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RESUMO: Buscamos entender a textualizacdo do politico no ambito do ndo verbal, analisando a
relacdo de intertextualidade de duas cenas em dois filmes: a escadaria de Odessa, em O Encouragado
Potemkin (1925) e a escadaria da estacdo de trem em Os Intocéveis (1987). Através do movimento de
efeitos metaforicos, trabalha no filme de De Palma uma meméria discursiva que aponta tanto a filiagéo
de uma textualidade em termos de montagem a Eiseinstein, quanto a possibilidade de se falar de
materialidades e imaterialidades ndo verbais.
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ABSTRACT: We seek to understand how the politics is expressed into the non-verbal domain by the
analysis of the intertextual relation between two scenes from two movies: the Odessa steps, in
Battleship Potemkin (1925) and the train station steps, in The Untouchables (1987). Through the
movement of metaphorical effects, a discursive memory works in the De Palma’s movie, pointing out
both the filiation and the possibility to talk about non-verbal (i)ymmaterialities in Eiseinstein.
KEYWORDS: cinema; non-verbal discursive materiality; memory.

“Nao ¢ que a palavra seja imperfeita e esteja, em face do visivel, num
déficit que em vao se esforcaria por recuperar. Sdo irredutiveis uma ao
outro.”

Michel Foucault

Introducéo

Ha algum tempo venho refletindo sobre os modos de significacdo da imagem
em diferentes suportes, tais como a televisdo, o cinema, a publicidade e até mesmo em
eventos culturais como o carnaval (Souza, 1997, 1998, 2000, 2001, 2006, 2012, etc.). O viés
adotado neste percurso é o da escola francesa de Andlise de Discurso. Em especial, a reflexdo
sobre as formas da imagem sofre grande influéncia do trabalho de Orlandi (1992 e 1995)
sobre as formas do siléncio.

Dentre as varias questdes que o enfoque discursivo da imagem suscita, esta a
compreensdo de uma materialidade discursiva especifica — a ndo verbal — e a sua relacdo com
o0 politico. Dai decorre nosso principal objetivo: buscar entender a textualiza¢do do politico no
ambito do néo verbal, explicitando, ao mesmo tempo, aspectos da materialidade néo verbal.
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Neste trabalho, recorto como objeto a discursividade no cinema, colocando em
pauta a relacdo de intertextualidade de duas cenas em dois filmes: a cena da escadaria de
Odessa, no filme O encouragado Potemkin (Eiseinstein, 1925) e a cena da escadaria na
estacdo de trem no filme Os intocaveis (Brian de Palma, 1987). Através do movimento de
varios efeitos metaforicos, trabalha, no filme de Palma, uma memdria discursiva que, uma vez
explicitada, aponta, por um lado, a filiagdo de uma textualidade em termos de montagem a
Eiseinstein. Por outro lado, os efeitos metaforicos revelam como os sentidos deslizam de um
filme para o outro, abrindo a possibilidade de se falar, em termos discursivos, de
materialidades e imaterialidades ndo verbais; tracos que textualizam o politico, tomado aqui
como fato discursivo. Nas palavras de Orlandi (1992), o politico “se define na forma de (se)
significar a (na) sociedade, o (no) social, produzindo-se deferentes dire¢cdes de sentido”.

1 As duas cenas

A cena de Eiseinstein traz a historia ficcional de um dos mais tragicos
episodios da revolucdo de 1905. Trata-se da invasdo dos cossacos em Odessa, que metralham
as pessoas por onde passam: nao poupam ninguém, nem velhos, nem criangas, nem bebés. As
pessoas se atropelam na descida da grande escadaria e, a medida que vao sendo metralhadas,
0s corpos vao se amontoando pelos degraus. Trata-se de um trabalho altamente emocional,
mas muito claro no seu enfoque politico, bem como na publicizacdo desse enfoque através do
filme. Os grandes planos das faces humanas carregadas de sofrimento e do ritmo marcado das
botas dos soldados na tdo lendaria sequéncia da escadaria de Odessa sdo tdo impactantes que
algumas exibicdes do filme fora da URSS provocaram desacatos com a policia, ja que o
publico estava convencido de que estava diante de um cine-jornal.

A cena de Brian de Palma se passa numa escadaria de uma estacao ferroviaria.
Trata-se do momento climax em que Eliot Ness, personagem encarnado por Kevin Costner,
designado para por fim a méfia da bebida ilegal em Chicago, comandada por Al Capone,
espreita 0s capangas que vao tentar embarcar de trem. E a cena mais famosa do filme, cujo
clima de tensdo é aumentado com a chegada de uma mulher com um carrinho de bebé que
despenca pela escadaria no meio do tiroteio. Segundo o diretor Brian de Palma, essa cena,
propositalmente, toma como referéncia a cena da escadaria de Odessa, cuja intengdo €
homenagear o diretor russo. Essa referéncia se faz pela citacdo de alguns elementos — a
escadaria, a mée desesperada, o carrinho do bebé, as expressdes faciais de alguns dos
personagens e outros. Além dessas citacfes, a montagem em si referenda a escola
eiseinsteiniana que em conjunto com todas as citagdes ressignificam a dramaticidade e a carga
emocional do filme russo.

