mostrada de um personagem com um espaco; 0
efeito de recolhimento/reclusdo através da profundidade de campo utilizada; a
construcgdo a partir da atuacdo de diferentes afetos proponentes de uma experiéncia de
intimidade com um espaco.

Estabelecidas as questdes tedricas das categorias de analise (casa, ninho e canto),
partimos no préximo capitulo para averiguacdo das ocorréncias nos curtas dos espacos

simb6licos estudados.
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5 PELA INTIMIDADE DE UMA GRANDE DOR: UM MOVIMENTO DE
ANALISE

Neste capitulo, primeiro sdo apresentados os parametros metodoldgicos de
analise. Depois disso € feita uma apresentacdo preliminar contemplando o conto e 0s
curtas. Por fim realiza-se a analise que busca apresentar as ocorréncias dos espagos
simbdlicos de reclusdo e intimidade nos filmes, e sua interpretacdo. As analises se
dividem em trés subcapitulos para cada categoria de possibilidade simbdlica do espago
de intimidade, além de um subcapitulo para as observacdes preliminares sobre os
filmes.

As primeiras amostragens sdo consideradas através da categoria Casa. O
subcapitulo seguinte ao da casa apresenta as analises dos espacos de Ninho e por fim ha
0 subcapitulo contendo as analises dos espacos de intimidade dos Cantos. A ordem de
analise dos filmes respeita a ordem em que foram incorporados a pesquisa como

referido no capitulo 2, na apresentacéo dos objetos empiricos.

5.1 Parametros e metodologia

A partir da leitura da Poética do espaco (2012) de Bachelard, chegou-se a trés
tipos de imagem simbolica do espaco que abrigam os maiores graus de expressdo da
intimidade. S&o elas as imagens cuja inferéncia aponta para simbologia de: casa; ninho;
e canto. O trabalho de andlise, retomando parte do objetivo geral de pesquisa, visa a
averiguar as ocorréncias deste tipo de imagem e, através da interpretagdo, aproxima-los
da teoria.

As analises das trés categorias propostas se organizam da seguinte maneira:

a) O titulo que introduz a categoria;

b) Sua ocorréncia em cada um dos filmes;

c) uma contextualizagdo da sequéncia filmica; descricdo da acdo; e questdes

formais como nimero de planos e duragéo;

d) Quadro com sills®® ilustrativas de momentos chave dos planos e ou

sequéncias; e

e) Interpretagéo.

52 Reproducdes gréficas de fotogramas.
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A metodologia de trabalho pela qual se opta é a analise filmica. Sua variante
escolhida segue os parametros elaborados e discutidos por Laurent Jullier e Michel
Marie em Lendo as imagens do cinema (2009). Os autores postulam que: “a analise se
debruca sobre detalhes da narrativa, e depois de descricdo plano a plano do espaco
cénico e da agdo, encontra o que finge buscar (mas que ja estd dado de antemédo)”
(JULLIER & MARIE, 2009, p.09). O pequeno trecho citado de Jullier e Marie sublinha
questdes préprias do movimento de analise: considera-se o todo preliminar; a narrativa;
a producédo e os pré-espacos que ela propde; e entdo parte-se para a materialidade do
plano; da atuacdo; da sequéncia; e das propostas de decupagem e montagem.

Na introducdo de Lendo as imagens do cinema (2009), Jullier & Marie falam
que, como ferramenta de andlise, “muitos filmes exigem menos ser lidos como
mensagens cifradas do que ser sentidos, experimentados carnalmente, ou quase”
(JULLIER & MARIE, 2009, p.14-15). Trata-se de uma fala que ecoa a metodologia de
leitura de imagem proposta por Gaston Bachelard na Poética do espaco (2012). A
fenomenologia de leitura da imagem, como proposta por Bachelard (2012), ecoa
essencialmente essa passagem estabelecida por Jullier & Marie (2009). Na Poética de
Bachelard a fenomenologia que privilegia o sentir ao entender aparece logo nas
primeiras paginas:

Perceberemos ento que essa transubjetividade® da imagem n&o podia
ser compreendida, em sua esséncia, apenas pelos habitos das
referéncias objetivas. SO a fenomenologia — isto €, a consideragdo do
inicio da imagem numa consciéncia individual — pode ajudar-nos a
reconstituir a subjetividade das imagens e a medir a amplitude, a
forca, o sentido da transubjetividade da imagem (Idem, p.03).

A transubjetividade, e a propria subjetividade, utilizam o sentir como
instrumento cognitivo para compreender a imagem dentro da proposta fenomenoldgica.
Embora o movimento de andlise faca uso de um sentir para auxiliar a percep¢do das
ocorréncias de espacos simbolicos de intimidade, busca-se um amparo para ele através
da discusséo técnica das questdes do espago filmico.

Jullier & Marie (2009) organizam seus instrumentos de analise em trés
instancias separadas, mas componentes de um todo. Do menos para 0 maior, sao:

a) no nivel do plano;

%% Deduz-se que Bachelard esté se referindo a capacidade de representacéo do mundo externo pelo
aparelho psiquico. (CF. J. Puget)
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b) no nivel da sequéncia; e

c) no nivel do filme.

No nivel do plano elencam elementos como: o ponto de vista; distancia focal e
profundidade de campo; movimentos de cAmera; e luzes e cores. No nivel da sequéncia,
estabelecem como instrumento: os pontos de montagem; a cenografia; efeitos gerais de
narrativa; efeito de vinheta; metaforas. No nivel do filme instrumentalizam: recursos
narrativos; géneros; estilos; e jogos com o espectador. Quase todos os elementos
estabelecidos pelos autores foram discutidos ou no capitulo sobre a construcdo técnica
do espaco (Capitulo 03) ou no capitulo sobre a construcdo simbdlica do espaco
(Capitulo 04). Eles sdo acionados, e amparam as analises, conforme sdo demandados
pelas proprias imagens estudadas.

5.2 Analise

As andlises se dividem em quatro subcapitulos: um predmbulo com
consideracGes gerais e preliminares; e um subcapitulo para cada categoria de
possibilidade simbdlica do espaco de intimidade.

5.2.1 As preliminares

Foi possivel observar algumas semelhancas entre as obras, e de um modo geral,
um respeito pelo “espirito” original conto. Trama, personagens, didlogos, encontram-se
quase integralmente contemplados no formato filmico. Mesmo assim, foram detectadas
alteracdes. Essas alteracdes sdo compreendidas como inerentes ao trabalho adaptativo
de transicdo de um meio de expressdo para o0 outro. Este tipo de prética acarreta em
tomadas de deciséo e intervengdes criativas que servem, grosso modo:

a) a alguma demanda de produgéo;

b) a alguma organizacédo visual do conjunto estético que se propde;

c) a uma solugéo para acomodar o fluxo narrativo; e/ou

d) a uma interpretacdo pessoal da equipe em relagdo aos efeitos articulados pela
fonte literaria.

Certas particularidades do literario, por exemplo, teimam em ndo se conformar
no formato filmico. A abstencdo de um levantamento das mudangas, apenas

apresentando-as ou refletindo sobre elas, se d& por uma priorizacdo de questes que séo
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mais pertinentes a pesquisa em comunicac¢do; um enfoque na discussdo do espaco e
intimidade; e uma néo hierarquizagdo de um meio de expressdo sobre o outro.

Dito isso, e considerando os espagos filmicos construidos, propde-se duas
consideracOes preliminares de analise atreladas ao conto:

a) A vocacdo filmica do conto; um novo espago para o dialogo; e

b) A interlocutora enunciada; sobre a mostracio da contraparte de Lui®*;

O conto Pela passagem de uma grande dor (2005) é majoritariamente um
didlogo. Em uma andlise conteudistica, destaca-se que das 243 linhas do conto, 186 séo
de didlogo. Ou seja, 76,5% do esforgco literario se da por didlogo. O cinema
contemporaneo ndo toma por estranhamento as questdes centralizadas em didlogo. Os
quatro filmes considerados oferecem espacos de mostragdo do dialogo bastante distintos
entre si, mas pautados por questdes estéticas semelhantes (como vai ser apontado nos
subcapitulos de andlise a seguir).

Ainda, nota-se que sdo poucas as acOes e descricbes que acompanham a
conversa. Notadamente, ele se da como num intervalo de duas descri¢Bes: 0 antes e 0
depois do telefonema. Simbolicamente, através dessa forma, a ligacdo da personagem
ndo nomeada para Lui interrompe seu momento de solid&o, de uma intimidade habitada
no seu lugar, com seus discos e cigarros. Esta possibilidade aparece bem demarcada nas
quatro versdes filmicas do conto. H& a marcacdo de uma interrupcdo. Ela ndo €
descritiva, como na literatura, mas ambientada; Enunciada através da relagdo do
personagem com o0s espagos que escolhe habitar.

Uma consideragdo que surgiu durante as primeiras apreciagcbes do material
empirico foi a ocorréncia no texto de vestigios e indicagdes de espaco. Apenas O
personagem Lui tem seu ambiente enunciado. A voz do texto se pauta por uma visao de
dentro do espaco do homem. Nem o nome é sabido de sua interlocutora. Sobre isso,
duas possibilidades diferentes foram encontradas nos filmes. Dois deles, de Polidoro
(2005) e Machado (2010) ndo mostram a mulher. J& Corveto (1987) e Mainhard (2007)
optam na sua decupagem por mostrar 0s espacos dela, e o fazem de maneira muito
distinta. A enunciacdo imageética da mulher nos filmes que compde o curpus fica restrita
a duas ocorréncias, e os tratamentos dados em cada uma delas é muito diferente. De um

lada hd a mulher restrita, ansiosa, abrigada por uma cabine telefénica. Na outra

** No filme de Mainhard (2007), o personagem passa a se chamar Caio.
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ocorréncia ha uma mulher persuasiva; dona de multiplos espagos; mostrada de maneira
ndo menosprezada pelo humor de Lui.

Corveto (1987) constroi a imagem da mulher simbolicamente presa em uma
cabine telefonica. Embora nada a prenda fisicamente dentro, em diversos momentos é
possivel perceber sua ansiedade por sair, porém isso nao ocorre, como pode ser

percebido no conjunto de imagens abaixo:

Figura 9 — Planos da mulher ao telefone.

Fonte: reproducéo de frames do filme Morangos Mofados (Corveto, 1987).
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Mainhard (2007), na sua proposta filmica do trabalho de Caio Fernando Abreu,
mostra um outro tipo de mulher: livre; capaz de um espectro de sentimentos (ela
demonstra tristeza ou felicidade em varios momentos), algo diferente da personagem de
Corveto que segue um tom Gnico com leves nuances. A personagem em Pela passagem
de uma grande dor (2007) também pode ser percebida se movimentando muito;
trocando de espacos conforme lhe convém ou seu humor lhe pede. Estas questbes

podem ser percebidas no grupo de imagens abaixo:

Figura 10 — A mulher proposta por Mainhard (2007).

Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).
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No filme de Mainhard (2007) também foi possivel encontrar uma “dupla”
mostracdo dos espacos dos personagens. No canto esquerdo é possivel ver a
personagem feminina. No canto direito aparece o personagem Caio. Considerando
questBes de adaptagdo filmica, esta estratégia consegue apresentar uma versdo criativa
do fluxo de dialogo que uma possibilidade de leitura pode dar, uma mais agil e
encadeada. Em contraponto, no filme de Polidoro (2005), os dialogos se arrastam e tem
sua tonica dominada pelo humor do personagem Lui. Embora a dupla mostracdo néo
seja um plano longo, ela apresenta os dois personagens de maneira mais vinculada um

ao outro. Mais do que em qualquer um dos filmes.

Figura 11 — Dupla mostragdo do espago dos personagens.

Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

Ao mostrar a mulher e o homem juntos em um mesmo fotograma, Mainhard
(2007) aponta para uma nivelamento da interacdo, em oposicdo a possibilidade
subjugada encontrada em Corveto (1987); e indiferente, percebida nos filmes de
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Polidoro (2005) e Machado (2010). Em termos bachlardiamos, comungar o espaco,
como Mainhard (2007) propde, € um exercicio de rentncia a solidao e de grande "teor"
de intimidade. Embora o espaco que dividem € construido por uma trucagem do
processo de montagem filmica, simbolicamente sdo enunciados juntos na imagem.
Desta maneira, pode-se concluir que a relagdo mostrada em Pela passagem de uma
grande dor (2007) se pauta por uma leitura mais positiva (em termos de valores e
afetos) que as demais analisadas, ecoando assim 0s sentimentos positivos percebidos
por Bachelard no habitar um espago e suas simbologias.

A andlise preliminar ajuda a contextualizar o conto e sua leitura filmica. Nos
subcapitulos seguintes consideram-se as categorias da casa, ninho e canto: suas

construgdes filmicas, ocorréncias e nuances entre cada proposta.

5.2.2 A casa

a) O filme dirigido por Bruno Polidoro, Pela passagem de uma grande dor
(2005), contribui com dois trechos que ajudam a compreender criacdo simbdlica do
espaco de intimidade da casa. Seu filme se passa todo em um ambiente que pode ser
compreendido como um apartamento. Nele os espacos séo interligados por véos e
auséncia de portas. Embora o personagem Lui estabeleca relagdes pontuais com cada
ambiente da casa, ela possui uma fluidez e unidade construida pela maneira como a
camera transita pelos espacos e 0s mostra sem obstaculos (como portas e objetos).

O primeiro trecho corresponde a sequéncia de abertura do filme. Vai de 00:09
até 01:41. Possui vinte planos, sendo dez deles cartbes que apresentam a equipe técnica.
As imagens sdo planos-detalhe de objetos cénicos. Eles constroem uma viséo bastante
préxima, em detalhe, de inimeros elementos componentes de um espaco descontinuado
pelos cartbes. HA um efeito de borrdo na imagem que ocorre nos planos nao cartdes de

introducdo da equipe, conforme pode ser conferido abaixo:
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Figura 12 — Sequéncia de abertura do filme de Polidoro (2005).
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Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Polidoro, 2005).

