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RESUMO

O presente estudo tem como objetivo estabelecer uma aproximagdo entre
cinema e musica no que concerne aos mecanismos de producio de sentido articulados por
ambas as artes. A partir dos conceitos de imagem-movimento e imagem-tempo, concebidos
por Deleuze através das teorias de representacdo da matéria de Bergson, o estudo propde
defender a idéia de que a narrativa encampada pela imagem pode ser lida e compreendida
também como uma partitura musical sinfOnica, aproveitando, para tanto, os estudos de

André Parente sobre a narratividade filmica.

Palavras-chave: imagem, narrativa, imagem-tempo, imagem-movimento,

tonalidade, dissonancia, escala diatOnica, escala cromatica.
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ABSTRACT

The goal of present study is to establish a bridge between cinema and music
concerning in particular the generating mechanisms of articulated senses in both art forms.
From the concepts of image-moviment and image-time, determined by Deleuze through
Bergson’s representation of matter theories, this work sets to defend the idea that the
narration expropriated by image can be read and equally understood as a symphonic music
score, taking advantage for such analysis of Andre Parente’s studies about the filming

narrative.

Key Words: image, narrative, image-time, image-moviment, tonality,

dissonance, diatonic scale, chromatics sacale.
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1. Introdugao.

1.1  Objetivos gerais.

Estudar a possivel correspondéncia entre cinema e musica no que se refere a
composi¢ao das respectivas linguagens narrativas. Aproximar a imagem de uma estrutura
musical observando os conceitos de movimento e tempo relacionados ao pensamento de
Deleuze e Bergson. Associar as conclusdes obtidas com os estudos de André Parente a

respeito da narratividade dentro do discurso filmico.

1.2 Objetivo especifico.

Associar os conceitos musicais de dissonancia e tonalidade as estruturas

narrativas da imagem propostas por Deleuze, imagem-movimento e imagem-tempo.

1.3 Da natureza da imagem cinematogréfica e a sua
aproximacdo com o som.

Quando nos perguntamos a respeito do que trata o cinema, poderiamos
responder, sem qualquer pretensdao de chegar a uma verdade ultima, que o cinema
compreende um determinado recorte da realidade tomado sob a forma de imagens
projetadas em uma tela, cuja existéncia esta condicionada ao fluir do tempo. Estabelece-se,
de imediato, um percurso: hd um comeco, um desenvolvimento e um término. O que vem
antes da projecao das imagens, assim como o que vem depois dos créditos finais, ndo mais

faz parte disso que chamamos de cinema. O que vale é o que pode ser percebido através de



um movimento do tempo, ndo ha traducdo anterior ou explicagdes posteriores que possam
resumir a experiéncia desse instante que dura e que jad ndo pode existir mais no momento
em que deixa de durar. H4 aqui, de acordo com Bergson, uma condicdo dupla: o convivio
de uma realidade que se faz presente pela duracado, fora do alcance da nossa vontade, e a
ocorréncia de uma relagdo interna de imanéncia entre objeto (filme) e sujeito (espectador).
O que permanece dessa experiéncia, se € que € possivel reter algo, é somente memdria,
rastro de lembranga de um momento vivido. O desafio que se impde, a partir de entdo, é o
de estabelecer referéncias que sejam capazes de identificar as diversas maneiras pelas quais
a imagem ganha particularidades através do tecido temporal que a sustenta. Caminho este
que ndo pode ser tomado por uma via de mao Unica, ja que o sentido daquilo que € visto €
também de responsabilidade daquele que o v€. Estamos, portanto, jogando luz justamente
no didlogo que se processa entre o espectador e o filme, lugar em que a criacdo se dd em

parceria, mediante a articulacdo entre o que € visto e o repertério intimo daquele que vé.

Desde ja, elencamos as duas principais vertentes que tentam se debrucar
sobre o assunto: a semidtica e a estética. Se a primeira aproveita os parametros alcancados
pelo estudo da lingua escrita para chegar a uma significagao visual das imagens, a segunda
opta por um caminho inverso, preferindo entender as imagens como um fendmeno
intraduzivel do ponto de vista instrumental, reportando-as a um canal de experiéncia
sensivel entre artista e espectador. O cinema para a semidtica é essencialmente uma ciéncia
da comunicagdo, para a estética é expressdo ou arte. Uma procede de pressupostos
objetivos, a outra investe na subjetividade. A despeito da diferenca entre ambos 0s campos
de investigagdo, separd-los como inimigos seria, no minimo, tomar uma atitude imprudente,
quando temos como tema um assunto tdo amplo e complexo. Para romper com esse
aparente desentendimento, basta dizer que qualquer arte s6 pode existir como uma
experiéncia comunicativa, assim como € impossivel pressupor a comunica¢do sem qualquer

qualidade expressiva.