2 Montagem e metéafora

Eiseinstein é considerado o mestre em montagem (métrica, ritmica,
intelectual). A famosa cena da escadaria de Odessa (1925) remete ao tipo de montagem
intelectual — aquela que vai jogar com uma sincronia entre planos, luz e som, dando lugar ao
que, no cinema, vem sendo chamando de Metaforas.

E sabido que Brian de Palma, no filme Os intocaveis (1987) se propde a fazer
uma homenagem a Eiseinstein ressignificando a cena da escadaria de Odessa huma outra cena
que se passa numa escadaria de uma estacdo de trem. Sao varios os deslizamentos de sentido
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que trabalham nessa ressignificacdo, dando lugar aos efeitos metaforicos. Os efeitos
metafdricos sdo em si os efeitos produzidos com os deslizamentos de sentido. Por efeito
metaforico, Pécheux (1969) define o efeito semantico que se produz numa substituicdo
contextual, isto &, por um deslizamento de sentido numa distancia entre x e y, sendo esta
constitutiva, tanto do sentido produzido por x, como por y. E é nesse jogo de deslizamentos
que se instituem os movimentos de interpretacdo, dando lugar a producéo do sentido.

Ao trabalhar com a nocdo de efeitos metaféricos no ambito da imagem recorto,
ao lado da nocdo de operador discursivo, o conceito de Policromia, como formulei em Souza
(2001, p. 81):

Ao se definir policromia como rede de elementos visuais, implicitos ou
silenciados, verifica-se que sdo esses 0s elementos que possibilitardo as
diferentes interpretacbes do texto ndo verbal. Com isso, se diz que as
imagens ndo sao visiveis, tornam-se visiveis a partir da possibilidade de cada
um projetar as imagens possiveis, que necessariamente, ndo compdem a
estrutura visual do texto ndo verbal em si, mas que compdem a rede de
imagens mostradas, indiciadas, implicitas, metaforizadas ou silenciadas. O
analista, ao se inscrever pelo viés da policromia, direciona e constréi o
préprio olhar através dos gestos de interpretacdo. Os gestos de interpretacao
sdo em si efeitos metaforicos, deslizamentos de sentido, ordenados pela
injuncdo do dizer.

O conceito de policromia, tendo na sua base o radical grego — cromo —, se
aproxima do sentido de cromolitografia, arte de estampar em relevo figuras coloridas.
Recobre, portanto, o jogo de imagens, cor, luz e sombra etc. presentes na textualidade das
imagens. Tal conceito foi forjado em paralelo ao conceito de polifonia (como trabalhado em
Ducrot (1987), no sentido de se pensar o funcionamento dos implicitos e do siléncio na
relacdo com o n&o verbal e, ainda, de se buscar entender em termos discursivos a tessitura do
ndo verbal.

E no corpo da tessitura do ndo verbal, rede de associagbes de elementos de
visibilidade, que se constitui o politico, de carater ideoldgico, lugar possivel de se pensar a
constituicdo da imagem como discurso: como efeito de sentidos entre interlocutores, como
nos diz Pécheux. A relacdo de tessitura, entremeio, indicia certas imagens que podem e
devem mostrar/dizer algo, ndo outras possiveis, em face do que pode e deve ser dito:

O conjunto de elementos visuais que se destacam — entendidos como
operadores discursivos — favorece uma rede de associacbes de imagens, 0
que da lugar a tessitura do texto ndo verbal. A apreensdo dessas relacdes, por
sua vez, revela o discurso que se instaura pela imagem, independente de sua
relagdo com qualquer palavra. (SOUZA, 2001, p. 81)

Em resumo, sdo esses 0s rasgos teoricos que norteiam boa parte da analise dos
gestos discursivos projetados pelo diretor Brian de Palma. Outras reflexdes seréo
empreendidas no decorrer da anélise.

3 Efeitos metaforicos e (i)materialidades discursivas

A forma como operam os efeitos metaforicos no filme de Palma contribui, em
muito, a analise do ndo verbal, no que se refere, sobretudo, & compreensdo da relacdo de
intertextualidade entre os dois filmes. Embora a comparacdo entre as duas cenas seja
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contingente, a associacao entre essas cenas se da de forma bastante complexa em termos de
textualidade, o que me leva a explicitar o jogo entre dois tipos de materialidade: uma

concreta e outra, abstrata.
Passemos a analise.

3.1 TEMPO CRONOLOGICO/TEMPO PSICOLOGICO

As duas cenas nas escadarias ttm a mesma duragdo: em torno de 10 minutos.
Essa semelhanca de cronologia é marcada, sobretudo, por dois operadores discursivos:

Q) O reldgio na parede, ao fundo, que anuncia a proximidade do conflito através
de um movimento de camera interessante: a medida que o momento se
aproxima, os ponteiros do reldgio sdo focalizados cada vez mais proximos,
marcando ai um tempo de 10 minutos.

(i) O movimento pendular da cabeca do personagem principal, que ora olha para o
ambiente em si, ora para o reldgio.

Esses dois operadores imprimem & cena, como um todo, semelhanga a
dramaticidade e a tensdo da cena na escadaria de Odessa, aliados, porém, a tensao criada pela
presenca da mde com o carrinho de bebé. Enquanto o tempo cronolégico da ritmo a narrativa,
0 tempo psicologico preenchido pela apreensdo pelo que esta prestes a acontecer alonga o
tempo cronoldgico e o climax da cena parece demorar para se concretizar.
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Os dois marcadores concretos do tempo cronoldgico ndo existem na escadaria
de Odessa, mas ai o tempo é medido pelo numero de corpos que caem, pela marcha
sincronizada dos cossacos e pelo nimero sempre crescente de um corpo que cai.