A primeira questdo para a qual se chama atengdo na primeira sequéncia € a curta
duragcdo de primeiros planos intercalados por cartdes que apresentam a equipe. Em
segundo lugar é notada a intervencgdo técnica que reorganiza a impressao de fluidez das
imagens. Embora seu fluxo permaneca inalterado, sua percepc¢ao sofre uma modulacéo
através da proposta aplicada. Este desenrolar lento e borrado configura uma agéo
técnica de montagem, ou um efeito de cdmera. De ambas as maneiras, obtém-se uma
interferéncia na imagem que a diferencia de um registro "natural”. Reisz e Millar (1968)
comentam que uma sequéncia é composta de planos que sdo "heterogéneos em tempo e
espaco” (REISZ e MILLAR, 1968, p.65, traducdo nossa). A interferéncia provocada na
imagem se configura como uma intervencdo capaz de reorganizar a leitura do tempo e
do espago.

Através disso aparecem o0s primeiros indicios de uma formagdo simbdlica do
espaco da casa e uma possivel intimidade a ser lida nela: H& um ponto de vista que
introduz estes pequenos espacos e cuja roupagem estética se assemelha a de uma
percepcdo altera. Seja por um sonho ou por questdes “psico-bioquimicas” que afetam
esse olhar. N&o se trata de uma viséo clara, mas de um convite para que se perceba uma
sensibilidade que constrdi estes recortes através de um determinado estado e afeto.
Como propde Gaston Bachelard, percebe-se aqui uma énfase no sentir o espago e
objetos, muito antes — ¢ talvez mais — do que decifra-los. Esta questdo aparece logo no
principio da Poética de Bachelard quando o autor comenta que: “E necessario estar
presente, presente a imagem no minuto da imagem” (BACHELARD, 2012, p.01). A
intervengdo na mostracdo do espaco (re)presentifica a imagem. As préprias imagens da

sequéncia dizem: trata-se de uma casa borrada e fragmentada.
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A composicao cenografica aponta para uma configuracdo estética expressiva. Ha
um destaque para cada elemento componente da casa: Telefone, cigarros, livros, objetos
decorativos, méquina de escrever, toca-discos. A interpretacdo que leva a uma
conclusdo de “destaque” estabelecido por essas imagens se da pela sua prépria
predominancia em cada plano. Objetos que, fora de um recorte filmico, figuram como
mundanas ganham uma ocupacdo quase na totalidade do quadro®®. Os espacos
mostrados em cada plano sdo visGes intimas de objetos préprios de alguém, e que
traduzem o préprio habitar (BACHELARD, 2012).

N&o h& uma atuacdo carnal humana, mas surge uma movimentacdo de danga
realizada pela cdmera, que passeia num exercicio de liberdade construindo cada
pequeno ambiente. Ndo hd um espaco claro, embora o ponto de vista que nos é
apresentado como um espectador cria uma proximidade muito grande com cada
elemento mostrado, mesmo na sua distor¢do. Trata-se de um espago disjunto, mesmo
sua continuidade artificial atrelada ao processo de montagem é desestabilizada pela
insercdo dos cartdes que apresentam atores e equipe.

O espaco sonoro ajuda a compreender a dindmica espacial da casa. Ele se organiza
através de um efeito cuja articulacdo pode passar despercebida. Isso acontece por causa
de sua relacdo técnico-tedrica bastante especifica: a sequéncia possui uma camada de
som com uma fala em voz-over sem alguma identificacdo de sua fonte. N&o nos
deteremos ao conteudo verbal desta fala, mas sua forma. A qualidade sonora empregada
é bastante caracteristica, se encaixa na possibilidade de um alto-falante de baixa
qualidade ou estragado de televisor comum. Contudo, simbolicamente, hd uma
informacdo de grande importéncia para o espacgo construido, bem como a intimidade
organizada nele como seu contetdo. Na camada sonora ha uma perceptivel presenca de
frequéncias sonoras medianas e altas e uma crescente auséncia na direcdo das
frequéncias baixas — através das quais percebemos os sons graves. Como apresentado
anteriormente™ (Cf. Holman 2002 e Chion 1994), a propagacio das frequéncias graves,
pelo grande tamanho de sua onda, depende de grandes espacos, ja as frequéncias mais
altas se organizam de maneira perceptivel nos espagos menores. Através dessa
percepcdo pode-se inferir que estamos dentro de um espagco pequeno. Essa percepcao
sensorial de proximidade ajuda a introduzir, mesmo que ndo na sua completude, o efeito

de intimidade dos pequenos espacos definidos por Bachelard. Em conjunto com as

%% Aqui entendido como a totalidade da representacio trazida pela superficie sensivel da camera.
%8 Capitulo 03 da dissertacao.
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demais questdes formativas do espago filmico percebe-se que se trata esteticamente de
um pequeno espaco pontuado pelo habitar e habitos de alguém.

O segundo trecho que trabalha a nogdo simbdlica de casa no filme de Polidoro
vai de 01:41 até 03:15. Tem aproximadamente trés minutos e meio de duracdo e possui
04 planos. O primeiro plano tem aproximados quarenta segundos de duragdo. Em plano-
médio ele mostra o televisor e faz uma panoramica da esquerda para a direita até
enquadrar o personagem Lui sentado no sofa. O segundo plano tem sete segundos de
duracdo e € um plano aberto em travelling-out. Nele o personagem caminha lentamente
pelo corredor do apartamento que liga a sala ao quarto apds ouvir o telefone tocar. O
terceiro plano tem um telefone em primeiro plano, em destaque, e ao fundo a porta por
onde Lui entra, também tem sete segundos de duragdo. O quarto plano tem
aproximadamente um minuto e meio de duracdo e mostra em plano-aberto Lui

atendendo o telefonema enquanto se acomoda na cama.

Figura 13 — Sala e quarto de Lui (Polidoro, 2005).
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Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Polidoro, 2005).

Junto com a sequéncia anterior é possivel perceber a apresentacdo da totalidade
da casa de Lui. Todos seus espacos habitados ao longo do filme, neste ponto, ja sdo
conhecidos. Eles sdo mostrados de maneira diferente em outros planos, mas ndo ha nova
fisicalidade a ser assimilada.

Sua casa configura uma intimidade habitada de protecdo. Sua interacdo com 0s
ambientes aponta para uma dupla insercdo, ele habita a casa tanto como ela o habita,
assim como Bachelard propde (2012, p.19 et seq.).

Ainda, somando-se a outra passagem de Bachelard®’ sobre essa intimidade do
canto que inscreve a nocao de “sou o espago onde estou”: “De subito, um quarto com
sua lampada surgiu diante de mim, quase palpavel em mim. Nele eu ja era canto, mas
[as portinholas]®® me perceberam e tornaram a fechar-se” (BACHELARD, 2012,
p.147).

Nas ilustracdes de 08 a 10, correspondentes a caminhada do personagem pelo
corredor, pode-se perceber uma troca de perspectiva: O ponto de vista anterior se
organizava de maneira contemplativa, quase isento de qualquer possivel interferéncia no
que enuncia imageticamente. J& 0 subsequente se organiza através de uma construcao
em movimento, que acompanha o personagem quase como fugindo dele, em um recuo
de cmera. Aliado disso, o espaco amplo, de canto, da lugar a uma forma claustra.
Como num brete, sem outra possibilidade de direcdo, o personagem € conduzido mais
do que se conduz. H& uma impressdo labirintica trazida pelo enquadramento também,

proposta através da visualidade das paredes laterais esgueirando-se na imagem.

57 Citando 0 Ma vie sans moi de Armand Robin.
%8 No original, os postigos.
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Nesta sequéncia foram percebidas diferentes expressdes do vazio, algo figurando
em coro com a proposta de recluséo de Bachelard: Vive-se a reclusdo pelo vazio. N&o se
trata de um vazio “triste”, mas de um espaco em que a soliddo e a intimidade do
aconchego sdo inabalaveis, mesmo pelos poucos objetos que estdo la. H4 um “cheiro”
de velho nas imagens da casa de Lui que remete a um passado. Nas palavras de
Bachelard: “Os verdadeiros bem-estares tém um passado. Todo um passado vem viver,

pelo sonho, numa casa nova” (Ibid., p.25).

b) A partir do filme criado por Mainhard (2007) apresentamos trés trechos que
se configuram como ocorréncias significativas da construgdo simbédlica do espaco de
casa do personagem Caio. O primeiro trecho possui trinta segundos de durac¢do. Vai de
00:37 até 01:07. Ele é composto por enquadramentos médios, mas que conseguem
enquadrar quase todo o corpo do ator. Nele, o personagem esta deitado no chdo
enquanto escuta uma musica e fuma um cigarro. Seu momento € interrompido por um

telefonema. Ele aguarda um instante antes de atendé-lo:

Figura 14 — Casa de Caio (2007), primeiros planos do filme.
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Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

As primeiras cenas do filme mostram o personagem Caio deitado, sem camisa,
fumando. Embora seja um plano “na altura do olho”, a imagem pode ser lida como uma
simbdlica perversdo do ponto de vista: Como se estivéssemos olhando alguém
acomodado no fundo de uma caixa. Bachelard ndo toma as caixas como espaco
simbdlico da casa, mas culturalmente, frente ao conjunto de contextos e possibilidades
simbdlicas de casa em que o filme se inscreve, pode-se aproximar a Poética do espago
da imagem do curta para se fundamentar uma casa dessa maneira, que possui um
reflexo na realidade e na simbologia pervertida da imagem. As proprias cores da
imagem se equalizam com as da casa de papeldo.

Ha uma intimidade exposta na imagem. Um afeto e aconchego em fugir do calor
pela auséncia de uma peca de roupa e fruir a companhia de algum Outro através de uma
solidao que so é entendida através do cigarro.

A decupagem do filme opta pelo plano fixo e pelas informagdes minimas dos
primeiros espagos do personagem quase nas mesmas linhas em que Bachelard pondera
sobre os espacos pobres, mas ndo somente pobres economicamente: “os escritores da
‘casinha humilde’ evocam com frequéncia esse elemento da poética do espaco. Mas
essa evocacao é excessivamente sucinta. Como ha pouco a descrever na casinha pobre,
elas quase ndo se detém nela” (BACHELARD, 2012, p.24).

De um modo geral, a casa de Caio é formada por muitos espagos. N&o se trata de

uma casa grande, mas de uma casa com pequenos espacgos diferentes um do outro. As
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diferencas desses espacos apontam na direcdo de diferentes possibilidades de relagéo
entre eles e no seu habitar. A construcdo técnica dessa simbologia esta diretamente
atrelada a maneira como o filme é decupado; mostrado através da lente da camera; e
costurado pela montagem, que ndo se preocupa com a continuidade logica visual dos
espacos na alternancia de planos, mas em estabelecer nuancas estéticas capazes de
construir uma estética de todo através da propria fragmentacdo do filme, dos espacos e
do choque entre os espagos estabelecidos por cada plano.

O segundo trecho tem quatro segundos de durac&o. Vai de 03:11 até 03:15. E um
plano medio em camera-na-méo que acompanha a movimentagdo do ator na cena. Nele,

Caio continua falando ao telefone enquanto caminha perto de uma janela de sua casa.

Figura 15 — Segunda amostragem da casa de Caio (2007), planos médios.

Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

As imagens que ilustram a sequéncia apontam para um troca de luzes do
ambiente. Nas primeiras cenas ha maior luminosidade, ja nesta parte da amostragem, e
em demais partes do apartamento do personagem, hd o predominio dos contrastes e
escassas fontes de luz. Percebe-se uma casa nesse ponto, mas uma casa sem chéo e
sempre com objetos no horizonte da camera; entre ela e o personagem. O espaco € tao
do personagem Caio que até a camera possui dificuldade em se aproximar e buscar
novas enunciagdes do espaco em que ele habita. Ndo se pode perceber um elevado grau
de detalhe nos objetos e resto dos elementos cénicos, mas Caio passeia por eles como se

tivesse um dominio sobre eles que a imagem nao retrata; somos (espectador e camera)
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invasivos e estranhos aquele ambiente. Essa oposicdo de pertencimentos (o que € do
personagem e 0 que “é” da camera) pode ser lida nessas imagens e nos outros
componentes dessa amostragem cuja visualidade segue a mesma ldgica estética. Essa
questdo pode ser encontrada no texto da Poética do espaco quando seu autor comenta
que h& um valor no espaco habitado que é “um ndo-eu que protege 0 eu”
(BACHELARD, 2012, p.24). Segundo o autor o valor de Protecdo é um dos afetos
envolvidos no estabelecimento da casa simbdlica e das simbologias que orbitam a
prépria materialidade da casa.

O altimo trecho trazido para discutir o espaco simbdlico da casa de Caio possui
a duracdo de quarenta e oito segundos. Vai de 05:42 até 06:29 e é composto por quatro
planos. O primeiro e o segundo deles sdo semelhantes ao da amostragem anterior.
Possibilitam uma leitura de sua continuidade l6gica do espaco, apesar de segmentados
por planos do espaco da interlocutora. Tratam-se de dois planos médios, ainda em
camera-na-méo. Eles tem alguns objetos em primeiro plano, o personagem em uma
segunda camada interna ao plano e mais ao fundo, na perspectiva, aparece uma janela
com uma planta e uma forte fonte de luz. O terceiro plano € um plongée maximo.
Enuncia a imagem como se fosse vista do teto para baixo. E um plano mais fechado que
0s anteriores e mostra alguns objetos. O ultimo plano desse trecho é um plano fechado
de busto do personagem Caio contra uma parede. Neste trecho Caio continua
conversando ao telefone enquanto anda pela cozinha. Em um outro ambiente préximo
ele separa um papel com um po branco, presumidamente contendo cocaina. No ultimo

plano da sequéncia ele 1€ a bula do cha para sua amiga ao telefone.