No entanto, por mais que admitamos a parceria entre semidtica e estética,
parece-nos que a ultima entende de uma forma mais clara aquilo que queremos demonstrar
por principio: o cinema, por trabalhar com o registro de imagens, € anterior a convencoes
normativas e se ha aqui qualquer gramadtica a ser recuperada ela ndo € procedente de um
principio instrumental, mas, ao contrdrio, relativa a apreensdo imediata de um mundo
concreto. Isso significa dizer que a imagem do cinema recusa o signo — agente de
intermediagdo entre 0 mundo e o homem - ja que a sua estrutura é o proprio mundo que se
forma na medida em que ele passa a existir. O que chega até o espectador ndo € uma lingua
passivel de tradu¢do, mas um pedaco de mundo que € justamente aquilo que se mostra ser:
imagem. Qualquer tentativa de elencar enunciados € frustrada pela for¢ca de algo que ndo
reivindica explanacdes. No entanto, € preciso dizer - por uma razao talvez ampla demais
para ser tratada nesse estudo -, a imagem em sua trajetoria pelos diferentes géneros
cinematograficos passa a vestir, em um dado momento, a indumentdria do signo,
transformando-se em um veiculo de idéias e informacgdes necessariamente impostas a
tradugdo pelo espectador. Malgrado essa “capa” significante, a imagem continua a guardar
em sua esséncia aquilo que lhe € natural como principio formador: a matéria bruta de uma
realidade percebida. O campo do fendmeno, da coisa que existe como tal, €, com efeito, o
espaco do mito, da forca da magia que opera em uma espécie de arcaismo embriondrio
onde o homem aparece como sujeito de contato com o mundo. Esse € o tempo da imagem
pura, passivel de ser alcancado pelo cinema e, quando este o faz, torna-se veiculo de uma
magia que ndo reclama outra coisa senio aquilo que ela é: tempo que flui, inexordvel, em
um movimento no espaco. O espectador que o acompanha, mergulhado no rio que caminha
pela sua correnteza, € o proprio feiticeiro que dd vida e sentido ao feitico do tempo. Aqui
nao ha conhecimento, ou melhor, o conhecer € o proprio experimentar, corpo € mente nao
estdo separados mas ligados pela for¢ca do mito que impera como concretude do sensivel.
Sujeito e objeto sdo uma coisa sé. A separacdo entre corpo € mente anuncia o aparecimento
da técnica, do anseio pelo dominio. A partir de entdo, o homem tem a necessidade de se
postar a frente do mundo, devidamente guarnecido pela intelectualidade que o resguarda a

margem, distante do movimento do rio. Estruturas sdo erguidas como sustentdculos de uma



ciéncia que ndo suporta mais o cardter feroz e assustador do mito. A experi€ncia, — o “estar

no mundo” - perde lugar para a anélise, que “v€” o mundo afastado dele:

Com a nitida separagdo da ciéncia e da poesia, a divisdo de trabalho jd efetuada
com sua ajuda estende-se a linguagem. E enquanto signo que a palavra chega a
ciéncia. Enquanto som, enquanto imagem, enquanto palavra propriamente dita,
ela se vé dividida entre as diferentes artes, sem jamais deixar-se reconstituir
através de sua adicdo, através da sinestesia ou da arte total. Enquanto signo, a
linguagem deve resignar-se ao cdlculo; para conhecer a natureza, deve
renunciar a pretensdo de ser semelhante a ela. Enquanto imagem, deve resignar-
se a copia; para ser totalmente natureza, deve renunciar a pretensdo de conhecé-
la. (...) A ciéncia em sua interpretacdo neopositivista torna-se esteticismo,
sistema de signos desligados, destituidos de toda intengdo transcendendo o
sistema: ela se torna aquele jogo que os matemdticos hd muito declararam
assunto deles. (...) A separacdo do signo e da imagem é inevitdvel. Contudo, se
ela é, uma vez mais, hipostasiada numa atitude ao mesmo tempo inconsciente e
autocomplacente,entdo cada um dos dois principios isolados tende para a
destrui¢do da verdade. (ADORNO: 1985, pg. 31)

O cinema, como postulamos acima, remete a um recorte da realidade, o que
ndo significa uma presentificacdo do real, mas uma representacdo parcial daquilo que ele é
a partir dele proprio, sem mediacdo. Se na literatura o mundo € intermediado pela palavra,
no cinema a imagem € o proprio mundo, o que torna a imagem representante dela prépria,
acessivel a todos, sem excec¢do, por se tratar de uma lingua universal que nao requer outra
coisa sendo o olhar como canal de apreensdo. Chamamos de realidade o espaco da matéria
por exceléncia, das sensacdes, do mistério ainda sem nome, espaco primario do ser e estar
no mundo. O esfor¢o da representagcdo, do qual o cinema faz parte, ¢ um esfor¢o de tornar
algo visivel, cujo resultado serd sempre fadado ao insucesso uma vez que o movimento de
fixar o olhar implica diretamente na distancia daquilo que se quer ver para poder reté-lo em
alguma forma. Estamos propensos, em nossas representacdes, a nos aproximar daquilo que
somos e de onde viemos e, no movimento de aproximagdo acabamos nos afastando desse
estado original, do qual somos parte constituinte. O cinema processa €sse mecanismo
através das imagens, que sao por principio processos narrativos do real. O que ocorre é que
essa operacdo imagética pode ganhar contornos cada vez mais técnicos na medida em que

tende a enaltecer as proprias ferramentas que utiliza para poder avangar, construindo