Tem-se ai um efeito metaférico que se materializa com a estesia da cena. Esse
efeito ndo é palpavel, fisico, mas da o clima de tensdo necessario ao conflito e, ao mesmo
tempo, faz deslizar a tenséo criada na montagem russa. Nesse sentido, falo de imaterialidades
do ponto de vista da ndo concretude, do néo visivel,* mas tacitamente significando em termos
de materialidade discursiva. Importante, aqui, & também diferenciar o implicito, sempre
explicitavel e o tacito, que ndo pode ser explicitavel e significa pelo siléncio.

3.2 FATOR PROSODICO

A materialidade sonora, em termos linguisticos, do grito da crianca na escada —
“Matb! Matbh!” (Mae! Mae!) — é transferida para a materialidade sonora do enunciado em
inglés — “My baby!” (Meu bebé!) — dito pela mée, jogada na escada. O movimento dos labios
do menino russo é imitado pela pronincia descendente da frase “My bayy”, ficando quase
inaudivel a Gltima silaba em inglés e igualando os dois enunciados quanto ao ritmo silabico.

! Em Souza (2001, p. 72-73), argumento que “uma imagem ndo produz o visivel; torna-se visivel através do
trabalho de interpretagdo e do efeito de sentido que se institui entre a imagem e o olhar.”
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Meu bebé/ Meu bebé!

Em termos discursivos, mais uma vez, materializa-se um fato abstrato — a
prosodia das duas linguas em compasso, apesar de os enunciados ndo se igualarem no
significado, igualam-se no significante e traduzem o mesmo momento de angustia e
sofrimento das duas situacoes.

Vale a pena, entdo, um paréntese para se pensar aqui os deslizamentos de
sentido ndo verbais que se realizam ndo pela transferéncia de elementos de visibilidade
propriamente ditos, mas sim pelos efeitos de sentido, no caso, toda a dramaticidade da cena
que tais operadores produzem, pois estes sdo (i)materialidades visuais. Esse tipo de
mecanismo reafirma, em termos de discursividade, o conceito de policromia acima referido,
guando se pensa em rede de elementos visuais, implicitos ou silenciados.

3.3 EXPRESSAO FACIAL

O desfecho da cena do bebé no carrinho na escadaria de Odessa € tragico:
implicitamente, infere-se que o bebé é massacrado pela baioneta de um dos cossacos: 0O
sangue espirra na face de uma mulher com o olhar terrificado.

Na cena da escadaria da estacdo do trem, o bebé é salvo, mas um dos
personagens é morto a tiros: 0 sangue espirra na parede, € a expressdo do personagem (0
contador) ao lado do homem atingido pelo tiro se assemelha, em expressdo, a cena de
Odessa: sdo rostos aterrados — a mulher, pela dor que se instala ao presenciar o massacre do
bebé; o homem, por ter escapado ileso no momento do troteio, quando um dos criminosos €
atingindo. Reparem no grande plano que enquadra as duas faces carregadas de terror e
sofrimento. Reparem, ainda, no detalhe dos 6culos (parecidos na armacao) e no deslocamento
da mancha de sangue espirrado no rosto da mulher e ao lado do rosto do homem. O olhar de
ambos reflete o terror.
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3.4 RITMO DA CENA

O vaivém de pessoas na escadaria da estacdo remete, em menor escala, ao
movimento das pessoas na escadaria de Odessa. Os deslocamentos das personagens — a mae,
no lugar do bebé na escada, e 0 bebé, no carrinho — remetem, ao mesmo tempo, a dois
episodios: a crianca pisoteada na escadaria de Odessa e a mae que é alvejada e, em
desespero, vé o carro do bebé despencar. Com esse movimento, a cena na escadaria da
estacdo de trem ganha em ritmo e em densidade dramatica, pois sintetiza dois momentos
tragicos do filme russo. Os operadores que ai funcionam sdo: o traje da mée (chapéu e casaco
iguais aos de uma das personagens na escadaria de Odessa), 0 mesmo plano nas rodas do
carrinho de bebé e os mesmos gestos da méae em dialogo com o bebé.

Os deslocamentos operados nessa ressignificacdo recortam as personagens de
forma interessante: a posicdo dos bragos da mae na escadaria do trem se iguala aos gestos da
crianga que € pisoteada na escada em Odessa. O que se tem ai € uma mesclagem de varios
personagens num so: o traje da mée na escada € igual ao traje de uma personagem que apenas
foge dos cossacos, ndo participando de nenhum evento em particular; é a mae que ocupa o0
espaco na escada da estacdo de trem, mas com a mesma posi¢do da crianga pisoteada no
filme russo. Na escadaria do trem, ndo ha crianga pisoteada, h4 apenas o bebé no carrinho
que despenca pela escada. Logo transfere-se para uma s6 personagem tanto a dor da crianca
que agoniza na escada, quanto a mesma angustia das duas maes em Odessa: a da crianca
pisoteada e a outra que, uma vez alvejada, vé o carro do bebé despencar pela escadaria. O
espectador, no entanto, que conheca as duas cenas relacionadas pode jogar com a visibilidade
implicita resultante dessa mesclagem: o apagamento de eventos e de personagens significam
pelo que ndo se mostra. Significam, mais uma vez, pela estesia impregnada numa cena, que
recupera todos os efeitos de sentidos de uma série de cenas encadeadas, aqui referendadas
por todos esses deslizamentos de operadores.
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Meu bebé/

A funcdo desses operadores, porém, ndao parece ser a de copiar os elementos
cénicos do filme russo, e sim de poder transferir a mesma densidade dramética. Enfim, ndo
significam pela relacdo forma/contetdo, mas pelos efeitos metafdricos. Ou seja, metaforiza-
se a tensdo dramatica e desloca-se a agao propriamente dita.