Figura 16 — Casa de Caio (2007), sequéncia em trés planos.
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Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

Atraveés desta sequéncia sublinha-se primeiramente uma informacéo fotografica
do espago. Ha um crescimento gradativo de luminosidade ao longo dos trés planos.
Parte-se da escuriddo e quanto mais proximo da cocaina ficamos, mais clara e
“euforica” fica a informagdo luminosa. N&o se tem uma construcdo de algo frenético
(como ha num exemplo claro no filme Requiem para um sonho de Darren Aronofsky,
2000), mas pode ser detectada a construgéo de uma diferenciacdo, de um antes e depois
marcado pela luz. Estas questfes ligadas a uma informagdo luminosa ndo constituem
um sentido dicionarizado/estabilizado por uma gramatica visual. Sua capacidade de
significacdo muda conforme os codigos que o acompanham o contextualizam. Nesse
sentido o proprio filme vai nos informando através da luz os afetos de euforia, solidao e
auséncia. Sua propria enunciacdo através do habitar a casa se alinha com o efeito de
intimidade no sentido bachelardiano.

Embora se trate de um lugar com limitacGes fisicas bastante perceptiveis, o
primeiro plano dessa sequéncia traz o maior nimero de informacdes espalhadas em
camadas diferentes da profundidade de campo. H& pedacos de elementos de uma
cozinha numa primeira camada do plano; o personagem transitando até uma segunda
camada; uma terceira camada com plantas; e por fim uma quarta camada com uma
nesga de luz vinda de um corredor que vaza para o fora de quadro e uma janela. Mesmo
na casa pobre de Bachelard, ha uma mansdo a ser habitada que apenas o enunciado
visual que lida com o préprio personagem pode estabelecer.

Os espagos que o personagem Caio toma por casa sdo heterogéneos. Eles sdo
mostrados através de pontos de vista muito distintos entre um e outro. A decupagem e
montagem o enunciam de diferentes angulos e posturas. A fotografia de cada ponto da
casa oscila muito também. Cada lugar é iluminado de uma maneira; em consonancia
com o humor e trecho da fala de Caio, algo que néo ocorre nos outros filmes, pois
possuem uma nitida unidade de fotografia.
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c) Esta amostragem aponta as configuraces do espaco simbdlico de intimidade
da casa da personagem que conversa com Caio ao telefone. Para tanto, sdo considerados
quatro trechos em que detectamos pontos interessantes de analise e com em dialogo
com a teoria proposta por Bachelard.

O primeiro trecho desta amostragem possui dez segundos de duracdo e apenas
um plano. Vai de 02:11 até 02:21. Ele comega em uma imagem escura, sem grande
informacdo visual e, apds a personagem acender a luz, nota-se que o enquadramento é
um plano aberto com a personagem levemente fora do centro. Nele sdo mostradas duas
paredes, uma azul e a outra predominantemente vermelha com um desenho em um tom
de azul diferente da parede ao lado. A camera é solta e faz um pequeno movimento de

reenquadramento, ndo parece estar apoiada em um tripé, pois seu respiro é notavel.

Figura 17 — Primeiro plano da casa da interlocutora de Caio.

Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

De um modo geral, ha uma caracteristica marcante que diferencia o espago da
casa de Caio do espaco da casa de sua interlocutora. Ela se encontra em espagos muito
mais iluminados do que ele. O choque dessas imagens na montagem filmica ajuda a
criar uma tensdo entre os espagos. Reisz & Millar (1968) apontam para isso ao comentar
0 estilo de montagem proposto por Eisenstein em seus filmes mudos, dizendo que®’: a
historia narrada estabelece uma estrutura conveniente para construir uma exposicdo de
ideias através da montagem; simbolicamente um processo de pensamento. Sobre esse
choque e transigdo, hd um certo grau de didatismo na imagem que pode ser percebido
em um plano “A” escuro e 0 plano que o segue, “B”, comegar no escuro e ter sua

claridade estabelecida pela propria personagem ligando a luz. Ela nos esta informando

% Cf. REISZ e MILLAR, 1968, p.33 et seq.
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que a luminosidade de seu espaco depende apenas de uma a¢do mecanica e ndo de uma
altera¢do bioquimica — como acontece no espaco de Caio.

O segundo trecho possui seis segundos de duracdo. Vai de 03:05 ate 03:11. Tem
dois planos. O primeiro plano mostra a personagem de costas em plano médio; de
abaixo do quadril até o pequeno respiro®® apés a cabeca. Ela fica enquadrada levemente
a esquerda da zona central do quadro. O segundo plano tem uma duragdo um pouco
mais curta que o primeiro. E um close-up da IDL. Ela é mostrada levemente em plongée
e um pouco de perfil. A imagem mostra um recorte visual na pintura da parede. A agéo
que se da neste trecho é uma sequéncia da conversa por telefone dos dois; ela também
toca infantilmente algumas teclas de um piano. Esta sequéncia serve como contraplano

ao longo do desenvolvimento das préximas cenas.

Figura 18 — Articulacdo em dois planos da casa da interlocutora de Caio.

Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

Bachelard, na Poética do espacgo, comenta que: “todo espago realmente habitado
traz a esséncia da nocdo de casa” (2012, p.25). Enquanto a mulher fala ao telefone ela
exerce seu habitar no espaco. Ela se deixa levar pelo afeto do ludico e exprime algo que
é seu; que sente naquele momento, através das maos no piano. Ela mais o acaricia e se
deixa tocar por ele do que propriamente 0 executa como instrumento. O piano opera
como uma indicialidade da intimidade daquele espaco em que ela se encontra. As notas
que ela toca ndo respeitam uma verossimilhanca de movimento, soam colocadas
adiante. Assim como os desenhos e alguns objetos cénicos, as notas ocupam outro
espaco, seguem outras regras. Parecem se pautar por aquilo que parte da propria

personagem.

80 Respiro é um conceito dentro das regras de composicao visual. Aparece em reas como Artes Plasticas,
cinema e Diagramacdo. Trata-se de uma zona na imagem que serve como descanso do olho e refor¢a um
tipo de equilibrio interno a imagem.
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O segundo plano, embora bem mais curto, ajuda construir as regras que regem o
espaco em que a mulher se insere. Por estar mais fechado que o plano anterior, ele
consegue oferecer um poder de sintese muito grande sobre a espacialidade. Ha na
imagem uma clara divisdo de ordem da direcdo de arte, das questdes cénicas. A
personagem encontra-se de perfil com um fundo duramente dividido. Bachelard alerta
sobre as divisOes e simbologias que circunscrevem quem vive e habita os espagos
(Idem, 2012). Dentro do discurso grafico da imagem pode-se notar que, junto com o
discurso verbal hd uma enunciacdo de um sentimento de divisdo. Ela se divide entre
algumas oposicBes binarias: gostaria de estar junto/ndo estd; fala sobre
amenidades/indica questdes sérias; vaga pelo ambiente/demanda respostas precisas.

O terceiro trecho dessa amostragem possui nove segundos de duracdo. Vai de
07:55 até 08:04. Ele é composto também de apenas um plano. A imagem mostra um
plano fechado, muito proximo da amiga de Caio em perfil. Ela se encontra perto de uma
janela. Observa a chuva enquanto fala ao telefone.

Figura 19 — Plano detalhe da interlocutora de Caio na janela.

‘ T
K 2/ |
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Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

A ocorréncia detectada no terceiro trecho é bastante significativa. Além de
acrescentar algumas visualidades para a totalidade da casa que é construida, coloca a
personagem proximo de uma janela. Este tema é bastante recorrente na histéria das
Artes Visuais. Para Bachelard, embora ndo fale essencialmente da mulher, ele aponta
que a janela, em alguns casos € um elo de esperanca com o que esta muito longe; com o
que esta mais perto do sonho, da fantasia e do desejo do que necessariamente daquilo
que é visto (BACHELARD, 2012). Ele ainda comenta que o beneficio mais precioso da
casa € a maneira como ela abriga o devaneio (ldem, p.26). Ha um exercicio de
intimidade em se deixar tomar pelo préprio devaneio. O convite “do lado de fora” ativa
no personagem esse tipo de devaneio. Embora o telefonema seja o elo que a liga com o
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mundo do lado de fora e com a pessoa com que fala, visivelmente ela se deixa levar por
uma influéncia do proprio espaco em que se encontra, e que, durante o plano, se torna
mais importante do que a atencdo dada a ligagéo.

O quarto e altimo trecho dessa amostragem possui cinco segundos de duracéo.
Ele possui apenas um plano e vai de 08:36 até 08:41. O enquadramento € fixo em
termos de movimentacdo da cdmera fora de seu eixo, porém, ela executa uma
panorédmica para ir reenquadrando 0 movimento da personagem, que comega em plano
médio, tendo quase todo seu corpo mostrado, e, com sua encenacao, acaba enquadrada
em um plano fechado. O plano comega com ela se levantando de uma rede onde estava
deitada tomando banho de chuva e falando ao telefone. Ela segue para dentro do

apartamento e toma um longo gole de vodca.

Figura 20 — Trecho da casa da interlocutora de Caio. Planos médios e fechados.

‘k

Fonte: reproducdo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).
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A casa, na totalidade dos quatro trechos escolhidos, possibilita a vivéncia da
intempérie da natureza, mas também da abrigo. Simbolicamente a casa chora® para
dentro através da chuva. Ha uma troca; uma entrega; uma vivéncia de intimidades
quando simbolicamente a casa chora pela personagem, que fica livre para vivenciar
outras coisas, outras questdes vinculadas ao proprio desenvolvimento da conversa ao
telefone. ApoGs tomar chuva ela abre m@o da natureza para se estabelecer no concreto
das paredes. Quando estava na rede a personagem flutuava acima do ch@o. Assim como
na janela, hA& o devaneio e a leveza do espago da intimidade que possibilita o
relaxamento e dispersar da mente e da atencdo. Esse devaneio € interrompido por uma
brusca troca de ambiente. A mulher caminha de maneira decidida em direcdo a sala e
toma um longo gole de vodca. Em um de seus comentérios, Bachelard aponta o 6pio
como balsamo que apazigua a relagdo de quem habita com o espaco habitado.
Simbolicamente o gole de vodca evoca um grito por essa tranquilidade. Abre-se médo da
geometria da casa e parte-se apenas para sua vivéncia, por uma intimidade que €
aviltada em alguns momentos pelo proprio desenrolar da ligagéo telefonica.

Em termos de montagem filmica, essa cena se da de maneira andloga ao mundo
real que é recortado, mas ganha o contexto do fluxo narrativo que vem sendo
desenvolvido. Ndo ha planos “ilha” que isolam a personagem (como em sequéncias
anteriores do filme). Neste caso a personagem habita o espaco e simplesmente responde
a estimulos préprios seus. O grau de intimidade que se tem na simbologia de sua casa
flutua conforme ela se abriga e fica inquieta em determinados lugares e posi¢des. Uma
variagdo perceptivel ndo apenas na amostragem mas ao longo de todo o filme.

Por fim, a casa da interlocutora de Caio se difere muito da dele. Trata-se de um
espaco muito mais claro. Ndo se trata de uma questdo de género, ndo € um espago
marcado por vestigios de feminilidade (se possivel averigua-la...), mas por um habitar
diferente da prépria intimidade. Ambos espagos se utilizam de planos fechados para
estabelecer um vinculo mais préximo do personagem com a zona em que esta inscrito,
porém as articulagdes com os demais planos enunciam espacialidades diferentes. Caio
vive reclusdes profundas, tocas e esconderijos. Do outro lado da ligagdo os espacos sdo
mais vazios, mais amplos, mais coloridos e com luzes vindas de fontes diferentes.
Ambos se relacionam de maneira intima com a Casa, e a cAmera 0S enuncia por muitos

pontos de vista que possibilitam a leitura das diferentes intimidades.

8! Respeitando a antropomorfia da casa como proposta por Bachelard.
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d) O filme organizado por Machado (2010) contribui com trés amostragens que
falam sobre o espago simbdlico de intimidade da casa. Assim como no filme dirigido
por Polidoro (2005) apenas o personagem Lui é mostrado, e neste filme, como também
ocorre no de Polidoro (2005), ha uma ligacdo forte entre a constituicdo do personagem e
0 espaco que ele habita. Em contraponto, nos filmes de Mainhard (2007) e Corveto
(1987), a relacdo do espago se soma com a misé-en-scene como um discurso em volume
menor, mas também contribuinte.

A primeira passagem possui aproximadamente vinte segundos e vai de 00:13 até
00:34. Ela possui quatro enquadramentos fixos em plano-detalhe. As imagens retratam
objetos que ajudam a apresentar 0 personagem, assim como Visto nos apontamentos
tedricos de direcdo de arte. No primeiro plano sdo mostrados cigarros. No segundo uma
mesa com alguns CD’s. No terceiro, um plano mais aberto que comeca a introduzir o
espaco da sala com a tevé, as garrafas de vodca e o abajur. O Ultimo plano dessa
sequéncia mostra as cortinas que filtram a luz que vem do lado de fora. Esta sequéncia
se assemelha a maneira que Polidoro (2005) introduz os espagos atraves dos detalhes
em sua proposta de Pela passagem de uma grande dor.

Figura 21 — Sequéncia de abertura de Desespero Agradavel (Machado, 2010).

Baseado em conto de
CAID FERNANDO ABREU
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Fonte: reproducdo de frames do filme Desespero Agradavel (Machado, 2010).

Assim como acontece no filme dirigido por Polidoro (2005), hd uma introducéo
dos espagos atraves de planos detalhe dos objetos que pertencem ao personagem. Eles
sdo mostrados de maneira isolada do resto da totalidade do ambiente. As nogdes de
montagem discutidas até aqui ajudam a compreender essa questdo: respeitando a ndo
dicionarizacdo das construcbes filmicas, a maneira fragmentada empregada na
montagem do filme ja antevé a personalidade do personagem que habita aquele lugar.
N4o se tem uma funcéo sintética de ligacdo dos planos®?, mas um efeito expressivo que
ajuda a delimitar um tipo de relacdo com o espaco filmico construido.

H& uma camada sonora junto da imagem, ela expressa uma sonoridade continua
ao espago que € visto. Reforca as dimensBes que aparecem na totalidade da casa do
personagem e que podem ser inferidas conforme o filme acontece.