mecanismos intelectuais que reportam a acdes, movimentos, trajetdrias, formas, conceitos.
Nesse instante ja é possivel falar em “traduc¢do”, uma vez que a distancia entre homem e
mundo ji estd consolidada e preenchida por idéias a serem recuperadas. Essa é uma
tradu¢do da acumulagdo, que ordena e classifica o tempo em periodos. Aqui, nota-se, como
resultado final, um intervalo relativamente grande entre aquele espacgo origindrio da matéria
— de onde todos partimos — e o lugar alcancado. A imagem, que existia como mundo, passa
ao plano de representante do mundo. Como em uma torre em constru¢do, quanto mais
blocos acumulados maior a distancia do topo para onde tudo comegou. Por outro lado, a
imagem narrativa pode dar meia volta e caminhar no sentido contrério, ao invés de erigir
monumentos, desmonta-os, no lugar de acumular prefere o desvestir. A economia do agir,
nesse caso, refere-nos com maior proximidade ao mundo do mistério sem nome, daquele do
qual partimos. A sequéncia dd lugar a esséncia, o exterior ao interior, o objetivo ao
subjetivo. Esses dois procedimentos, o da torre que se ergue em blocos e o do desmontar
em dire¢do ao solo, ndo sdo atitudes excludentes, tendo em vista que a imagem continua
sendo imagem independentemente da maneira como o artista faz uso dela, e, é possivel
dizer, convivem dentro de uma mesma estrutura narrativa no cinema. NOSsO percurso
poderia partir da identificacdo de formas puras de ambos os casos, filmes em que um
procedimento ou outro sdo dominantes, mas esta nao € a nossa inten¢do neste estudo; o que
¢ importante assinalar, e aqui fazemos referéncia a citacdo do filésofo Adorno, é que em
algum instante, depois de tanto acumular blocos, a torre ndo tem outro caminho a nao ser
ruir, tomar o caminho de volta. Isso equivale a dizer que a imagem, depois de representar o
papel de intermedidria entre uma coisa e outra, ou seja, encampar em sua fungdo algo
semelhante ao que o signo faz na linguagem escrita, deixa de ser mediadora para se tornar,
ela propria, um edificio completo. Essa €, sobretudo, uma crise do tempo, como veremos
mais adiante. Tentaremos apontar esse movimento: a constru¢do de uma narrativa que
procede pelo empilhamento de blocos, sua estruturacdo (imagem como mediadora da
distancia entre homem e mundo), até chegar ao momento da ruina, do desmoronamento

(imagem pura), tudo isso dentro de um unico filme: O Iluminado, de Stanley Kubrick.



Ora, se a estética ndo pode trabalhar a 6tica das convengdes — o terreno do
belo artistico é essencialmente arbitrdrio e transgressor — ela rompe com a barreira da
institui¢do, daquilo que aparece como enunciado, para dar voz ao individuo que reporta o
objeto ao tempo da sua fruicdo, misturando-se a ele. A semiética estd em busca de adeptos,
enquanto a estética abre espacgo para a diferenca. Nao hé dividas, porém, que o cinema tem
como caminho possivel a proximidade com o texto, o que faz surgir uma espécie de prosa
narrativa das imagens, que se combinam de tal maneira a produzir a impressao fisica da
sucessdo de acontecimentos, como frases articuladas por um autor que anseia por uma
compreensdo desejdvel daquilo que foi por ele criado. Nesse contexto, abre-se uma brecha
sedutora para que a semidtica aproveite suas andlises para usi-las no estudo das imagens.
Se o cinema encobre sua caracteristica inaliendvel de ferocidade mitica, o que sobressai em
primeiro plano é a tentativa de dizer ao mundo algo preparado de antemdo. Signos,
referentes, referéncias, e todo o repertdrio dos cientistas da comunicagdo, entram em jogo
para garantir que a mensagem em foco tenha sucesso na sua trajetoria. O cinema de poesia,
defendido por Pasolini, respeita outros preceitos, ele € anterior aquilo que se quer dizer, e
convida o espectador a navegar as escuras no terreno de sensacdes desconhecidas, uma
viagem que desperta o monstro hipnético que repousava dentro das dguas do inconsciente.
O cinema de poesia, assim, chega mais perto da imagem a-significante, a-tonal, de um
mundo nu em sua crueza e, por isso mesmo, fervilhante em potencial expressivo. O
primeiro cinema é aquele que arma o terreno para erguer a torre em seus blocos pré-
fabricados. O movimento se dd pelo empilhamento de agdes, cendrios, tempos,
personagens, tudo isso até o término da estrutura. O segundo é aquele que ndo encontra
mais espaco para construir e descobre o caminho inverso como possibilidade de percurso. E
o instante em que tudo o que precisava ser dito ja o foi, todos os blocos ja foram
empilhados, as acdes e personagens ja ndo tém a obrigacdo de ir a lugar algum porque a
dramaturgia ja ndo comporta saidas. O tempo parou e € nessa estagnacdo que 0 movimento

se dard, pelo proprio tempo.