3.5 VERTICALIDADE X HORIZONTALIDADE DOS CORPOS

O retrato dos cossacos mostra fardas, armas e corpos sempre eretos. Parecem
personagens sem vida, dada a frieza e a falta de qualquer reacdo diante dos fatos tragicos que
se desenrolam. Essa postura contrasta com 0s corpos que tombam e se amontoam pelos
degraus da escada. O numero de personagens na escadaria da estacdo de trem é bem menor,
mas observa-se um deslizamento interessante: dentre 0s passageiros que sobem as escadas
para embarcar, estdo alguns marinheiros fardados.? O filme de Eisenstein enfoca um motim,

2 O filme narra a insurreicéo da tripulagdo do encouragado "Principe Potemkin Tavritcheski”, em junho de 1905.
Os marinheiros Matiuchenko e Vakulintchuk preparam o plano de insurrei¢do, utilizando indicacBes da
organizacdo clandestina revolucionaria dos marinheiros militares do Mar Negro.
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provocado por dois marinheiros que acabam fuzilados, mas esses nédo participam da cena da
escadaria. Embora, no filme de Plama, os marinheiros ndo sejam o alvo do policial, acabam
sendo atingidos e tombam ensanguentados nos degraus da escada. Em termos de efeito
metafdrico, tem-se ai uma inversdo na postura dos corpos: 0s homens de farda podem ser uma
referéncia direta aos cossacos fardados que, na escadaria de Odessa, hunca se vergam, mas, na
escadaria da estacdo de trem, os homens de farda sdo também massacrados. Assim, por um
efeito metonimico, sdo as fardas que tombam, ou a ordem imposta pelas fardas, e ndo os
marinheiros propriamente ditos.

4 Sobre sonoridade e sentido

Com o advento do cinema sonoro, 0 som passou a ser, segundo Deleuze (1990),
um dos componentes da imagem. No cinema mudo, o olhar cumpria duas funcdes: a de ver as
imagens e a de ler os intertitulos que traduziam falas e até pensamentos dos personagens.
Com o recurso do som, as imagens passam a ser “‘sonorizadas” ganhando, portanto, uma
visibilidade outra. Em termos linguisticos, o autor traduz essa mudanca como a passagem de
um discurso indireto® — “Ele diz que vai mata-lo” — para um discurso direto — “Vou maté-lo”.
A diferenca entre esses dois momentos do cinema estd, como propde Deleuze, no fato de o
cinema mostrar 0s acontecimentos, os objetos, a cidade, o apartamento etc. com uma
naturalidade que € sO deles. Residem, nessa naturalidade, o segredo e a beleza da imagem
muda. “E, € verdade, ela [a imagem visual muda] envolve de tdo perto os atos de fala que
pode nos fazer ver as lamentagdes dos pobres ou o grito dos personagens.” (idem).

O cinema mudo, porém, ndo era mudo, era apenas “siléncio”, como diz Chion
(1994). Desde o nascimento do cinema, pretendeu-se que o som estivesse unido as imagens.*
“O som pode moldar ativamente a forma como interpretamos a imagem”, argumenta e, a
partir dai, o autor elabora toda uma teoria sobre a relacdo som e imagem, elucidando os varios
efeitos de sentido que decorrem dessa relagéo. O efeito de um som fixo, por exemplo, pode

* Deleuze toma a nogdo de discurso de Benveniste (1988), Problemas de Linguistica Geral |, como aquele que
enuncia ou reproduz falas, diferente da narrativa que conta os acontecimentos.
4 . . o . .

Rick Altman, baseado em ampla documentacéo, afirma que, no ano de 1908, determinadas salas ofereciam, no espaco de

um dia, exibi¢des acompanhadas por ruidos, por vozes atras da tela, por um comentador, por musica executada ao vivo, e
meramente por siléncio. Nesse sentido, argumenta que o cinema nunca foi s6 “siléncio”.
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ser criado de forma variada ou evolutiva e repetido infinitamente, como em espiral. Como o
traco de um movimento ou trajetoria, o som tem, assim, sua prépria dinamica temporal. Sdo
trés os aspectos que definem a temporalizacdo, e que permitem entender a influéncia do som
na percepcao da imagem.

O primeiro aspecto abrange a animacéo temporal® da imagem. Ao variar em
niveis, o som transforma a percep¢do do tempo numa imagem exata, detalhada, imediata ou
vaga, flutuante, ampla. No segundo aspecto, corrente no cinema mudo, certas tomadas nem
sempre indicam sucessao temporal, onde o que acontece no quadro B seria aparentemente a
sucessdo do quadro A. Mas sons sincrénicos, de fato, impdem o efeito de sucessdo. E, por
fim, no terceiro aspecto, 0 som vetoriza ou dramatiza quadros, direcionando 0S mesmos em
funcdo de um objetivo determinado futuro, criando, assim, a sensacdo da iminéncia e a
expectativa. A analise da sonoridade das duas cenas em questdo ilustram, em grande alcance,
esses trés aspectos da sonoridade.