A intimidade ocorre nessas imagens através da maneira como sugerem a
apropriacdo dos objetos por quem pode vir a interagir com eles. Como aparece nas
palavras de Bachelard: “A casa é um corpo de imagens que ddao ao homem razBes ou
ilusbes de estabilidade” (BACHELARD, 2012, p.36). Aqui se introduz essa
possibilidade de um conjunto de imagens, pautadas por elementos diversos da estética
filmica, e que vdo se aninhando nas préprias predilecfes e vivéncias do personagem. A
intimidade se da: a) pela enunciacdo detalhada e préxima destes objetos em cada plano;
e b) pela existéncia deles na demarcacdo de “partes” simbdlicas do personagem nos
espacos.

O segundo trecho desta amostragem possui quarenta segundos de duragdo e é
composto por trés planos. Ele vai de 00:50 até 01:30. O primeiro plano mostra um
pedaco do personagem de costas e muito proximo da camera, ocupando
aproximadamente um terco do quadro. Ao fundo aparecem o abajur e os CD’s. Também

aparece uma mesa com diversos objetos como cigarros e cinzeiros. O segundo plano

82 Cf. Aumont, 2005, p.67.
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acompanha o caminhar do personagem até o telefone no chdo. Em um ponto de vista
proximo de onde esté o telefone, é visto apenas os pés e pernas de Lui. O terceiro plano
tem o personagem se abaixando e sentando-se para atender o telefonema. Trata-se de
um ponto de vista semelhante ao do primeiro plano, contudo o personagem agora se
encontra na frente da cAmera e ndo mais atras. Ele continua ocupando um terco do
enquadramento, porém do lado oposto do visto no primeiro plano. Lui atende o

telefonema e se ajeita sentado no chao.

Figura 22 —Casa habitada em Desespero Agradavel (Machado, 2010).

Fonte: reproducdo de frames do filme Desespero Agradavel (Machado, 2010).
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Esta parte da amostragem comeca a enunciar 0 espago da sala como uma
totalidade. Tem-se ja uma perspectiva mais ampla de suas dimens@es. Simbolicamente é
preciso notar que o personagem ndo troca de ambiente. O enunciado imagético
condensa sua vivéncia ao espaco da sala. Ele faz dela sua casa, fica abrigado nela e, por
mais que troque de pontos dentro dela, ndo faz questdo de habitar outro lugar. HA uma
opcao pela soliddo que acompanha a intimidade de existir e vivenciar um tipo de espago
que se define por quem o habita. Sobre isso Bachelard propde que: “0s espagos em que
sofremos a soliddo, desfrutamos a soliddo, desejamos a soliddo, comprometemos a
soliddo, sdo indeléveis em nods. E é precisamente o ser que nao deseja apaga-los”
(BACHELARD, 2012, p.29). N&o apenas na proposta resultante da oficina de Machado,
mas nos trés curtas feitos depois do ano 2000 é possivel detectar isso: uma relutancia
em abrir mdo da soliddo. Em té-la como um valor inabalavel e que o proprio telefonema
perturba de uma maneira acida, porem omitida pela apatia do personagem (sé ela por
animo ou bioquimica).

A camera “18%%”

a sala, faz dela casa por ndo ter parametro pra propor um espacgo
maior que abrigue esta sala. E mostrado primeiro um enquadramento que espia pelo
ombro do personagem e acompanha seu deslocamento. Depois € introduzida a
racionalidade simbdlica do chdo. O plano mostra apenas os pés do personagem em um
detalhe atrapalhado por outros objetos pelos quais ele passa. Essa racionalidade
simbdlica retoma a rendncia da soliddo que ocorre.

A terceira sequéncia que compde essa amostragem tem a duragéo de oito segundos e vai
de 02:34 ate 02:42. Ela possui apenas um plano. Lui continua falando ao telefone
enquanto caminha pela sala e se senta em um outro canto dela. O plano é aberto e
mostra todo o deslocamento do personagem. Ele permanece de costas para a camera até

se virar.

Figura 23 — Casa-sala de Lui no filme de Machado (2010).

8 Assim como Bachelard comenta que lemos um quarto, uma casa. (Cf. 2012, p.33)
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Fonte: reproducdo de frames do filme Desespero Agradavel (Machado, 2010).

Neste ultimo trecho da amostragem é apresentado um plano aberto. Na sua
qualidade descritiva, comentada nas técnicas de fotografia e decupagem, ele consegue
enunciar a totalidade de um ponto de vista sobre o espago em que o personagem habita,
com seus cantos, objetos e predilegdes. O plano aberto auxilia na caracterizagdo do
espaco filmico permitindo uma visdo geral do ambiente com suas: formas; escala;
estrutura arquitetdnica; materiais componentes; texturas encontradas na fisicalidade do
espaco; cores que ajudam a dimensionar o lugar; e luzes que o modelam. Frente a essas
informacdes, é possivel compor as partes ndo enunciadas do espago e estabelecer
relacOes estéticas e psicologicas de quem habita o espaco.

O ator ndo da a entender como se sente no espago, contudo, de maneira isenta, a
camera nos mostra uma certa indiferenca que ampara a leitura de uma intimidade
enfadonha. De um afeto que vincula personagem e espaco, mas que ndo se pauta por
vivéncias positivas, mas por uma apatia que se arrasta ao longo da narrativa inteira. A
qualidade da luz, bem como sua coloracdo, se soma a construcao estética desse enfado
intimo que é pontuado por cigarros, bebida alcodlica e o distirbio da soliddo que o
telefonema provoca. H4 uma nuanca a ser sublinhada nessa passagem. Em meio ao
telefonema o personagem troca a dureza de uma superficie pelo conforto de outra.
Trata-se de um dado sensivel do espaco que ajuda a definir a relagdo proposta pelo

personagem.
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e) Morangos Mofados (Corveto, 1987) prop6e duas sequéncias que contribuem
para a discussdo da casa como espago simbdlico de intimidade. Assim como no filme de
Mainhard (2007), é enunciado um espaco da interlocutora de Lui, porém ela ndo é
mostrada em uma casa, mas em uma cabine de telefone publico de onde faz a ligacéo.
N&o ha referéncia no conto do espaco da amiga de Lui, percebe-se em Corveto e
Mainhard a apropriagéo criativa do texto fonte; o uso inventivo da imagem filmica para
enunciar um espago e contexto de um personagem que se tem muito pouca informagéo
no conto.

Lidou-se com a hipdtese da cabine telefénica se configurar, em termos de
Bachelard, como uma cabana que abriga alguém da tempestade, mas esta hip6tese nao
se configurou durante a analise.

As questdes imagéticas da casa de Lui como um espaco simbdlico de intimidade
sdo refletidas através de duas passagens.

O primeiro trecho possui um pouco mais de um minuto de duracdo. O plano
anico vai 00:36 até 01:42. Trata-se de uma camera que passeia seu olhar pelo chdo do
apartamento mostrando diversos objetos até pousar em um enquadramento amplo. Neste
momento final do movimento de cAmera é mostrado o0 personagem em corpo inteiro e
boa parte da fisicalidade do apartamento. Ele esta recortado pelo vdo da porta. Esse
trecho narra o atendimento do telefonema e comeco da conversa. Lui estd nu e coloca

um cal¢do enquanto fala ao telefone.

Figura 24 —Abertura do filme Morangos Mofados (Corveto, 1987).




Fonte: reproducéo de frames do filme Morangos Mofados (Corveto, 1987).
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A fisicalidade da casa proposta por Corveto tem particularidades né&o
encontradas nos outros filmes. O diretor permite que o personagem habite comodos
diversos da casa como a cozinha e 0 banheiro, algo que ndo consta nos outros curtas.
Além disso, a maneira como o filme é decupado garante uma visualidade diferente para
espacos vistos previamente. A sala, em particular, € vista por enquadramentos, posicdes
de cémera e tamanhos de plano distintos, dessa maneira garantindo uma
descontinuidade espacial do lugar. A casa parece sofrer um processo de decupagem
assim como a prépria segmentacdo dos planos. Simbolicamente isto aponta para uma
inconstancia da prépria casa, algo que se reflete em quem a habita. Ressoa, através
dessa leitura, a fala de Bachelard que sublinha que se habita a casa tanto quanto ela nos
habita (BACHELARD, 2012).

Este tipo de enunciado fragmentado da casa ajuda a compreender a sensibilidade
tanto de quem a prop0s quanto a de quem a habita. Esta sequéncia introduz o espacgo do
personagem de maneira semelhante ao de Polidoro (2005) e Machado (2010). Contudo,
isso se da de maneira um pouco diferente. Polidoro e Machado optam pela
fragmentagdo da montagem; fracionam o espaco em perspectivas muito préximas do
olho da cdmera e com uma duragdo imposta pelo corte. Corveto, por sua vez, se utiliza
da camera que passeia e apresenta objetos e espacos, mas o faz atraves da fluidez
continua de um plano Unico até chegar ao personagem.

A opcdo pelo plano Unico se estabelece como uma analogia do proprio real. Ndo
ha ainda uma intervencdo técnica que costura um espago descontinuado. Barthes, em
meio a explicagdo da qualidade conotativa — simbolica — de questdes visuais
representadas, comenta que o real ndo é representavel, mas demonstravel através de
uma expressao pessoal por certas regras estéticas: “ndo se pode fazer coincidir uma
ordem pluridimensional (o real) e uma ordem unidimensional (a linguagem)”
(BARTHES, 2004, p.10). Embora ele esteja se referindo a unidimensionalidade da
palavra escrita, essa questdo também se valida na reducgdo a duas dimensionalidades que
ocorre na filmagem de algo que é essencialmente pluridimensional (com no minimo
uma dimensdo a mais que escapa a esséncia filmica nao 3D).

Por fim, de maneira direta, ha o enunciado da nudez na imagem. A intimidade da
casa se anuncia e evidencia através da auséncia de pudor com a qual o personagem
propde seu transito pelo espago.

O segundo trecho dessa amostragem contém aproximadamente trinta segundos.

Ele vai de 01:43 até 02:12 e contém trés planos, sendo apenas dois com enquadramentos
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diferentes. O primeiro plano mostra um enquadramento geral de um canto da cozinha.
Lui entra pela porta enquanto fala ao telefone e abre a geladeira. O segundo plano
mostra o personagem da cintura para cima, no canto esquerdo do quadro, contra o
granito da pia em um plano plongée. O terceiro plano é igual ao primeiro e mostra ele
saindo da cozinha enquanto segue no telefone.

Figura 25 — Lui no espago da cozinha (Corveto, 1987).

Fonte: reproducéo de frames do filme Morangos Mofados (Corveto, 1987).

Neste trecho € possivel perceber a casa como um espacgo da intimidade diaria.
Uma intimidade quase despercebida, habitada e vivida de maneira ndo premeditada.



127

Esse livre andar pelos espacos, percebido ja na andlise anterior, agora é reforcado
visualmente pela enunciacdo de lugares que fogem as referéncias do conto e que nao
ocorrem nos outros filmes. O trabalho criativo de adaptacdo empenhado por Corveto
coloca o personagem dentro de um exercicio de liberdade de movimentacéo e atuagéo.
Se nos outros filmes a relacdo de intimidade com a casa material e simbolica se da por
uma intimidade enfadonha e com elevado grau de apatia em diversos momentos, em
Morangos mofados (1987) ela se d& por uma construcdo de uma sensibilidade de
indiferenca. O personagem transita pelos espacos sem grande preocupagdo com eles,
sem estabelecer um vinculo perceptivel de afeto.

Dentro da perspectiva bachelardiana, a casa concebida por Corveto (e também
0s outros diretores) se da na sua centralidade, e ndo na verticalidade. Ndo ha um s6tdo
ou pordo. A casa ndo se antropomorfiza como alguém de muita idade e que olha para o
mundo através de um olho-luz esquecido ligado e percebido em uma janela. A
centralidade concentra toda simbologia da casa nas suas dimens@es internas e de
pavimento Unico. Cada canto é uma casa dentro da casa. Nele se pode habitar dentro da
liberdade mais profunda que caracteriza uma das possibilidades do efeito de intimidade.
H& um refagio partilhado no sentido da cabana como centralidade da casa
(BACHELARD, 2012). A esséncia do personagem que perpassa conto e filmes aparece
nessa possibilidade: Trata-se de alguém abrigado do mundo. Ha uma demanda narrativa
por esse tipo de espaco. Entra em jogo aqui uma estética da reclusdo nas suas diferentes
possibilidades: a) como uma descricdo e esforco literarios; b) como uma enunciagdo
visual-pictérica em imagem filmica e ¢) como uma composi¢do visual de espagos
descontinuos, mas costurados por um trabalho de montagem.

Frente ao que foi analisado até aqui sobre a casa, é possivel perceber que suas
formulac6es e discursos simbdlicos sdo téo plurais quanto as proprias possibilidades de
configuré-los em imagem filmica. Cada diretor optou por um tratamento estético
diferente de sua casa, assim assegurando a ela diferentes discursos. O filme de Polidoro
(2005) propde uma casa com um grande efeito de unidade; de conexdo livre entre os
espacos que a compde e formam casas dentro da propria casa. Mainhard (2007) constroi
duas casas cujos discursos operam por oposi¢do: Caio vive em uma casa de sombras,
contrastes e planos fechados. Sua interlocutora vive cores, a ludicidade do piano, a
chuva e o abrigo em um unico espaco que lhe deixa a vontade para viver coisas
diferentes. Machado (2010) constr6i uma casa minima; de um unico ambiente,
monotonal em suas cores e com aspecto do mofo apresentado por Caio Fernando Abreu
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em sua coletanea de contos. Por fim, Corveto (1987) constrdéi uma casa em que a
intimidade esta ligada mais ao personagem e menos aos espacos em que ele habita.
Neste filme, ha uma unidade harmdnica entre o humor de Lui e 0 vazio e cores dos
ambientes pelos quais ele transita.

Diferente da casa, 0 ninho possui suas proprias particularidades; seu préprio
devir de sons e imagens. Embora ele também estabeleca uma espécie de moradia, as
nuancas que Bachelard marca para o ninho o circunscrevem dentro de questdes da
natureza e do aconchego, diferente da casa que é pautada pela dureza arquitetbnica e
estabilidade como moradia. Acerca do ninho nos debrugamos no subcapitulo seguinte.