Temos dois cinemas: o cinema de prosa narrativa e o cinema de poesia. Nao
obstante tais extremos, o cinema de prosa existe dentro do cinema de poesia, assim como o
contrario também € verdadeiro. A nossa investigacdo tem por objetivo observar o caminho
que as imagens projetam em busca de sua autonomia, ou seja, do abandono da submissao a
prosa narrativa até alcancar o grau maximo do potencial expressivo pelo alcance da
qualidade poética. Tudo isso a ser observado dentro de um unico filme: O Illuminado, de
Stanley Kubrick. Kubrick procede de maneira a estender uma colcha costurada com fios da
prosa narrativa por cima de um leito, que, sob a escuriddo da coberta, faz roncar um
monstro hipnético, arauto dos sonhos e da subjetividade poética. Essa mesma colcha
envolve o espectador em um conforto que lhe é conhecido, promovedor de um descanso
reparador. Na medida em que as imagens ganham autonomia poética, o cineasta acende a
luz que fere os olhos da besta e a retira da penumbra. O espectador, entdo, vé-se plantado
em pé e ao lado de um ser que antes era conhecido apenas por um ruido distante. O sonho
solitario pontuado por referéncias familiares vira um pesadelo construido por labirintos de
frestas desconhecidas. A saida estd a cargo de um esforco conjunto entre aquele que sonha

e o protagonista projetado pela mente do sonhador.

O “verdadeiro cinema”, qualquer que ele seja, narrativo ou ndo,
privilegia sempre os processos imagéticos. Entretanto, estes ndo sdo
exclusivamente imagéticos, sdo, com freqiiéncia, simultaneamente
narrativos. Esses processos imagéticos/narrativos ndo sdo de modo algum,
como pretende a semiologia, lingiiisticos. Os verdadeiros processos
narrativos cinematogrdficos sdo, antes de tudo, imagéticos. (PARENTE:
2000. pg. 27)

Seja a imagem portadora de uma estrutura da prosa narrativa ou aspirante a
autonomia libertdria da poesia, € a instincia do tempo que flui que rege a composicdo do
que ¢ visto. Estamos, em qualquer um dos casos, no terreno da estética, do que é percebido
como experiéncia sensivel, e se hd um apelo a qualquer convencao ela s6 pode existir pela
mediacdo do movimento, ou seja, sob a batuta do tempo. Esse é o espago do absoluto,

sublinhado por Adorno:



Enquanto expressdo da totalidade, a arte reclama a dignidade do
absoluto. Isso, as vezes, levou a filosofia a atribuir-lhe prioridade em
face do conhecimento conceitual. Segundo Schelling, a arte entra em
acdo quando o saber desampara os homens. (...) Em sua doutrina, a
separagcdo da imagem e do signo é totalmente suprimida por cada
representagdo artistica. (ADORNO: 1985, pg. 32).

O cinema se aproxima da prosa narrativa, ndo no que diz respeito a natureza
daquilo que se recupera, ou seja, o vocabuldrio instrumental. A palavra é emblema de uma
institui¢do, enquanto a imagem ¢ do terreno da experiéncia, do pré-linguistico, desse espaco
cadtico do mito que ndo separa o discurso daquele que fala, ou melhor, nem discurso hé, o
que existe é voz que emana do proprio mundo. Pier Paolo Pasolini foi, talvez, o primeiro a
perceber que a verdadeira compreensao do discurso filmico emanava da independéncia que
a imagem teria necessariamente de ganhar frente ao seu vinculo com a palavra. Se, por um
lado, a literatura compreende estruturas de significagdo concernentes a um vocabuldrio ja
conhecido previamente entre aqueles que participam do seu discurso, a imagem, por outro,
ndo carrega legendas que identifiquem sua procedéncia. O que nos leva a concluir que a
lingua do cinema torna-se conhecida na medida em que ela é criada, ou seja, a partir da

sucessao de imagens em movimento dentro do préprio filme:

(...) Por isso, as linguagens literdrias apresentam-se desde logo
como licitas enquanto agdo ao nivel mais elevado de um instrumento (um
puro e simples instrumento) que serve efetivamente para comunicar.
Pelo contrdrio, a comunicacdo cinematogrdfica é arbitrdria e aberrante,
sem procedentes instrumentais efetivos, dos quais todos sejam utentes.
(PASOLINI: 1982, pg. 137).

Em contrapartida, Pasolini nos adverte que o cinema é um poderoso canal de
comunicacdo, fato comprovado pela sempre crescente estatistica dos que acompanham os
filmes nas salas de exibicdo ou mesmo em dispositivos domésticos. Mas, entdo, o que
aproxima o espectador desse fendmeno que ndo faz uso de uma linguagem previamente
estabelecida? Em outras palavras, como o espectador retine capacidade suficiente para ndao
se sentir um estrangeiro frente a essa lingua das imagens? A resposta estd no proprio

repertério de leitura da realidade acumulado em cada um de nés. Enquanto, por um lado, o