O filme de Eisenstein € mudo, entretanto, a sonoridade esta I significando a
partir de varios movimentos. Em termos sonoros, uma trilha musical (uma sinfonia) funciona
a feicdo de uma voz over se sobrepondo a narrativa. H4 uma modulacdo em termos de
velocidade, ritmo e densidade tonal em sincronia com as tomadas de cena. O close nos rostos
aterrados e nos olhos esgazeados das pessoas, aliados ao movimento dos labios e da contracéo
dos rostos, fazem ecoar para 0 espectador os gritos silentes, sem realizacdo sonora, mas que,
dada o realismo das cenas, estdo la significando.

No entremeio da melodia, ha ruidos que se igualam aos disparos das armas dos
cossacos. Esses ruidos sdo sincronizados com a marcha dos cossacos, mostrada pelo plano
detalhe nas botas; aos tiros se segue a queda muda dos corpos que rolam pouco a pouco pelos
degraus. A medida que a dramaticidade da cena se avoluma, a sinfonia, em combinagio com
o som dos tiros, atende as “curvas” e movimentos daqueles instantes. Quanto mais as pessoas
se apressam, em fuga daquele terror, mais o ritmo se acelera, indo de um movimento andante
para alegro. Em alegro, a melodia alcanga um pico estridente em altura no momento em que a
crianca é pisoteada. H& momentos de siléncio, de pausa, o ritmo fica ralentado passando de
alegro, andante até lento, como é o caso em que a mae pede ajuda para o filho ferido, e ambos
acabam por ser exterminados. Todo esse trabalho sonoro se repete ao longo do filme. Aqui o
efeito de sucesséo de fatos atenderia a essa sincronia entre som (over) e os planos em close.

No filme de Brian de Palma, dada a possibilidade de grandes recursos
tecnoldgicos (os sons se propagam em varios canais e simultaneamente, por exemplo), o
plano da sonoridade é bem mais complexo. Ha vérios tipos de som gue, além de estarem em
sintonia com a narrativa, sdo sobrepostos uns aos outros reproduzindo com fidelidade as
varias incidéncias de som no ambiente em que se desenrola a cena — 0 sagudo da estacdo de
trem. Assim, 0s sons ambientais reproduzem os passos dos passageiros em transito, ruidos de
portas que abrem e fecham, o som da voz do alto-falante que anuncia a préxima partida do
trem. Apesar de ambientais, esses sons tém papel na diegese do filme: os passos podem
significar a chegada daqueles que o policial espreita; seu olhar procura alguém toda vez que
Se ouve esse som; a voz mecanica no alto-falante, metaforicamente, ao anunciar o embarque
no expresso para 00.05 h, anuncia também a iminéncia do embate. Tudo concorre para o0
suspense do momento. Tem-se, aqui, a discussdo que Chion (idem) oferece a respeito do som
como valor agregado, resultante da sincronia entre som e imagem.

Fundidos a esses sons, estdo outros. H& duas melodias, a que perpassa a
narrativa, semelhante & sinfonia presente no filme russo e uma cangdo de ninar suave, com

® Fundado no estudo do tempo, est4 o trabalho de Epstein, referendado por vérios autores, incluindo-se Chion.
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sons que lembram os de uma caixinha de musica; o choro intermitente do bebé acalentado por
pequenas frases sussurradas pela mae. A cena, como um todo, € silente, ha poucas falas, ouve-
se, apenas, um breve didlogo entre o policial e a mée a partir do instante em que este se dispde
a ajudar com a subida do carrinho. O arranjo sonoro que, entdo, institui-se € composto como
uma partitura. Ao mesmo tempo em que se ouve a cancao de ninar e o choro do bebé, ouve-se
a voz mecanica e um som de apito relativo a partida do trem; ouvem-se, mais uma vez, passos
de pessoas em transito e, a partir de entdo, o barulho ritmado e compassado das rodas do
carrinho subindo a escada, degrau por degrau. O movimento da subida € lento, enquanto o
tempo cronoldgico estd se esgotando — descompasso entre 0 movimento do tempo e o
movimento da imagem/carrinho. Todo esse complexo sonoro tem fungdo metaférica: os
ruidos, ao mesmo tempo que significam o tempo cronolégico, alimentam o clima de tensao e
a expectativa em funcdo do momento.

Para que o som temporalize as imagens, sd0 necessarias determinadas
condic@es. Os efeitos citados acima dependem de como se conjugam imagens, a um s6 tempo,
com sons de determinada natureza para que o resultado almejado seja alcancado. Chion
enumera duas condi¢cfes em que som e imagem se conjugam. Vou me deter na segunda
condicdo, aquela em que a propria imagem tem um movimento temporal. E quando se lida
com a temporalidade do som conjugada a temporalidade presente na imagem as quais podem
se mover em sintonia, ou ligeiramente em conflito entre si, como dois instrumentos tocando
simultaneamente. O tique-taque mecanico do reldgio na parede, por exemplo, parece ser
traduzido pela sobreposicao da cancdo de ninar e a voz mecanica do alto-falante.