5.2.3 Ninho

a) A casa inteira de Lui no filme de Polidoro (2005) pode ser percebida como
um grande ninho que abriga a soliddo do personagem. Esse isolamento, visto através da
Poética do espaco, amplia o volume com o qual se pode perceber as questbes de
intimidade exercidas pelo personagem ao habitar o espaco. Para estudar as questdes do
ninho como espaco simbdlico de intimidade sdo considerados dois trechos.

O primeiro trecho possui um pouco menos de trés minutos. Vai de 02:44 ate
05:39. Ele possui dois planos. No comego desta sequéncia o personagem Lui é mostrado
chegando a seu quarto e se ajeitando na cama. Ele é visto em um plano aberto dando
uma ideia da dimensionalidade do quarto, se ndo na totalidade ao menos em grande
parte. O segundo plano comeca muito proximo de seu rosto e depois vai se afastando
até chegar a um quadro semelhante ao do plano anterior. A acdo que transcorre é a
sequéncia do dialogo no telefonema enquanto Lui interage com alguns objetos e fuma
seu cigarro. Apos um tempo ele troca de ambiente.

Figura 26 — O ninho de Lui em seu quarto (Polidoro, 2005).
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Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Polidoro, 2005).

Dentro da logica bachelardiana de espacos dentro de espacos, & possivel
perceber pequenos ninhos que acolhem o personagem em diferentes planos. A misé-en-
scéne se d& por buscas e estabelecimento de ninhos dentro do espaco habitado e
encenado — algo perceptivel também nos outros filmes.

No caso desta primeira sequéncia, o quarto se estabelece como um ninho
simbdlico. A diregdo de arte o povoa com diversos objetos que fortalecem uma
visualidade de aconchego. A intimidade expressa nesse tipo de espago simbolico se d&

pela maneira como o personagem se vincula com ele. H4 em jogo, como um reforco
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dessa nocdo, uma unidade estética que estd em harmonia com outras questdes
relacionadas a Lui. Objetos, iluminacdo, posicionamento e gestos do autor se ddo em
consonancia com o aconchego e sensacdo de pertencimento ao lugar. A cama aqui
simbolicamente retoma um ninho infantil, articulador de questdes de maternidade.
Bachelard nota que: “procurando nas riquezas do vocabulario todos os verbos que
exprimissem todos os dinamismos do retiro, encontrariamos imagens do movimento
animal, dos movimentos de encolher-se que estdo gravados nos musculos”
(BACHELARD, 2012, p.104).

O encolhimento do ator em uma posicéo semi-fetal de aconchego corrobora com
0 estabelecimento e leitura dessa questdo. Bachelard propGe sobre isso que:
“Fisicamente, o ser que acolhe o sentimento do refugio fecha-se sobre si mesmo, retira-
se, encolhe-se” (Idem, p.104).

Neste trecho de imagens, o espaco material é articulado através de dois planos.
Mesmo se tratando de uma fragmentacao, eles estabelecem uma unidade que néo fere a
simbologia do ninho na sua integralidade, ndo se trata de um ninho partido, mas de um
ninho do qual nos aproximamos de subito e depois nos afastamos. Silverman (1992) ao
comentar a unidade visual de um espaco articulado pela montagem através do processo
de sutura, fala que cada imagem se define atraves das diferencas que surgem das que a
cercam®. Bachelard propde sobre isso:

Bachelard comenta que

com o0s ninhos e as conchas, estdvamos evidentemente diante das
transposicdes da funcdo de habitar. Tratava-se de estudar intimidades
quiméricas ou toscas, reas como 0 ninho na arvore ou simbolos de
uma vida duramente incrustrada na pedra como o molusco. (Op. Cit.,
2012, p.145)

Essa definicdo também € atingida através das deixas visuais pelas quais 0s cortes
implicam uma unidade possivel de espago. Sobre isso, Bachelard comenta que o ninho
gera um grupo de imagens de protecdo. A intimidade do ninho habita uma protecdo do
mundo externo. Nas palavras do autor: "o ninho, como toda imagem de repouso, de
tranquilidade, associa-se imediatamente a imagem da casa simples. Da imagem do
ninho a imagem da casa e vice-versa, as passagens so se podem fazer sob o signo da
simplicidade” (BACHELARD, 2012, p.110).

8 Cf. Silverman, 1992, On suture, p.202.
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Através dessas questdes, compreende-se que a simbologia do ninho se da por
uma determinada leitura de uma unidade visual/estética fundamentada por objetos,
cenografia, luzes e pela maneira como em um ou multiplos planos a montagem costura
diferentes pontos de vista sobre um mesmo espago.

O segundo trecho dessa amostragem vai de 14:15 até 15:30 e possui
aproximadamente um minuto de duracdo. Tem um Unico plano. Ele mostra o
personagem Lui em um enquadramento de plano médio. Apos acender um cigarro a
camera faz um movimento no préprio eixo e em deslocamento saindo de Lui sentado no

sofa e faz 0 caminho de volta até o quarto mostrando os espacos vazios do apartamento.

Figura 27 — Do ninho da sala ao ninho do quarto (Polidoro, 2005).




Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Polidoro, 2005).
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Esta sequéncia chama atenc¢do para um outro tipo de ninho simbolicamente mais
maduro. O sofa abriga o personagem de maneira mais estreita e menos ampla do que a
cama, como Visto anteriormente. Ele também ndo possui o conforto da cama e nem €
enunciado com gestos maternais de encolhimento. Dentro da narrativa ele marca um
retorno a soliddo inabalével. A ligacdo traz a voz de uma mulher que o chama para o
aconchego do ninho amplo e materno do quarto, ao fim, ele retorna para o ninho da sala,
mais austero, menos povoado por objetos.

A acéo performada pela camera sublinha uma possibilidade de transicdo de um
ninho para o outro. Depois de mostrar o personagem fumando, a cAmera vai observando
0 espagco e 0s objetos enquanto transita de volta para o ninho anterior, isolado e
circunscrito em outro espaco. Estabelece-se uma dualidade do ninho-cheio e do ninho-
vazio através da propria intimidade de habitar esses ninhos. Nas palavras de Bachelard,
“a concha vazia, como um ninho vazio, sugere devaneios de refigio. E sem ddvida um
requinte de devaneio seguir imagens tdo simples” (BACHELARD, 2012, p.119). Ainda,
em complemento & imagem simbolica composta pelo transito da camera, o filésofo
francés lembra que a prépria vocacdo simbolica da imagem “vem dar um corpo
concreto a uma impressao dificil de exprimir” (Idem, p.87). O fim do telefonema marca

um duplo fim: com o espaco anterior e do proprio filme.

b) Seguimos a andlise considerando trés trechos do filme de Mainhard (2007)
para observar outra possibilidade de criacdo simbdlica do espago do ninho.

O primeiro trecho possui dezesseis segundos. Vai de 04:27 até 04:43. Ele
contém dois planos ndo muito diferentes um do outro. Primeiramente vemos o
personagem encolhido e mostrado de perfil em um plano fechado que recorta o
ambiente. Apds ele apagar a luz que o ilumina had um corte que aproxima o ponto de

vista da camera de seu rosto, ainda em perfil, porém agora na penumbra.

Figura 28 — Ninho contrastado de Caio (Mainhard, 2007).




134

Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

A sequéncia aponta para uma simbologia de ninho do tipo toca. Gastdn
Bachelard comenta que “o bem-estar devolve-nos & primitividade do refugio.
Fisicamente, o ser que acolhe o sentimento do reflgio fecha-se sobre si mesmo, retira-se
encolhe-se, esconde-se, entoca-se” (BACHELARD, 2012, p.104). Abriga o habitante na
penumbra que lhe conforta, mesmo permitindo nesgas de luz eventuais. Nas palavras de
Bachelard, “o ninho — como compreendemos imediatamente — ¢ precério e no entanto
desencadeia em ndés um devaneio de seguranca” (BACHELARD, 2012, p.114). A
precariedade do ninho aparece aqui atraves da direcdo de arte: ela estabelece a
simplicidade do lugar, ndo se trata de um ambiente luxuoso, e também propGe uma
visualidade confusa, emaranhada como o préprio ninho e arquitetura em tdneis de uma
toca — também corroborado pelo encolhimento confortavel do ator.

Ainda, a proposta de Mainhard lida com muitos espacos. Poucas sdo as
visualidades repetidas. A construcdo do espaco, assim como a do personagem, se da na
multiplicidade. Se no filme de Polidoro hd uma unidade de espaco, em Mainhard ha
uma dissonancia. A impressdo do filme é a de que cada plano quase estabelece
individualmente um espaco diferente. A dimenséo sonora do telefonema é fragmentada
por espacos diferentes de enunciacdo visual, em cada momento da conversa Caio € visto
em novos ambientes. O didlogo vago entre em consonancia com a ansiedade de caio em
mudar de lugar a todo instante.

Em termos da simbologia visual bachelardiana, hd uma inscricdo nas imagens
desse plano que retoma uma passagem da Poética do espaco. O ninho é mundificado,
segundo Bachelard. Ele se torna o centro do mundo. Dentro do espaco narrativo em que
se desenvolve Pela passagem de uma grande dor, ndo ha lugar para o exterior. O ninho
é 0 espaco suficiente para o personagem Caio. Para ele torna-se dificil abrir mdo de um
lugar que, na sua esséncia multipla, ja contempla todas as suas necessidades.
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A segunda sequéncia trazida aqui tem a duragdo de sete segundos. Vai de 08:13
até 08:20. Trata-se de um plano plongée, médio, que mostra a amiga do personagem
envolvida em uma rede durante um periodo de chuva. Ela continua a conversa enguanto

parece nao se importar com a dgua que cai.

Figura 29 — Ninho “natureza” da interlocutora de Caio (Mainhard, 2007).

Fonte: reproducdo de frame do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

Neste trecho ha a ocorréncia de uma simbologia de ninho da interlocutora de
Lui. A chuva introduz uma relagdo natural com o ninho. Ele ndo abriga a personagem
com um teto, mas lhe fornece um aconchego que Ihe distancia do solo. A prépria rede
de descanso articula essa possibilidade de maneira andloga ao ninho em uma &rvore.
Bachelard comenta que esse tipo de ninho é o dos passaros jovens; um ninho do amor
por acontecer, algo que reverbera na colecdo de expressdes e temas articulados por Caio
Fernando Abreu ao longo de sua literatura.

Essa possibilidade de um ninho da natureza se constroi tecnicamente pela
maneira como a imagem é enunciada pela camera. Trata-se de um ponto de vista aéreo.
Retoma-se aqui a questdo de que os sentidos atribuidos a tipos de plano e
posicionamento de cdmera ndo se sustentam e estabilizam de maneira dicionarizada.
Frente a isso, utilizando a perspectiva de Bachelard, é possivel compreender como
inscritos na imagem os elementos que compde o ninho; que articulam um discurso
conotativo do ninho.

Para Bachelard, o ninho é uma pluralidade de imagens. Desde as mais naturais
até as mais abstratas. Todas elas, na sua capacidade de abrigar a intimidade do
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aconchego, podem simbolizar o ninho como um espago habitado. No plano que
compde essa parte da amostragem, pode-se perceber 0 ninho pequeno, aquele que abriga
0 péssaro. Bachelard insiste nos pequenos espacos de reclusdo como articuladores dos
maiores graus de intimidade. Na imagem, ha uma reclusdo da personagem a um espaco
bastante delimitado e que atravessa do enquadramento. A maneira cOmo a camera
mostra a imagem sublinha sua dimensdo espacial e também da um enfoque mais
préximo ainda, gerador de uma imagem “menor” menos ampla, da maneira reclusa com
a qual o ninho é habitado.

Ainda, no nivel do plano, pode-se perceber um exercicio de liberdade que
acompanha as proprias caracteristicas do ninho na natureza. A camera pode
acompanhar o ninho de qualquer angulo. Tanto o é que opta por mostra-lo de cima, de
onde se precisa de alguma trucagem, maquinario ou engenharia para posicionar a
camera. O ninho visto na altura do olho fica enunciado dentro de uma possibilidade
“racional”, apoiada no chdo. Visto de cima ele chama a intimidade do devaneio
bachelardiano, sem amarras ou fixag&o na terra.

A terceira sequéncia dessa amostragem possui trés segundos, de 08:47 até 08:50.
Este plano bastante curto mostra um plano geral da sala da personagem que conversa
com Caio. Ela fala ao telefone enquanto esta deitada em um puff de couro preto.

Figura 30 — Ninho urbano da interlocutora de Caio (Mainhard, 2007).

Fonte: reproducéo de frame do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

Com esta sequéncia, ilustrada pela imagem da personagem no puff durante todo
0 plano, é possivel perceber um ninho simbdlico visto de perto pelo olho da camera. Ele
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possui um fundo tdo simbdlico quanto o préprio ninho. Pode ser visto o azul do céu; a
claridade do sol do dia através do burn do refletor; e a geometria vertical de alguns
retangulos que compde o skyline de uma cidade pintados na parede. No trecho anterior
havia o ninho da natureza, pautado pela chuva e pelo seu ponto de vista vindo do céu.
Neste trecho trata-se de um ninho urbano. Ele se reveste de cidade, de paredes e
praticamente engole a personagem. O fil6sofo francés comenta que o ninho possui um
tom domiciliar (BACHELARD, 2012). A atuagdo desenvolvida neste plano ajuda a
compreender 0 aconchego intimo que a propria nogéo de lar propde.
O ninho caseiro estabelecido nesse plano retoma a fala de Bachelard que diz:

Uma palha espessa, grosseiramente trancada, sublinha a vontade de
abrigar para além das paredes. De todas as virtudes do abrigo, o teto é
aqui a testemunha dominante. Sob a cobertura do teto, as paredes séo
de barro. As aberturas sdo baixas. A choupana esta colocada sobre a
terra como um ninho sobre o campo (Idem, p.111).