cineasta parte da mais absoluta ignorincia para estabelecer a sua sintaxe de signos
expressivos, inaugurando-os na medida em que as imagens passam a existir concretamente,
o espectador, por sua vez, nunca chega a sala de projecdo na mesma condi¢do. Se a lingua
do cinema € a lingua da realidade, o espectador, sendo sujeito do real, ja possui ao seu
alcance um repertdrio de leitura sobre as coisas e objetos que o cercam, permitindo-lhe
associar o que é visto ao seu arquivo pessoal da meméria. E precisamente desse encontro de
comunhado, entre o que € experimentado pela primeira vez e o que € acessado pelo registro
vivido do real que surge a comunicacio entre cineasta e espectador. E através de um jogo
com o repertério do espectador, daquilo que ele possivelmente conhece ou precisa
conhecer, ora satisfazendo deducdes mais ou menos claras, ora contrariando expectativas,
que o artista estabelece um didlogo de movimento entre os registros de memoria e aqueles
que sdao imputados como novidades. Exatamente por essa razao nao podemos resumir o
cinema como meramente um canal de transmissdo de histérias e narrativas, estruturadas
dentro de parametros que garantam a sua eficicia tanto para quem as cria como para quem
as recebe. Se pensarmos que a experiéncia de acompanhar as imagens de um filme
pressupde a participacdo de um repertorio pessoal de momentos vividos, o espectador passa
a adquirir também o estatuto de criador de sentidos. E no contato entre artista e espectador,
no espago construido entre um e outro, a partir do estimulo de ambos, que a comunicacio

ocorre, sem hierarquias, sem juizos de valor.

Mas ainda nao respondemos completamente a questao. Como adverte Pasolini,
o cinema nado pode creditar a sua enorme forca comunicativa unicamente a essa tendéncia
natural de recuperacdo de um universo poético. O que ocorre € que a poesia se veste com a
indumentdria da prosa, ou assume a estrutura de composi¢ao desta, e € por esse canal que as

imagens conseguem reunir uma quantidade ainda maior de adeptos.

E verdade, mas, como veremos, trata-se de uma prosa particular e
subrepticia, porque o elemento fundamentalmente irracional do cinema
é, por outro lado, inelimindvel. A realidade é que o cinema no proprio
momento em que se afirmou como <<técnica>> ou <<género>> novo
de expressdo, afirmou-se também como nova técnica ou novo género de



espetdculo de evasdo: com wuma quantidade de consumidores
inimagindvel para quaisquer outras formas expressivas. Tal significa que
o cinema sofreu de imediato uma violentacdo, de resto bastante
previsivel, e inevitdvel. Ou seja: todos os seus elementos irracionais,
oniricos, elementares e bdrbaros foram contidos abaixo do nivel da
consciéncia: foram explorados como elemento inconsciente de choque e
de persuasdo: e por cima desse monstro hipnético que um filme, é
sempre, foi rapidamente construida a convengdo narrativa que forneceu
a matéria de tantas iniiteis e pseudo-criticas comparagdes relativas ao
teatro e ao romance. (PASOLINI: 1982, pg. 141).

O que aproxima o cinema da prosa narrativa € a possibilidade da ordenagdo do
tempo em fatias de acontecimentos mais ou menos previsiveis em relacdo ao que €
percebido como realidade. O tempo em sua sucessao, passado-presente-futuro, métrica com
a qual nos acostumamos a ordenar nossas agdes (a realidade que dura independente de nos,
segundo Bergson), passa a funcionar como uma frase que se forma por uma sequéncia dada
de signos gramaticais. O tempo, nesse caso, transmuta-se em espago, em um terreno firme e
cheio de referéncias claras para que o espectador ndo se perca no caminho que se anuncia.
A Unica tarefa a ele concedida aqui € a de seguir o que lhe € indicado. Estamos no terreno
do cinema cldssico, da narrativa que opera por interagdo de causa e efeito. Mas que fique
bem claro, a narrativa em forma de prosa continua sendo imagem, ainda que o0 mecanismo
intelectual — aquilo que eu digo é precisamente aquilo que eu quero dizer — suplante a voz
do espago mitico. Proceder de outro modo seria tdo absurdo quanto questionar a natureza
comum entre a literatura de prosa e de poesia. Ambas sdo formadas por palavras e se elas
diferem no seu fim ndo é por uma mudanca na natureza daquilo que as faz existir, mas na
maneira como o que as constitui € ordenado. No cinema, a narrativa em forma de prosa e a
narrativa poética s6 podem ser consideradas pelo que sdo, ou seja, imagens. Se a
comunicac¢do procede por diferentes canais isso ocorre como resultado de um deslocamento

do tempo perante aquilo que existe de concreto:

a) O tempo € ordenado em uma sucessao de acontecimentos, transformando-
se em espaco de orientacdo para o espectador que o experimenta (cinema de prosa

narrativa);
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b) O tempo da realidade, da duragdo, volta-se para o tempo da indistin¢do
imanente entre sujeito o objeto. O tempo é tomado como tempo, ndo como espaco,

(cinema de poesia).

Concordamos com André Parente quando ele avalia que esses dois processos
sdo, por principio, imagéticos e ndo linguisticos e, dessa forma, parece-nos claro, agora,
que a estética, por investir em um olhar interno ao mecanismo de expressdo do cinema,
ganha autonomia frente a andlise semidtica. Esse lugar da experiéncia concreta e real, o
lugar do fendmeno percebido como matéria objetiva, € anterior a especulacdes de ordem
intelectual e faz das imagens um canal de recusa as interferéncias da logica do raciocinio.
Conforme afirma Benedetto Croce: “A obra de poética € criagdo e nao reflexdo,

monumento € ndo documento.”’