A temporalizacdo também depende do tipo de sons. A partir da densidade, da
textura interna, da qualidade tonal e progressdo, um som pode temporariamente implementar
uma imagem em maior ou menor grau, Ou COm mais ou menos movimento, ou com um ritmo
contido. Ou seja, fatores diferenciados contam na sustentacdo do som, na forma como um som
progride com pulsa¢do regular (como um baixo continuo na musica ou um “tique-taque”
mecanico), ou como o proprio tempo se define. A temporalizacdo também depende do modelo
de ligacdo do som/imagem e da distribuicdo de pontos de sincronia, isto €, a extensdo com a
qual o som ativa uma imagem se d& na forma como sdo introduzidos esses pontos de
sincronia, de forma previsivel ou ndo, de forma variada ou ndo, ou de forma mondtona. O
controle da expectativa, da atencdo interfere diretamente na temporalizacdo. E o que se
verifica com a analise a seguir no filme de Palma.

O tempo se esgota e comeca 0 embate. Mais um descompasso: o carrinho,
lentamente, desce degrau por degrau, marcado pelo mesmo ruido da subida. Cresce o conflito,
policiais e bandidos trocam tiros. Os sons dos tiros se alternam com o0 som gque acompanha o
ruido do carrinho, referenciado pelo close nas rodas, em trés ou quatro momentos. Sao sons
temporais em conflito e assinalam os dois lados adversos do combate. Os tiros sdo
interrompidos, ouve-se, por um breve instante, um pequeno trecho da canc¢do de ninar, tem-se
o silenciamento dos sons, instaura-se a discussao entre o policial e o bandido, que rende e
ameaca o contador. O momento climax da acdo se da entre o intervalo de siléncio e o tiro
derradeiro. Volta a melodia over em tom crescente, coroando o excelente desfecho da acdo.

Enfim, na cena da estacdo ferroviaria, hd a primazia do som, um valor
agregado com papel diegético. Como se trata de um amplo sagudo, os sons se reproduzem em
eco, duplicando as espirais definidas em Chion. Na cena da escadaria de Odessa, ha a
primazia das vozes e dos gritos: estes, calados pela brutalidade dos cossacos; aquelas,
silenciadas pelo terror que se instala no momento. Ambos 0s recursos — sonoridade e siléncio
— tém um papel importante na temporalizacdo da imagem quando, em termos de estesia,
alongam o tempo cronoldgico e fazem perdurar a tensdo (o tempo psicolégico).
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5 Moldura, tela e enquadres

Aumont (2002) considera Eisenstein um criador de sistemas. No interior desse
sistema, inventam-se os conceitos e, por consequéncia, nascem as teorias. “De todos os
cineastas que abordaram a teoria, 0 mais sistemético, nesse sentido, é incontestavelmente
Eisenstein: ele ndo cessou de teorizar”. (idem: 43). Faz parte desse sistema — conjunto de
conceitos — a teorizacdo sobre montagem, discutida em varios momentos por Aumont e
outros.

A montagem é descrita, antes de tudo, como uma atividade de ordem temporal,
que ocupa a “quarta dimensao”, a do tempo. A referéncia, aqui, ¢ ao artigo de Eisenstein, que
apresenta uma metodologia da montagem com base em uma tipologia: indo da mais simples a
mais complexa, distingue cinco tipos a partir de relacdo buscadas entre planos sucessivos.

A montagem métrica recobre a organizacdo dos planos segundo relacdes de
duracdo bruta, mensuraveis e cronometradas. A montagem ritmica refina a métrica, contando,
nesse processo, ndo a duragdo bruta, mas a duracdo sentida pelo espectador, a duracdo
empirica e experienciada. A montagem tonal soma ao ritmo, quando, entdo, também se
define outra qualidade, a mdsica, igualmente metaférica. A sucessdo de planos (fragmentos
para Eisenstein) é montada para que o efeito seja a “sonoridade emocional”. A montagem
harmonica se constitui em refinamento da tonal. Sendo em si uma metafora, Eisenstein a
considera extremamente complexa, “que leve em conta todos os estimulos “emocionais”,
mesmo 0s mais ténues, os produzidos pelos detalhes mais sutis”. (AUMONT, idem). Por fim,
a montagem intelectual, transposicdo do modelo harmdnico para fora do modelo puramente
emocional. Nessa montagem, trabalham a conjuncdo de todos os aspectos dos planos —
duracdo, tonalidade, cor, potencial emotivo, detalhe cromatico e harménico. Enfim, uma
construcdo que agrega todos os recursos da linguagem cinematografica.

A analise da cena citada em Os intocaveis busca ilustrar o tipo mais complexo
de montagem, a intelectual. A descricdo do trabalho de sonorizacdo apresentado acima
contribui para essa colocacdo, além do que discutimos no item 3. Recorto, a seguir, alguns
elementos que ilustram um pouco tal afirmativa, ndo me proponho, porém, a esgotar todos 0s
elementos que caracterizariam a cena como montagem intelectual. De forma breve, pretendo
explicitar como a referida cena significa para mim em termos discursivos.