O abrigo do ninho envolve a personagem de uma maneira que sua propria
delimitacdo constrdi paredes que a protegem. Ela observa o cenario ao redor enquanto
fala ao telefone de maneira completamente segura e protegida, mesmo com a
simplicidade dos elementos cénicos. A protecdo que o ninho oferece pode ser téo

simbdlica quanto ele proprio, como no caso dessa imagem da personagem no puff.

c) Através do filme Desespero Agradavel (Machado, 2010) discute-se a questdo
simbdlica do ninho através de uma Unica amostragem. Isto ocorre pela maneira
repetitiva com a qual o filme foi decupado. Corrobora neste sentido também o
minimalismo de locagdes: poucos espagos sdo explorados pelo ator.

A sequéncia de andlise se da dos 03 minutos até 03 minutos e meio. Ela €
retomada adiante pela montagem e intercalada com alguns planos mais fechados, mas
simbolicamente capazes de transmitir o mesmo efeito. Nessa ocorréncia o personagem
Lui se senta em um puff no canto da sala e fica nessa posicéo até terminar o telefonema.

A maneira como esta enquadrado o abriga em um angulo fechado.

Figura 31 — Ninho amarelo e mofado de Lui (Machado, 2010).
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Fonte: reproducdo de frames do filme Desespero Agradavel (Machado, 2010).

Assim como no ultimo trecho da amostragem anterior, ocorre aqui uma
possibilidade de ninho urbano. De um recanto que protege o personagem dentro de sua
soliddo no mundo e abriga o proprio devaneio que invade a conversa telefonica.
Bachelard ressalta que é a arquitetura do ninho que impde sua forma a quem o habita
(BACHELARD, 2012). E a imagem desse tipo de ninho é de grande simplicidade. A
cenografia filmica o constroi utilizando a predominancia de uma cor na parede e cortina.
Ndo ha um grande cenario ou uma riqueza de objetos que tragam novos discursos e
informacdes para a imagem. Os elementos minimos ressaltam a simplicidade pela qual
os préprios ninhos e tocas na natureza se estabelecem. A paleta de cores proposta pela
arte e pela luz possui uma unidade de baixissimo contraste, também corroborando com
uma estética pautada por poucas informagdes e ambientes simples. Essas questdes de
composicao se alinham com o préprio conceito bachelardiano de ninho, o qual o autor
propde de maneira diluida ao longo do capitulo dedicado a esse tipo de imagem.
Destaca-se uma fala em que Bachelard diz:

O ninho, como toda imagem de repouso, de tranquilidade, associa-se
imediatamente & imagem da casa simples. Da imagem do ninho a
imagem da casa, ou vice-versa, as passagens s6 se podem fazer sob o
signo da simplicidade [...] A imagem mais simples se duplica: é ela
mesma e outra coisa que ndo ela mesma (BACHELARD, 2012,
p.110).

Nesta citagdo € possivel perceber duas questdes pertinentes aqui: a primeira €

relacionada a simplicidade da imagem do ninho. Ele nos é muito proximo, segundo
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Bachelard. Temos no ninho e na choupana um mesmo tipo de abrigo e intimidade que
gera alguns tipos especificos de imagem de acolhimento. A segunda questdo é
relacionada com a prépria teoria simbdlica®™ de Bachelard. No momento em que
falamos de uma duplicidade da imagem, de ser ela e outra coisa que ndo ela mesma,
como o autor propde, nos relacionamos®® com a dimensdo conotativa da imagem. Com
a possibilidade simbdlica. Assim como para Barthes, Bachelard assume uma postura em
que a representacdo se d& por uma outra leitura possivel que € proposta por uma questdo

basal representativa de uma imagem®’.

d) Assim como no filme de Machado (2010), em Morangos Mofados (Corveto,
1987), € trazido uma Unica sequéncia para relevante para discutir a questdo dos cantos
como espacgo simbolico de intimidade. O trecho analisado acontece dos 04 minutos e 15
segundos de filme e vai até os 05 minutos e 35 segundos. E composto por trés planos. O
primeiro plano é médio, de busto, da personagem falando ao telefone. H& um
movimento de lente que abre o plano e introduz uma nova circunstancia espacial: o
lugar em que a cabine telefénica dela se encontra. O segundo plano é aberto e de perfil.
Tem as limitages da propria cabine como limitadoras do enquadramento. E possivel
perceber alguns meninos incomodando a personagem do lado de fora. O terceiro plano
volta para dentro da cabine e mostra a personagem em um plano bem mais fechado que

o0s anteriores. Ao longo desta sequéncia ela continua sua conversa com Lui.

Figura 32: Ninho de isolamento urbano (Corveto, 1987).

% Na medida em que podemos falar isso.
% Dentro de uma possibilidade de leitura, certamente ndo a Gnica.
®7 Cf. Barthes, 1990, e Bachelard, 2012.
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Fonte: reproducéo de frames do filme Morangos Mofados (Corveto, 1987).

A cabine telefonica em que a personagem se encontra pode ser lida como um
ninho simbdlico. Trata-se do ninho em meio a tormenta. O ambiente urbano ao redor da
personagem se mostra hostil, e quanto mais hostil ele se mostra mais ela se aninha
dentro da cabine. Sobre alguns tipos de ninhos criados pelo homem, Bachelard aponta
que: “o fenomendlogo sentird nele os dinamismos de um estranho encolhimento, de um
encolhimento ativo, constantemente recomecado” (BACHELARD, 2012, p.114). Essa
passagem chama atencdo por se amparar com 0s encolhimentos no ninho praticados
pela personagem, sempre se protegendo, ndo apenas das questdes externas ao ninho que
a cercam, mas também a uma possivel leitura de hostilidade na conversa que tem ao
telefone com Lui. Esses encolhimentos também sdo perceptiveis nos outros curtas, em
particular nas propostas de Polidoro (2005) e Machado (2010), nestes filmes, o
personagem retoma encolhimentos aos cantos e ninhos de maneira repetida, tanto dentro
do plano quanto dentro da l6gica proposta pela montagem.

O filme criado por Corveto possui alguns tons perceptiveis que se espalham por
questBes tanto visuais da imagem quanto da atuacdo. Um destes tons é o da acidez. Os
personagens propostos em Morangos Mofados (1987) ndo sdo letargicos nem apaticos
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como nos outros filmes — mesmo que ndo nas totalidades, certamente em alguns
momentos. Esta acidez aparece nessa sequéncia através das entonacdes propostas pela
atriz que fala com Lui ao telefone. Essa informagdo sonora ndo ajuda a dimensionar o
espaco, mas ajuda a Ihe dar uma camada de leitura psicoldgica que pode acarretar numa
ampliacdo das leituras possiveis desse espago. O ninho encontrado nas imagens dessa
amostragem se vale dessa informagdo sonora para corroborar na sua leitura. Trata-se de
um espaco acido e incerto.

Em consideracdo final sobre o ninho, Bachelard estabelece que uma das
caracteristicas do espaco de intimidade é a que ajuda a “determinar o valor humano dos
espacos de posse, dos espacos defendidos contra forgas adversas, dos espagos amados”
(BACHELARD, 2012, p.19). Esta conjugacdo de protecdo e afeto é uma sintese
possivel das questBes aferidas por Gaston Bachelard ao que constitui o ninho como um
espaco simbdlico de reclusdo e intimidade. Essa questdo pode ser observada em
diferentes imagens nos quatro filmes. Polidoro (2005) prop6s um ninho de aconchego e
imobilidade; de uma soliddo inabaldvel; de livre exercicio da soliddo. Mainhard (2007),
o0 diretor que criou os espagos mais heterogéneos, compds ninhos diferentes para cada
um dos seus personagens: Caio habita ninhos do tipo toca; semi-iluminados; e de
dindmicas diferentes de um para o outro. A personagem feminina pode ser percebida
habitando ninhos coloridos e urbanos, em contraste aos do seu interlocutor, Caio.
Machado (2010) opta por um ninho minimo e também urbano, como o da personagem
feminina de Mainhard (2007). Corveto (1987), por sua vez, propée um ninho no meio
do perigo, que abriga a personagem feminina no meio da noite e todas as coisas
sombrias da noite que habitam as horas tardias.

As anélises seguintes tecem comentarios, contextualizacbes e encadeamentos

empirico-teodricos sobre o espaco simbolico de intimidade relativo aos cantos.

5.2.4 Canto
a) Para tratar as questdes do canto como categoria de analise, o filme dirigido
por Polidoro (2005) contribui com duas passagens.

A primeira delas vai de 01:47 até 02:30. Possui apenas um plano e
aproximados quarenta segundos de duracdo. Trata-se de uma lenta panoramica que sai
de um canto da sala, onde se encontra uma televiséo, e vai até o personagem Lui. O
enquadramento pode ser percebido como um plano médio. Nele, Lui assiste a um filme

na televisdo até que o telefone toca.
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Figura 33: Panoramica de dois cantos na sala (Polidoro, 2005).

.

nn

Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Polidoro, 2005).

A elaboragéo cénica desse plano trabalha com um movimento de camera que vai
de um canto ao outro. Esse movimento pontua o canto como zona de interesse. Em uma
extremidade é possivel ver o televisor, ja na outra, depois do deslizar da camera, €
apresentado o personagem pela primeira vez, irredutivel em seu canto. A intimidade
deste canto é exatamente esta. A de possibilitar o conforto que abriga a imobilidade; o

lugar onde 0 movimento ndo se faz necessario. Sobre esse canto diz que: “A consciéncia
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de estar em paz em seu canto propaga, por assim dizer, uma imobilidade”
(BACHELARD, 2012, p.146).

O canto como um refligio do mundo s6 é desestabilizado através da interferéncia
que traz o mundo de fora, o telefonema. Este evento faz o personagem renunciar seu
abrigo e ir em busca de outro, no caso 0 seu quarto, um abrigo muito mais competente e
equipado para lidar com essa interferéncia na sua soliddo abrigada e inscrita no canto.
Bachelard comenta que a hora do canto é a hora do siléncio; dos sentimentos
resguardados a si; daquilo tudo que é inabalavel e assim nos protege com a intimidade
de um guardido sagrado, eleito por uma divindade divina ou onirica que protege esse
silencio® (Idem, 2012).

Neste trecho pode-se perceber a maneira minima como a cenografia constroi seu
espaco através dos elementos que lhe sdo competentes. H& um apego ao minimo.
Elementos minimos que ajudam a compor um canto cuja intimidade se da pelo pequeno,
por pequenas porcdes exteriores do mundo que vazam para dentro desse canto
estabelecido. H4 em jogo um afeto que ndo se transmite por um mimo ou cuidado com o
ambiente, mas pela prostragdo harmoénica da composicdo visual do enquadramento; o
personagem figura quase como aderego cénico. Sua posi¢do retraida também ajuda a
propor o estabelecimento de um “canto”, ndo apenas como a esquina de um
enquadramento, mas como uma por¢do de espaco da qual nos desfazer afronta um
aparente desejo de permanéncia.

“A consciéncia de estar em paz em seu canto propaga, por assim dizer,
uma imobilidade. A imobilidade irradia-se. Um quarto imaginario se
constréi ao redor do nosso corpo, que acreditamos estar bem
escondido quando nos refugiamos num canto” (BACHELARD, 2012,
p.146).

Bachelard propbe o canto ndo s6 na sua fisicalidade, mas também como um
canto do mundo. E é sobre este canto que busca-se ocorréncias também, ndo apenas
esquinas de enquadramentos, fotogramas e imagens.

O segundo trecho ocorre na metade do filme e tem a duragéo de cinco minutos e
treze segundos. Vai de 06:17 até 11:30. Ele é articulado pela montagem através de
quatro planos. O primeiro plano é fechado, um detalhe do chdo e das pernas do
personagem Lui. HA& um movimento de Tilt para cima que reenquadra o torso do

personagem. Ao longo do plano ele se estabelece em um canto do quadro olhando para

%8 ecoa aqui a constante referéncia ao trabalho do poeta aleméo Rainer Maria Rilke, em particular no
comentario de Paul Valery sobre a solidao de Rilke como um inverno eterno de intimidade excessiva com
o siléncio. (Cf. RILKE, Cartas ao jovem poeta, 2006, e VALERY, essais et temoignages inedits, 1945)
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uma zona fora-de-campo. Ainda neste plano, o personagem se levanta e deita na cama.
H& um movimento panoramico de reenquadramento. Estabelece-se assim uma nova
dindmica de cantos através de horizontalidades ao invés de verticalidades (Oeste e leste
do quadro). O segundo plano é levemente plongée. Enquadra o personagem no canto
esquerdo do quadro e deixa como respiro na sua outra extremidade o telefone, o bidé e
um pedago da prateleira. O terceiro plano é um travelling-in que "aperta” o personagem
dentro do espaco em que ele se estabelece. O Ultimo plano da sequéncia retoma um

ponto de vista aberto sobre o quarto.

Figura 34 — Os cantos no quarto de Lui (Polidoro, 2005).
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Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Polidoro, 2005).

Neste trecho, primeiramente, nota-se como o enquadramento demonstra que o
préprio canto “ndo é suficiente” para o personagem. Lentamente a cdmera desliza
partindo das pernas de Lui até mostrar-nos seu rosto. Seu olhar ajuda a evidenciar a
maneira como o canto proposto ndo lhe é suficiente, ele olha para fora do quadro, busca
um outro espaco que ndo € o que o abriga. O longo respiro da imagem atras dele o
coloca de maneira desconfortavel para o olhar, se forem consideradas as regras de
composicdo de imagem que visam um equilibrio e harmonia e ndo um desconforto.

Jacques Aumont (2011) fala que ha uma importancia decisiva no processo de filmagem
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e na maneira como o olhar ajuda preencher o quadro: “o quadro se define tanto pelo que
ele contém quanto pelo que exclui” (AUMONT, 2011, p.136).