A comunicagdo, nesse caso, transmuta-se em experiéncia estética, canal de
retorno a uma apreensao sensivel e individual dos objetos da realidade, fato que se da no
momento presente em que artista, obra e espectador comungam de um mesmo estimulo, o
da criacdo. E por esta razio que Pasolini descobre no cinema uma lingua prépria e
embriondria, referente as primeiras experiéncias do homem no mundo, a linguagem da
acdo. Para responder a ela ndo € necessdrio recorrer aos atributos instrumentais da
gramdtica do texto escrito, mas simplesmente estar presente no mundo, desperto com 0s
sentidos. O sujeito que Pasolini reivindica € aquele que percebe o mundo com o seu proprio
repertério do agir: “(...) Se ndo for falso que o sujeito da filosofia fenomenoldgica sou “eu
em carne e 0sso”’, entdo sou eu também quem decifra a linguagem da acdo humana ou da

realidade como representacdo”. (PASOLINI: 1982, pg. 163).

Essa reveréncia pela acdo como esfor¢o primordial do homem, atividade que
lhe concede a certeza de ser e estar no mundo, é também condi¢c@o para entendé-lo como
um sujeito do tempo presente, capaz de estabelecer relagdes com as coisas que o cercam no
exato momento em que ele as percebe. A realidade dos objetos aqui € imperativa. Se ha

alguma memoria possivel ela € a do tempo vivido e experimentado, que retorna em fungdo
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de uma exigéncia sensivel do momento presente. A lingua da a¢do, ainda segundo Pasolini,
aproxima-se da lingua oral que se faz existir por uma necessidade bioldgica de estar no
mundo, sem competéncia para propor registros em um tempo histérico, como o faz a

escrita:

A primeira linguagem dos homens parece-me, portanto, o seu agir.
A lingua escrito-falada ndo é mais do que uma integracdo e um meio
desse agir. Mesmo o grau mdximo de autonomia da lingua relativamente
a este agir humano — ou seja: o momento puramente expressivo da
lingua — a poesia — ndo é por sua vez sendo uma nova forma de ag¢do: no
momento em que o leitor a escuta ou a lé, em resumo: a percepciona,
liberta-a de novo da convencdo linguistica e recria-a como dindmica dos
sentimentos, dos afetos, das paixoes, das idéias: redu-la a entidade
audiovisual, quer dizer: reproducdo da realidade, agcdo — e eis como o
circulo se fecha. (PASOLINI: 1982, pg. 167).

Agora que o cinema pode ser lido em sua independéncia como arte expressiva,
aproveitamos para adicionar a premissa, a ser demonstrada no desenrolar da nossa
argumentagao, conforme a qual o processo narrativo cinematografico, além da sua natureza
imagética, € também composto de uma qualidade musical. E € por esse viés que iremos
caminhar em busca de uma autonomia interna das imagens, da sua passagem de uma
estrutura de prosa para a de poesia. E se as imagens, combinadas em movimento pela
montagem, pertencem ao terreno do real, do fenomeno apreendido como experiéncia
concreta, o som também respeita a mesma conduta. A afirmacdo de Pasolini de que os
olhos sdo iguais em toda parte do mundo acrescentamos que o ouvido nio foge a mesma
condi¢do. O terreno do percebido, projetado pelo filme, portanto, é tanto visivel quanto
audivel. Aproveitar o som como um canal de leitura do cinema facilita-nos pensar as
estruturas narrativas do cinema como provenientes de uma experiéncia essencialmente de
percep¢do, ou seja, estética. A justificativa de que o cinema compreende narrativas com
enunciados previstos — pressuposto da semidtica linguistica - ndo mais se sustenta quando
nos permitimos supor a imagem como um atributo musical. Isso porque o que é visto por
nossos olhos consegue, de certa maneira, ser organizado em um repertério imagético,

acessivel a memoria tal qual o vocabuldrio que tem a palavra como ferramenta. O som
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rompe essa fronteira e leva-nos diretamente para uma experiéncia corporal, real e ao
mesmo tempo subjetiva. O som ndo suscita gramaticas e estd condicionado, em primeira
instancia, a vibragdo fisica do timpano, em razdo das ondas vibratérias propagadas no ar. A
comparacdo entre musica e imagem muda de figura no instante em que o estatuto de
realidade do que € percebido ganha contornos diversos. Se a imagem de uma cadeira pode
ser apreendida pelos nossos olhos a ponto de ser armazenada em um arquivo de memoria,
passando a funcionar como um repertério de conhecimento intimo (o que Pasolini apontou
como a formacdo de um vocabuldrio pré-gramatical), o mesmo ndo ocorre com a musica.
Ao sermos apresentados a um si bemol, nao comportamos estrutura racional suficiente para
registrd-lo em nosso arquivo pessoal, a ndo ser que sejamos técnicos ou musicos
experientes. A bem da verdade, mal sabemos que o si bemol é um si bemol, a sua
objetividade ndo € verificdvel como acontece com a imagem, ela €, ao contrario, somente
sentida, percebida como fendmeno. Apenas ouvimos o si bemol e o aceitamos sem recorrer
a sua eventual lembranca. Se o retorno ao arquivo individual da imagem trabalha com base
no mecanismo racional da lembranca de uma experiéncia vivida, o0 som nos toca por uma
auséncia de referéncias légicas, abrindo caminho para atingir diretamente o que temos de
sensivel, eliminando a possibilidade de construir uma pré-gramatica nos termos em que a

imagem o faz.