A cena da escada da estacdo fica emoldurada pelas paredes pilastras, no caso,
os limites do sagudo da estacdo. A cena da escadaria de Odessa é aberta, ndo confinada, por
isso se estende pela grande tela. Essas observacbes me levam a retomar Bazin (1991),
Moldura e tela: o cinema e a arte. Na reflexdo sobre a relagéo pintura e cinema, Bazin reflete
sobre os efeitos de sentido presentes nos filmes sobre pintores e obras de arte. Afirma, junto
com diferentes olhares criticos, que a estética numa obra de arte circundada por uma moldura
difere da estética do filme quando a obra de arte € transposta para a grande tela. Segundo
Bazin, a moldura do quadro, ndo funciona por ser mera funcdo decorativa ou retorica, mas
sim porque constitui uma zona de desorientacdo do espaco. Ao lado da natureza e de nossa
experiéncia ativa que orla seus limites externos, opde-se 0 espago orientado do lado de dentro,
0 espaco contemplativo e somente aberto para o interior do quadro.

A tela destroi radicalmente o espaco pictural. Os limites da tela ndo sdo, como
0 vocabulario técnico daria a entender, a moldura da imagem, mas a mascara que sé pode
desmascarar uma parte da realidade. A moldura polariza o espago para dentro, tudo o que a
tela nos mostra, ao contrario, supostamente se prolonga indefinidamente no universo. A
moldura é centripeta, a tela é centrifuga. Consequentemente, invertendo-se 0 processo
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pictural, a tela é inserida na moldura, o espaco do quadro perde sua orientacdo e seus limites
para impor-se & nossa imaginacdo como indefinido. Sem perder as outras caracteristicas
plasticas da arte, o quadro se encontra afetado pelas propriedades espaciais do cinema, ele
participa de um universo virtual que resvala de todos os lados.

Pelo meu olhar, o funcionamento discursivo das duas cenas sob anélise se da
numa tenséo entre a moldura e a tela. A moldura, por sua forca centripeta, vetoriza o olhar do
espectador para dentro da cena, retendo a permanéncia do olhar. O movimento de camara que
ora recorta o sagudo da estacdo de trem, num plano geral, a partir do olhar insistente do
policial para os ponteiros do relégio ao fundo, ora recorta (em plongée) sua apreensdo, ao
verificar a intervencdo da mée com o carrinho do bebé, aumenta a tensdo, catalisando o
suspense. Tem-se, entdo, a possibilidade de um espectador observador, até certo ponto
passivo, atento ao desenrolar e desfecho do conflito, mas ndo enredado na trama, apesar de
enlacado pela narrativa. A tela, por sua forca centrifuga, remete ao fora de campo, da vazéo
ao proprio processo discursivo, constituindo todo um espaco de incompletude e de
heterogeneidade do filme, capturando o espectador, envolvendo-o na trama por esse espaco de
heterogeneidade (marcas visiveis do tu),® possibilitado pelo extracampo e promovendo sua
participacdo na acdo dramatica. Decorrem, dai, dois efeitos de sentido diferenciados: um
efeito-ficcdo em de Palma e um efeito-realismo em Eisenstein, por isso duas reacgoes
diferentes no espectador. A tensdo e o suspense prendem o espectador, mas ndo deixam
escapar que o que se esta vendo é ficcdo. O realismo promove a indignacdo, a partilha da dor
e do sofrimento, ofuscando a fronteira entre o real e o representado. A repercussdo de O
encouracado Potemkim, como se fosse um documentéario de fatos reais, decorre, a meu ver,
dessa diferenca de enquadre trazida pelo jogo entre moldura e tela.

Ainda sobre o enquadre, em ambas as cenas, 0s protagonistas — o policial e as
pessoas que ocupam a escadaria — sdo recortados em contra-plongée. Esse angulo privilegia o
policial, conferindo-lhe uma dimens&@o de grandeza, de tranquilidade; apesar da situacdo em
si, ele tem controle de tudo. O heroi fica enaltecido ao assomar grandioso. Nasce o mito. O
mesmo plano em Odessa recorta 0 povo descendo os degraus em atropelo, pisoteando uns aos
outros. A dimensdo, aqui, revela a grandeza do massacre, denuncia atos de um regime
autoritarista sustentado pela submissdo e frieza dos cossacos. A diferenca entre esses dois
sentidos advindos do mesmo tipo de plano esta na producdo de (i)materialidades discursivas:
0 angulo materializa e engrandece a imagem (visivel) do her6i e dimensiona, pelo massacre
do povo, ndo s6 a extensdo do fato, mas também o jugo politico (implicito) que instaura e
licencia tal fato.

Todas as nossas observacdes apresentadas aqui nos permitem ratificar nosso
objetivo primeiro: como se textualiza o politico no ambito do ndo verbal? Os gestos que dédo
visibilidade as duas famosas cenas sdo, em si, gestos que se assemelham na técnica de fazer
significar os tracos de visibilidade. S&o, porém, gestos discursivos que se diferenciam na
forma de dizer o politico no espago da ficcdo. Estdo em jogo duas posicBes discursivas
conflituosas: uma que denuncia 0 acontecimento — 0 massacre — € outra que faz do
acontecimento — a cena-homenagem — uma autorreferéncia no bojo do fazer cinematogréafico.