Em um segundo momento, Lui troca o chdo pela cama. Mais uma vez abre méo
de um canto por outro. Ndo apenas um canto da imagem, mas um de Seus cantos no
mundo. Ele se encolhe e aninha no canto direito da cama. Aqui a intimidade é inerente
ao proprio ambiente que é a cama. Ela abriga o recolhimento, sonhos, e todas as demais
idiossincrasias do personagem. Em contraste com o canto anterior, 0 da sala, este é
muito melhor qualificado para proteger a soliddo do personagem da invasdo que é o
telefonema. Bachelard comenta sobre isso: “todo canto de uma casa, todo angulo de um
quarto, todo espaco reduzido onde gostamos de encolher-nos, de recolher-nos em nds
mesmos, €, para a imaginagdo, uma soliddo, ou seja, 0 germe de um quarto, o germe de
uma casa” (BACHELARD, 2012, p.145). Um pouco adiante, a prépria fala® do autor
da Poética do espago complementa essa questdo levantada: “De subito, um quarto com
sua lampada surgiu diante de mim, quase palpavel em mim. Nele eu ja era canto, mas 0s
postigos me perceberam e tornaram a fechar-se” (lbid., p.147).

Por fim, ha um enunciado simbélico implicado no movimento de camera que vai
aproximando a lente do personagem (Cf. imagem s02-09 e seguintes). A camera que
enuncia a imagem mostra o personagem ao fundo, bem iluminado, e em primeiro plano,
no canto direito, um globo na penumbra. Lentamente a camera vai se aproximando de
Lui, e esse movimento vai eliminando o mundo do espaco em que O personagem esta
inscrito. Esta foi a leitura mais potente encontrada nos curtas de um esforgo criativo que
constroi um espaco simbolico de reclusdo, neste caso a casa/ninho/canto que é a cama
do personagem. A imagem explicita a exclusdo de qualquer fora dali; de qualquer
exterior; de um mundo que é muito mais do que aquele espaco que Lui habita. E
possivel hipotetizar que essa imagem € a mais rica em termos analogos as preocupagdes

de Bachelard na Poética do espago.

b) Através de Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007), sdo
explorados trés trechos que contribuem para a reflexdo sobre o canto como um espago
simbdlico de intimidade e reclusao.

O primeiro item dessa amostragem possui cinco segundos e um Unico plano. Vai

de 02:25 até 02:30. Trata-se de um plano fechado de perfil da amiga do personagem ao

89 Citando 0 Ma vie sans moi de Armand Robin.
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telefone. Ela se encontra no lado direito do quadro com uma parede azul ao fundo.
Depois de alguns planos no espac¢o do personagem masculino a montagem retorna para
esse plano de fundo azul. Trata-se do canto na sua qualidade mais minima e mais

sintética possivel segundo as consideracdes de Bachelard (2012).

Figura 35 — Canto minimalista da interlocutora de caio (Mainhard, 2007).

Fonte: reproducéo de frame do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

A personagem € enunciada no canto direito com um fundo plano azul atras dela.
A minima, quase inexistente, profundidade de campo ajuda, dentro da esfera técnica, a
introduzir a reclusdo do espaco pequeno e intimo. Nele, a personagem habita e da vida
ao canto. O plano em questdo ¢ bem iluminado. H4 uma luz um pouco dura — nota-se
isso pelas sombras marcadas e ndo difusas — que banha a mulher, mas ndo estoura o
fundo. Este canto vive e pulsa através da pessoa que o vive. Ela ser vista de perfil,
simbolicamente ajuda a perceber o vinculo com Caio como uma perspectiva unilateral,
com apenas um olhar. Bachelard comenta sobre esse canto simples e vazio que é capaz
de abrigar e mostrar a intimidade dos vinculos de alguém:

Todos os habitantes dos cantos virdo dar vida a imagem, multiplicar
todas as nuangas de ser do habitante dos cantos. Para os grandes
sonhadores de cantos, de &ngulos, de buracos, nada € vazio, a dialética
do cheio e do vazio corresponde apenas a duas realidades geométricas.
A funcéo de habitar faz a ligacdo entre o cheio e o vazio. Um ser vivo
preenche um reflgio vazio. E as imagens habitam (BACHELARD,
2012, p.149).

Essa passagem de Bachelard retoma o plano através do habitar o vazio. De um

vazio que recebe alguém e, a partir disso, constitui um reflgio. A mulher expressa sua
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soliddo e seu desejo de companhia. A maneira como isso mostrado sublinha este
sentimento. Do seu canto do quadro, minimamente ocupado, é demonstrado o grande
espaco que poderia ser dividido e ocupado juntamente com outra pessoa.

O segundo trecho do filme de Mainhard (2007) analisado pelas questdes do
canto tem quatro segundos de duracdo e se d& em um Unico plano. Vai de 04:13 até
04:17. Trata-se de um plano médio que mostra o corpo inteiro de Caio. Nele o
personagem esta sentado e encolhido em um canto no escuro, ele liga uma luz com um

dos pés e segue falando ao telefone.

Figura 36 — Canto contrastado de Caio (Mainhard, 2007).

Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

Este trecho retoma algumas questBes sobre cantos ja discutidas em outras
passagens analisadas. Trata-se de um canto no mundo que abriga o personagem. Um
canto intimo e capaz de pontuar-lhe a solidao — até acompanhando-a. O personagem
fica entre o escuro e o mal iluminado, um canto que dispensa a luz para existir e para
Ihe delinear. A maneira apertada como esté enquadrado e como a atuacgdo Ihe coloca em
cena ajuda compreender o canto como um espago pequeno de reclusdo. Pode ser
encontrada uma ancoragem dessa questdo através da seguinte passagem da Poética do
espago:

Esses valores de abrigo séo tdo simples, tdo profundamente arraigados
no inconsciente, que vamos encontrd-los mais facilmente por uma
simples evocagdo do que por uma descricdo minuciosa. A nuanga,
entdo, exprime a cor. A palavra de um poeta, tocando o ponto exato,
abala as camadas profundas do nosso ser (BACHELARD, 2012,
p.32).

Além dessa nuanca da soliddo e da intimidade, h4 também a troca matua como
estabelecida por Bachelard: hd um pouco do canto no personagem, e um pouco do
personagem no canto. Ele funciona como apoio para uma das paredes que estabelece o
canto; e o canto se povoa de objetos e afetos vinculados ao personagem.
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As cenas de Caio aparecem decupadas em sua maioria através desse
posicionamento em cantos. A sequéncia de abertura e as movimentacoes dele pela casa
se ddo sempre pelos cantos do quadro; esquinas e bordas do plano. Simbolicamente, as
paredes dos cantos ajudam a dar sustentacdo para o0 homem que flutua seus humores. A
visualidade adjetiva a prépria imagem. Os cantos de Caio se alinham com a tese de
Bachelard sobre os cantos da literatura de Milosz, ele comenta que alguns tipos de canto
podem:

Transmitir uma das experiéncias mais completas de um devaneio
enfadonho, de um ser que se imobiliza num canto. Ele encontra ai um
mundo gasto. De passagem, notemos o poder de um adjetivo, quando
o ligamos & vida. A vida enfadonha, o ser enfadonho assinala um
universo. E mais que uma coloracio que se estende sobre as coisas,
s80 as proprias coisas que se cristalizam em tristezas, em saudades,
em nostalgias (BACHELARD, 2012, p.152).

As palavras de Bachelard reverberam na cena deste trecho. Trata-se de alguém
imobilizado em um canto. As imagens de Caio no filme de Mainhard ajudam a enunciar
uma intimidade enfadonha. A direcdo de arte, luz, produgdo em geral, ajudam a compor
esse enfado pelo qual toda mise-en-scene € realizada e visualmente composta. Essas
questBes trazidas para falar dessa cena também podem ser ditas, de um modo geral, do
filme dirigido por Polidoro (2005). Ambos os filmes de Polidoro (2005) e Mainhard
(2007) reverberam uma textura do enfadonho. De uma soliddo enfadonha. De um
vinculo e troca com alguém de maneira enfadonha e letargica.

A (ltima amostragem se da no ultimo plano do filme. Possui um pouco mais de
meio minuto. Vai de 10:33 até 11:05. O enquadramento enuncia uma imagem vista do
lado de fora da casa. O personagem ao fundo acende um cigarro ap6s terminar o dialogo
e caminha até a janela onde fica até cair em desfoque. E um plano médio que mostra a

metade de cima do corpo do ator.

Figura 37 — Canto de Caio no mundo/casa (Mainhard, 2007).
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Baseado na obra de
Caio Fernando Abreu

Fonte: reproducéo de frames do filme Pela passagem de uma grande dor (Mainhard, 2007).

A Ultima parte desta amostragem traz um tipo de canto diferente dos
problematizados e refletidos até aqui. Ndo se trata de um canto do enquadramento, mas,
como nédo ocorrido em nenhum outro curta, um canto no mundo que néo se baliza pelas
esquinas do fotograma. O personagem acende um cigarro no fundo do quadro e vem
caminhando em direcdo a janela em primeiro plano. Embora a imagem do video nédo
possibilite uma grande profundidade de campo, é notavel o estabelecimento de
diferentes espacos na imagem. H& um fundo repleto de informacgdo, cuidadosamente
construido pela direcdo de arte, confuso de um modo geral, € na meia luz. O primeiro
plano tem uma moldura dentro do quadro. As abas da janela isolam a parte de dentro da
casa que é vista pelo lado de fora. A maneira como isto € mostrado remete a um ponto
de vista que dialoga com o voyeur, com um observar sem ser necessariamente visto (ha
uma planta perto de onde poderia se imaginar a camera). Dentro dessa perspectiva,
pode-se perceber um livre exercicio da intimidade no canto do/pro mundo que é a
janela. A cdmera o Vvé secretamente. E ele vé o mundo do lado de fora da maneira que
Ihe convém. O intimo nesse espaco é a troca do deixar-se ver e ver ao mesmo tempo. O
desfoque no fim ajuda a ancorar essa perspectiva voyeuristica. A imagem se difunde
como se 0 observador sorrateiramente estivesse se afastando e deixando de lado aquele
espaco, aquele olhar e aquele personagem. Segundo Bachelard, trata-se de um espaco

habitavel em harmonia com a soliddo que se escolhe exercer (BACHELARD, 2012).



151

Este desfoque deixa a imagem em paz e parte para outra imagem, a tela preta que abriga

o fim do filme.

c) Considerando o curta Desespero Agradavel (Machado, 2010), analisa-se um
unico trecho para refletir sobre as questdes simbolicas do canto. Mais de uma ocorréncia
simbdlica de canto foi possivel detectar na obra de Machado, contudo, para ndo nos
repetirmos, opta-se por efetuar a analise sob uma ocorréncia que sintetiza as outras
dentro da unidade estética proposta. A amostragem ocorre em 04:12 até 04:17. O trecho
cinco segundos de duracdo e se da também em um Unico plano. Ela é um plano geral
que intercala dois planos fechados. O enquadramento aberto do plano mostra a sala

inteira. A agdo que se desenvolve é a continuidade da conversa ao telefone.

Figura 38 — Canto ao fundo da sala de Lui (Machado, 2010).

Fonte: reproducdo de frame do filme Desespero Agradavel (Machado, 2010).

Neste plano € possivel perceber o personagem Lui jogado perto do chdo ao
fundo do quadro. Pode ser visto um empenho por parte do departamento de arte em
elaborar um espaco confuso, com muitas informacdes espalhadas, mas costurado por
uma unidade estética de cor efeito. As cores corroboram com a ideia de uma luz baixa,
de um ambiente mal iluminado, habitado por alguém que nédo faz grande questdo em ver
detalhes ou bem delinear as coisas. O lugar, segundo as questdes ponderadas sobre a
direcdo de arte, ajuda a externalizar motivos, ambientacdes e climas internos ao

personagem. Os objetos ajudam a pontuar uma confusdo geral que a atuagéo transmite.
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Contudo, como nos filmes de Polidoro (2005) e Mainhard (2007), ela se da de maneira
enfadonha. Além disso, a maneira como 0s objetos se interpGe entre a camera que
enuncia o espago e 0 personagem garantem a ele uma protecéo, uma reclusdo intima a
um canto ao fundo do qual sé6 vamos ter acesso através da brusca continuidade através
do corte da montagem. Sobre isso, Bachelard comenta: “Através das lembrancas de
todas as casas em que encontramos abrigo, além de todas as casas que sonhamos
habitar, é possivel isolar uma esséncia intima e concreta que seja uma justificacdo do
valor singular de todas as nossas imagens de intimidade protegida?” (BACHELARD,
2012, p.23). Trata-se da imagem intima do canto protegido. Ndo ha um devaneio de
lembranga, mas ha um abrigo para o enfado do personagem em seu canto.

Ainda, sobre esse tipo de soliddo enfadonha; intimidade letargica, Bachelard
nota que hd um pertencimento em jogo neste espaco. O personagem para 0 canto com
quem retorna a algum lugar que lhe pertence, que lhe é intimo e que possibilita o livre
habitar — tdo valorizado na Poética do espaco. Nas palavras do autor: “todos 0s espagos
das nossas solidGes passadas, os espacos em que sofremos a soliddo, desfrutamos a
soliddo, desejamos a soliddo, comprometemos a soliddo, sdo indeléveis em nos” (idem,
p.29).

d) A filme Morangos Mofados (Corveto, 1987) contribui com duas sequéncias
para o estudo dos cantos como espago simbdlico de intimidade e reclus&o.

A primeira ocorréncia tratada aqui possui dezoito segundos de duracéo e vai de
02:12 até 02:30. Possui apenas um plano. Nele a amiga de Lui procura uma ficha
telefnica para completar a ligacdo, ela tira varias coisas da bolsa enquanto ndo acha. A
imagem a mostra bem perto da borda esquerda do quadro em um plano plongée.

Figura 39 — Canto de isolamento do mundo (Corveto, 1987).
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Fonte: reproducéo de frames do filme Morangos Mofados (Corveto, 1987).

Nesta primeira passagem do filme dirigido por Corveto (1987), pode-se perceber
a personagem enunciada em cantos. A decupagem oferece uma solidariedade simbodlica
mostrando um plano em plongée traseiro, provocando assim uma visdo semelhante a
dela. A cabine telefonica é um pequeno canto do mundo capaz de leva-la para onde ela
deseja estar, para junto de Lui, embora ele ndo demonstre qualquer afeto ao conversar
com ela. Trata-se de um canto de grande intimidade dentro de um espaco que a protege
das intempéries da rua. Bachelard sublinha sobre isso que: “os verdadeiros pontos de
partida da imagem, se os estudarmos fenomenologicamente, revelardo concretamente os
valores do espac¢o habitado, o ndo-eu que protege o eu” (BACHELARD, 2012, p.24).