De acordo com Webern, a musica € essencialmente uma forma de pensamento
que se constitui de maneira diversa da racionalidade comunicativa, porém sem deixar de
comunicar. Assim como qualquer tipo de linguagem engendrada pelo homem, a musica nio
pode ser resumida a um mero acontecimento que se torna percebido pela articulacao de leis
naturais, o que tornaria o nosso si bemol tao somente um acidente de percurso, distante de
qualquer possibilidade de comunicagio. E preciso compreender que o discurso musical é
elaborado a partir da constru¢do consciente de didlogos sonoros, didlogos estes que nao
querem dizer outra coisa a nio ser 0 que sdo: pensamentos musicais. Intuir a muisica como

ferramenta de tradugcdo de um determinado sentimento, idéia, ou mesmo como canal de

reforco de uma mensagem é o mesmo que pensar o som como parceiro da palavra, atitude
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que contraria a sua prépria razdo de ser — “Um ouvido musical, ainda que em sua forma
ideal, seria um ouvido que pensasse musicalmente”. (BARBOSA: 2007, pg. 17.) E claro
que o som, por ndo pretender se referir a nada a ndo ser ele proprio, chega até o ouvinte
como um registro infinito de possibilidades semanticas, mas o preenchimento ou ndo desses
possiveis sentidos ndo interfere na qualidade ou na “eficicia” do discurso musical, que

continua sendo, a rigor, nada mais do que som.

O que aproxima a musica das demais linguagens, ainda segundo Webern, é o

impeto de querer dizer algo, de estabelecer comunicagio:

Quando quero comunicar algo, surge imediatamente a necessidade de
que eu me torne inteligivel. — Mas como me torno inteligivel? — Enquanto
me expresso o mais distintamente possivel. O que digo deve ser claro.
Ndo posso girar minuciosamente em torno daquilo de que se trata. Para
isso temos uma palavra precisa: apreensibilidade. (WEBERN - in
Ricardo Barbosa: 2007, pg. 19)

De acordo com Ricardo Barbosa, em seu estudo sobre musica, racionalidade

< .

e linguagem, Webern aponta trés recursos essenciais a apreensibilidade do pensamento
musical: a) a articulacdo — isto é, a introdugcdo de divisoes, pelas quais elementos
secunddrios sdo distinguidos dos principais, b) a coeréncia, relativo a composi¢cdo desses
elementos e, c) a repeticio — seja literalmente, seja por meio de variagées. O que €
relevante € indicar que Webern refor¢ca o campo da estética como territério de didlogo entre
artista e espectador, estabelecendo que a comunicacdo artistica estd amparada em outras
condicdes do que aquela encampada pela palavra, embora ambas tenham como objetivo a
comunicacdo de algo — a palavra procede pela intelec¢do, a arte (musica) pela apreensdo. Se
a escrita remete ao historico, ao registro que ndo abre espago para contestacdo, porque O
que foi expresso ja estd preso em um tempo que nao retorna, a imagem e o som sobrevivem
em um instante efémero da fruicdo, instante que nao legitima verdades, mas que abre
concessOes a experiéncia, onde passado, presente e futuro integram-se em uma relagdo
aberta que se sustenta pela interferéncia da memoria — segundo Bergson, onde ndo hd

memoria ndo pode haver tempo. De tal maneira que a arte reivindica o tempo da frui¢do
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como suporte de contato com seu interlocutor, a0 mesmo tempo em que € pelo tempo, ou
pela organizacdo dos elementos expressivos no tecido temporal, que a comunicacdo se
estabelece. A articulacdo, a coeréncia e a repeticdo, ferramentas de organizacdo do
discurso musical, elencadas por Webern, se adequam perfeitamente ao conceito de
montagem cinematografica, que engendra a imagem em um mecanismo de cumprimento ou
ndo de expectativas materializadas no movimento da obra que flui, e na referéncia as

diferentes qualidades que formam a imagem no seu interior; nas palavras de André Parente:

Por um lado, a imagem-movimento (plano) se faz realidade conforme seu
movimento exprime uma mudanga ou um devir de um todo (processo de
integragdo), o qual se distribui e se diferencia continuamente entre 0s
objetos e atos que constituem a imagem (processo de diferenciacdo).
Dito de outra maneira, os objetos e atos da realidade sdo unidades da
imagem-movimento, pois esta se torna uma realidade que “fala” por
meio de seus objetos. (PARENTE: 2000, pg. 23)

Quando a imagem caminha no tempo, ou seja, em parceria com o seu fluir,
independentemente da maneira como ele € recortado — seja motivado por referéncias
realistas ou por avangos e retrocessos concedidos ao plano pela montagem — a imagem
constitui-se como espago que orienta o espectador em um percurso de sucessdo e acimulo
de acdes (prosa narrativa — constru¢do da torre em blocos). A musica também tem como
possibilidade prosseguir em uma trajetéria semelhante, como veremos adiante. A imagem
que caminha pelo tempo, ou seja, volta a sua aten¢do para os proprios elementos que a
constituem, abre uma fissdo entre a leitura do tempo que corre e da imagem que o sustenta.
H4 uma estagnacdo, e o tempo aqui passa a ser percebido dentro da prépria imagem, o
raciocinio da sucessdo de acontecimentos € substituido pela experiéncia sensoria que brota
do que € visto e ouvido. Esta € a narrativa poética, que se aproxima, na sua esséncia, da
autonomia expressiva do som musical. Segundo Deleuze, o cinema comporta essas duas
diferentes formas de apreensdao da imagem: a imagem-movimento € a imagem-tempo.
Ambas se dao pelo movimento do tempo, diferindo no instante em que uma se forma
conjuntamente com o fluir do tempo, enquanto a outra subverte o caminho da sucessdo dos