® O conceito de heterogeneidade discursiva prevé marcas (mostradas ou ndo) no texto que assinalam o espaco do
tu, reafirmando, assim, a dimensédo dialégica da linguagem.
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Conclusao: memodria e politico

Em trabalhos anteriores, ja discutimos o papel da imagem na constituicdo da
memoria. Em Souza (2006), por exemplo, ao analisar os trailers de divulgacéo no exterior do
filme Cidade de Deus (2002), de Fernando Meireles, apontamos como o politico pode se
textualizar em imagens que, aliadas a outros recursos, tm a um s tempo a sua visibilidade
apagada no intuito de dar corpo a uma memoria da ordem do discurso, do ideoldgico. No caso
dos trailers, buscamos explicitar que o silenciamento das imagens, decorrente da edicdo das
pecas de divulgacdo do filme, pde a mostra o jogo de relagdes de forcas que subsidiam o
imaginério social. O mito da visibilidade forja-se na relagdo do simbolico com o imaginario,
sustentando o fato de que as “imagens falam por si”, e projetando como naturais sentidos que,
na verdade, sao historicamente construidos por esse jogo de relagbes de forcas. Pensamos a
imagem como dispositivo e procuramos entender toda sua eficacia simbolica, o que coloca a
mostra o seu papel de intervencdo na construcdo da memdria. (SOUZA, 2006).

No caso de Os intocaveis, o diretor anuncia sua intencdo de homenagear o
grande cineasta russo, entretanto ndo escapa a analise a memdria discursiva que atravessa
toda a tessitura do filme, em especial, a cena da escadaria. Em primeiro lugar, sdo flagrantes
duas formacGes discursivas tipicas do cinema americano: 0 maniqueismo e o ufanismo.

O maniqueismo ufanista elege um herdi — naturalmente americano — que se
coloca do lado do bem e estd sempre disposto a salvar a humanidade. A declarada
homenagem, em 1987, ao cineasta russo nos permite resgatar as no¢des de nacionalismo e
patriotismo, discutidas em Bauman (2001). Na modernidade liquida, institui-se um tipo de
patriotismo que se diferencia do nacionalismo, nem tanto pela questao retérica, mas por uma
questdo de pratica politica. O patriotismo, sendo o lado positivo da dupla
nacionalismo/patriotismo, deixa o nacionalismo com suas realidades desagradaveis. O
patriotismo  descreve-se pela negagdo dos tracos mais rejeitados e vergonhosos do
nacionalismo. Trata-se de se pensar o patriotismo como sendo capaz “de inspirar estratégias
antropofagicas (na terminologia de Lévi-Strauss), ou seja, devorar os estrangeiros, de modo
que sejam assimilados pelo corpo de quem devora e se tornem idénticos as outras células
deste, perdendo sua propria distintividade.” (BAUMAN, 2001, p.201). Para nos, insere-se ai
a maestria do diretor do filme americano de trabalhar a montagem a altura do mestre russo. Ja
0 nacionalismo “se associa mais a estratégia ‘antropoémica’, de ‘vomitar’ e ‘cuspir’ aqueles
que ndo estdo ‘aptos a ser nds’, seja isolando-o0s por encerramento [...] dentro de muros de
proibicGes culturais, seja cercando-o0s, deportando-os ou forcando-os a fugir, como na pratica
que recebe o nome de limpeza étnica.” (BAUMAN, 2001, p. 201-202). Aqui funcionam o0s
efeitos metafdricos de natureza ideoldgica operados pelos deslocamentos focados acima.

E nessa distingdo nacionalismo/patriotismo que buscamos ver o trabalho da
memoria, tendo a imagem ai como intervencdo. A retomada da cena da escadaria de Odessa
traz a cena a atualizagdo do embate ideologico plantado pela Guerra Fria: 0s cossacos
aniquilam a todos, massacrando, inclusive, as criancinhas; ja o policial americano sé atinge
0s mafiosos e as fardas, sem perder de vista a missdo de salvar o bebé. Todo o trabalho de
textualizacdo da cena da escadaria da estacdo ferroviaria materializa discursivamente o fato
historico — a guerra ideoldgica, sem embate direto entre as duas maiores poténcias mundiais.
E o manejo magistral da técnica de construcdo de imagens — seguindo 0s ensinamentos de
Eiseinstein — bem como seus efeitos de sentido explicam como o complexo das relagdes em
torno do “discurso e da figura” (cf.FOUCAULT, 2008) estdo materialmente ligados pelo fio
do politico.
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Ao confrontar o dito — a vontade de homenagear o grande diretor russo, com
as imagens — a retomada da cena da escadaria de Odessa, 0 cineasta americano ndo escapa
ao interdiscurso (a memoria do dizer), que atravessa sua posi¢do discursiva, 0 que favorece
recuperar nossa epigrafe: “N&o é que a palavra seja imperfeita e esteja, em face do visivel,
num déficit que em vao se esforcaria para recuperar. S&o irredutiveis uma ao outro: por mais
que se diga 0 que se V&, 0 que se vé ndo se aloja jamais no que se diz.” (FOUCAULT, 1966,
p. 25).

Quando assinalamos a forma como as imagens se textualizam, assinala-se
também como se materializam os discursos, ou como trabalha a relagdo do real com o
imaginario. Foi nossa intencdo, ao analisar as marcas de textualidade da imagem, remeté-las
a ordem do discurso e entender cada traco da textualidade ndo verbal como fato discursivo,
enfim, como lugar de textualizacdo do politico.
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