Ao despejar tudo que tem na bancada, procurando por uma ficha, a mulher se
entrega ao espaco; deposita nele todas as suas esperancas e afetos em busca de mais
uma tentativa de falar com Lui. Em troca, o espaco a protege. Mesmo quando ela o
deixa parcialmente, ainda ha um reflgio estabelecido ali para que ela se salve daquilo
que fisicamente a ameagca. Em contraponto, ela ndo se intimida com a laconicidade e
acidez de Lui.

O segundo trecho proposto através do filme de Corveto (1987) possui um
minuto e dezessete segundos. Vai de 02:57 até 04:14 e tem um Unico plano na sua
montagem. Nele o personagem fuma um cigarro e fala ao telefone enquanto uma mulher
habita o quarto ao fundo, vista pelo vdo da porta. Trata-se de um plano médio que
mostra o torso do ator de perfil.

Figura 40 — Canto dividido: Mulher e Lui (Corveto, 1987).




154

Fonte: reproducéo de frames do filme Morangos Mofados (Corveto, 1987).

Embora os espacos de Lui, no filme de Corveto (1987), se passem todos dentro
do seu apartamento/casa, ha algumas questdes de profundidade de campo que surgem
nesta Ultima parte da amostragem. O personagem é visto em primeiro plano, no canto
do quadro; um canto que ele toma para si, que lhe d& sustentacdo e o ampara; guarda sua
solidéo e Ihe fornece um isolamento de um outro espago em jogo na mesma imagem.
Ao fundo é possivel perceber uma mulher sozinha habitando um outro cémodo, um
espaco de ninho; de enamorados; um pedago de ninho enunciado na logica solitéria do
canto, queimado por um excesso de luz, mas meio difuso pela prépria questdo da
profundidade de campo. Fotograficamente ha dois cantos segmentados pela fisicalidade
do espago e por um marco de vao que fica no meio da imagem.

No primeiro plano ha um canto enfadonho em que a soliddo é abrigada na
intimidade do espago em que ele se joga e se apoia. Retoma-se assim a questdo do
enfadonho para Bachelard e o universo que esse tipo de canto estabelece: “a vida
enfadonha, o ser enfadonho assinala um universo. E mais que uma coloragio que se
estende sobre as coisas, sdo as préprias coisas que se cristalizam em tristezas, em
saudades, em nostalgias” (BACHELARD, 2012, p.152).

Ao fundo tem-se um canto de valoracbes mais positivas, ndo poluidas pelo
azedume enfadonho de Lui. A encenagdo proposta pela atriz retoma o espaco intimo de
reclusdo em que ha um prazer de nos recolhermos, de habitar sem grandes pretensdes.
Nele é possivel habitar sem temer a soliddo. Nas palavras de Bachelard, como dito
anteriormente: “todo canto de uma casa, todo angulo de um quarto, todo espaco
reduzido onde gostamos de encolher-nos, de recolher-nos em nds mesmos, é, para a
imaginacgédo, uma soliddo, ou seja, o germe de um quarto, o germe de uma casa” (ldem,
p.145).
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Nota-se que a presente analise retoma ancoragens teoricas ja tratadas através de
outras ocorréncias tedricas do canto. Embora a repeticao carregue em si um certo enfado
— para permanecer no vocabuldrio bachelardiano —, interessa perceber que diferentes
imagens de diferentes curtas acionam as mesmas passagens teéricas e dao-lhe diferentes
roupagens visuais ilustrativas.

No filme de Polidoro (2005) foi possivel perceber o canto como um lugar o qual
0 personagem renuncia para poder atender ao telefonema. Também foi notavel a
proximidade entre as trés categorias: casa, ninho e canto para Lui (2005) séo abrigos
mornos de uma intimidade enfadonha e uma soliddo morna. Tudo é amarelado; velho;
mofado. Ha uma unidade estética que retoma o préprio conto de Caio Fernando Abreu.
Mainhard (2007) estabelece cantos como um canto no mundo. N3o necessariamente
uma esquina, ou encontro entre vetores topograficos, mas um canto como esséncia do
pertencimento; do lugar em que a intimidade parte de uma contaminagdo provocada
pelo personagem ao se adonar do ambiente. Machado (2010) coloca seu personagem em
um triplo canto: canto da sala; canto do mundo; canto do enquadramento. O canto de
Lui (2010) é amarelado como o de Polidoro (2005). Corveto (1987) propde um canto
que divide a imagem. Enuncia uma personagem feminina sem nenhuma fala e
pouquissima interacdo cénica, e abriga o personagem Lui como se sua sustentagdo
dependesse da propria parede onde se escora. Trata-se de um canto rigido e concreto
como o proprio humor com que trata a pessoa do outro lado do telefone.

Por fim, sublinha-se que os cantos sdo ocorréncias de espacos simbdlicos cuja
leitura se d& com maior énfase sob o olhar das questdes de fotografia dos filmes e
também da decupagem e montagem. S&o espacos internos ao plano ou em suas bordas.
Consideram também movimentos de camera que alteram a prépria fisicalidade do
espaco enunciado em imagem. Bachelard comenta que os cantos sdo velhos; se
organizam por esquinas de ruas e espagos internos, mas também por objetos. Na Poética
do espaco o canto aparece caracterizado como proponente de uma “vida enfadonha, o
ser enfadonho assinala um universo. E mais que uma coloragio que se estende sobre as
coisas, sdo as proprias coisas que se cristalizam em tristezas, em saudades, em
nostalgias” (BACHELARD, 2012, p.152).

Com o término do exercicio de andlise, e das questdes que 0 cercam passamos

para as consideracgdes finais no proximo capitulo.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Iniciamos esse projeto de pesquisa com a hipdtese de que: o espaco filmico

podia articular algumas ocorréncias de certos espacos simbdlicos de reclusdo e

intimidade. A leitura da carga simbdlica nos espacos ilustra a teoria e também garante

ao proprio espaco filmico um grau de protagonismo que nem sempre é considerado

dentro da perspectiva do cinema.

Sobre a pergunta de pesquisa: Como o espaco filmico organiza esteticamente o

efeito de intimidade através das ocorréncias dos espacos simbdlicos de reclusdo

propostos por Bachelard e como isso é percebido nos filmes analisados? Afere-se o

seguinte, frente ao presente estado de pesquisa:

a)

b)

d)

O espaco filmico possui uma competéncia e inteligibilidade em articular
enunciados conotativos/simbdlicos na imagem;

Ele organiza esteticamente os espacos de intimidade e reclusdo através da
totalidade de influéncias em frentes multiplas; cada ocorréncia pode ser vista
como apoiada em um departamento de criacdo. A simbologia pode ser
enfatizada pela: luz; atuagdo; montagem; decupagem; narrativa; som; etc. H4
um livre jogo e influéncia destas questdes na composicdo da imagem, e
quando mais diluida em diversas areas a simbologia estiver, mais rica e
profunda fica a anélise do espaco envolvido;

Embora Bachelard ndo se preocupe com o cinema, sua proposta de espaco
encontra eco em diversas formas de expressdao. Encontrar ocorréncias de sua
proposta no cinema ndo chega a configurar uma surpresa, mas um atestado
de que as expressbes culturais de cada época evocam as diferentes
simbologias dos espagos. Talvez, enquanto conjunto cultural e social,
tenhamos um gosto latente por inscrever-nos em espacos e desfrutar do
abrigo para nossas soliddes e intimidades uns com o0s outros; e

Cada filme analisado oferece uma unidade estética para a formulacdo dos
espacos filmicos, e essa unidade estética reverbera na simbologia imbuida no

espaco.

O espago enquanto uma construcdo tecnica explora as potencialidades de cada

questdo que o abarca no desenvolvimento de um filme. Desde o estabelecimento da

narrativa a ser mostrada ja se tem pré-espacos; demandas por lugares que abrigam ndo
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sO a acdo, mas a simbologia de afetos envolvidos nas relagdes dos personagens entre si
e com a trama a ser desenvolvida. Foto, arte, montagem, encenagao e som emprestam as
suas caracteristicas para romper, modelar e compor um espaco que ndo necessariamente
se d& de maneira analoga ao real. Suas idiossincrasias se inserem na imagem e
possibilitam uma leitura por parte do espectador — frente o didlogo com os codigos
culturais partilhados e envolvidos.

Por sua vez, a construgdo simbdlica do espago pode lidar com inimeros
sentimentos e leituras. A intimidade, como tratada neste estudo, se comporta como uma
das possibilidades inscritas no espaco. Trabalhos futuros podem se pautar por
Bachelard, ou algum outro autor, para explorar os outros sentimentos simbolizados na
imagem do espago. Por exemplo, as teorias ligadas ao cinema de horror ja consideraram
0 espago enquanto uma instancia macabra; com diversos tipos de protagonismo dentro
da narrativa e da imagem.

A opcao pela intimidade se deu pela trajetoria do escritor Caio Fernando Abreu,
notadamente um explorador das intimidades humanas, e pelo comprometimento de
Bachelard em fazer a sua exploracdo da intimidade através da fenomenologia da
imagens dos espacos que eram importantes para ele. A intimidade ¢ uma chave de
leitura possivel das obras envolvidas, certamente ndo a Gnica, mas uma potencialmente
rica e ndo esgotada neste estudo. Ainda ha possibilidades ndo domadas que podem ser
encontradas na Poética do espaco (2012).

Gaston Bachelard € possuidor de um ponto de vista privilegiado do mundo. Seus
escritos sdo densos e posam certa dificuldade de aplicagédo e interpretacdo. De certa
maneira 0 vejo um pouco como Sergei Eisenstein: um autor prolixo; importante; e que
estabelece seu trabalho e raciocinio escrito através de uma erudicdo e miriade de
referenciais culturais vastos o suficiente para ocupar uma vida toda de investigacdo
académica.

Reconhecemos que esta pesquisa possui suas limitagdes — intelectuais e de
tempo de execucdo. Também reconhecemos que a elaboracdo de uma andlise filmica,
como proposto por Jullier & Marie (2009), pode acarretar em um abandono da obra

analisada e um midpico mergulho na busca pelos conceitos dos quais estamos certos da

" Vale conferir Dark Places: the haunted house in film [Lugares sombrios: a casa assombrada nos filmes,
traducdo nossa] (2009), de Barry Curtis, na série de livros sobre locagdes publicado nos dltimos anos pela
Reaktion Books do Reino Unido.
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existéncia e, quase como em uma sindrome de Estocolmo, acabamos desenvolvendo
algum apreco e afeto por.

Compreendemos também uma possivel dificuldade de alguém tomar nossa
discussdo teorica e tentar replicar os resultados tecidos nas analises. Enfatizamos ao
longo do texto da dissertacdo o caminho pelo qual nos aventuramos para chegar nos
contetidos das analises e ndo o estabelecimento de um guia rigido.

A replicabilidade dos resultados nos parece ferir a propria esséncia da
investigacdo fenomenoldgica da imagem; das asser¢des, leituras e conceitos que surgem
cognitivamente pela via do raciocinio, mas pela via dos afetos e da propria sensibilidade
do analista. Em diferentes momentos Bachelard (2012) avisa sobre essa dificuldade, e,
assim como ele, buscou-se demonstrar o caminho e as experiéncias consultadas e
envolvidas para chegar nas conclusdes, mesmo que delas outra pessoa retire outros
sentidos e possa aferir outras informagdes. Nao creio que isso invalide os resultados das
analises mas, pelo contrério, enriqueca o arcabouco tedrico sobre 0 assunto.

Por fim, postulamos que a ontologia do espago para o cinema ndo é clara nem
direta. Todo seu discurso é latente. Ele ndo parece introduzir nenhuma informagdo que
ndo seja independente de um processo de interpretagcdo e de filtragem a partir de um
repertério estético de quem o observa. Dito isso, hoje, e através da discussdo
estabelecida até aqui, consigo perceber duas possibilidades (narrativas e/ou técnicas) da
apreensdo do espaco pela construgdo filmica como caminhos para uma possivel
ontologia do espaco: como uma proposta retérica ou critica’™. O espaco enquanto
retorico lida com um maior grau de passividade; clareza de proposta no duplo
enunciacdo-leitura; a estratégia de auto-evidéncia se configura no topo de outras
possibilidades. Em oposicdo, o espaco enquanto critico’® esté atrelado a conducdes de
informagbes com menor grau de passividade; possibilidade de isolamentos de discurso
extra-diegéticos; expressividades e discursos estéticos proprios; uma maior dissonancia
com demais elementos cénicos. Assumem-se aqui 0s perigos de lidar com uma proposta
binéria, porém ela serve apenas como um recorte e ndo como uma imposicao irredutivel
dos termos em jogo. Com isso, tentamos uma demarcacédo a partir do posicionamento de

cada termo nos dois “extremos” de uma linha separada por diferentes graus. Essa

™ Embora se aceite uma interpolacdo das duas possibilidades, dentro do folego de pesquisa ela se
encontra fora do recorte proposto. Assume-se aqui um comprometimento com um ponto de partida da
discussdo e ndo com a sua exaustdo de possibilidades.

72 Essa proposta é tributéria a uma nogéo de diferentes camadas semanticas no espaco filmico de maneira
similar as diferentes camadas impostas pela profundidade de campo organizada pela lente na superficie
sensivel.
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possibilidade de leitura ndo tem a pretensao de se estabelecer como uma proposta Unica,
ou mesmo unificadora. Em ultima instancia, ela se organiza apenas como um olhar
interpretativo. Um ponto de vista que é precisamente demarcado e cuja importancia esta
nos diferentes graus que cada um pode perceber e estabelecer entre os dois pontos
limitrofes, e ndo na simples oposi¢do binaria dos termos. Ressalva-se ainda, que, o0 que
aparenta os unir, é a rubrica estética filmica, na medida em que ela simboliza um
conjunto de ferramentas e perspectivas visuais do qual ambas possibilidades

comungam.
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