acontecimentos para voltar a aten¢do para o interior da imagem.
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E conveniente entender que o som carrega uma proximidade mais clara com a
poesia, justamente por ndo almejar a tradu¢do de uma idéia especifica — o texto poético é
essencialmente melddico -, enquanto a prosa destina-se de forma mais pronunciada a uma
inteleccdo dos enunciados previstos. Talvez pelo fato de a visdo ajustar-se ao sentido de
ordenacao racional do mundo que nos cerca, pois o que € visto por nossos olhos pode ser
tocado e verificado como real, a imagem cinematogrifica tende a elaboracdo de
mecanismos estruturais comparaveis aos da prosa narrativa. Para nés, anuncia-se o desafio
de encontrar na imagem uma qualidade musical que a separe daquilo que é dito pela

palavra, até alcancar uma autonomia expressiva.

Durante o nosso percurso, entretanto, serd possivel identificar diferentes
formas de aproximacdo entre a imagem e a musica, concernentes as expectativas e
necessidades do diretor de cinema. Ora nos é dada a proposta de vinculo do que € visto (e
ouvido) com a palavra, em busca de uma articulacio evidente com o cinema de narrativa de
prosa, ora testemunhamos o distanciamento entre imagem e musica para um ganho cada

vez mais poético da partitura filmica.

A dupla articulacdo cinematogrdfica é determinada independentemente
de qualquer sistema ou unidade linguistica, pois trata-se da dupla
articulagdo imagética, no sentido em que o plano tem dois pélos: ele é
determinado como unidade (monema) pela montagem, conforme exprime
a integracdo de um todo que se diferencia continuamente entre 0s
objetos (=cinemas) ou unidades que o compoem. Sdo dois processos ou
eixos que determinam a constituicdo da imagem-movimento (plano), tal
como definida por Deleuze. (PARENTE: 2000, pg. 23).

Uma sinfonia, fazendo uma breve analogia com as palavras de Parente,
também existe como fendomeno expressivo através de uma dupla articulacdo sonora. O
movimento musical € determinado como unidade pela sucessdo de temas (idéia) que
integram um todo que se diferencia continuamente entre os instrumentos (timbres), ou

também por unidades (compassos) que o compdem. Dois polos em uma dupla articulagdo.
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Cabe aqui um esclarecimento. N@o temos o intuito de eleger a musica como
um elemento do cinema, ou seja, um recurso de que a imagem faz uso para reforcar ou
promover qualquer outro estimulo sobre aquilo que € projetado na tela. O que pretendemos
€ pensar a musica como um tecido narrativo-sinfonico por onde as imagens sdo trabalhadas

e, para tanto, teremos como suporte a investigacao de duas diferentes estéticas musicais:
a) sinfonia cléssica;

b) sinfonia romantica.

1.4 Da natureza da imagem-melddica e da imagem-
dissonante.

Ao eleger o tempo como um tecido continuo no qual sdo impressas nossas
experiéncias de crescimento e de vida, € possivel pensar que o estigio maduro desse
desenvolvimento desemboca no que podemos chamar de autonomia. Cada individuo, um
arquivo intimo de memorias e afetos, recebe o direito de atualizar o registro de impressoes
passadas no instante presente, de forma a ordenar a realidade tnica e exclusivamente a
partir de uma vis@o autdonoma. Pensemos, entdo, em um percurso que principia em um
estdgio comum e termina na diferenca pela pessoalidade. Nascemos absolutamente
dependentes e necessitados de um suporte que garante nossa sobrevivéncia, corpo € mente,
nossas plataformas de contato com o mundo reclamam a necessidade de
instrumentalizacdo. O violinista inicia seus estudos ao praticar o movimento do arco na sua
forma mais elementar, comeca por tocar as cordas ainda soltas do instrumento, depois passa
a se dedicar por anos seguidos ao treino das diversas posi¢des dos dedos e das maos para
completar escalas e arpejos, mergulha no estudo da teoria musical e, finalmente, encontra
na interpretacdo de um concerto o espago para alcancar toda a sua carga de expressividade.
Porém, a autonomia expressiva s6 ganhard sua plenitude no instante em que niao houver
qualquer vestigio aparente do repertdrio de técnica que foi apreendido durante o periodo de

estudos. E justamente esse “esquecimento” da técnica que permite ao artista alcancar
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expressdo e individualidade, o que ndo significa de forma alguma a recusa dos anos
passados de 4rdua dedicacdo. O solista que interpreta o concerto em Ré Maior de
Beethoven ndo abandona o aprendizado das escalas musicais mas o atualiza em matéria
expressiva ao transforma-lo em memoria; fosse de outra forma, o que veriamos seria, na
melhor das expectativas, uma correta e eficiente execucdo da partitura composta por
Beethoven. A autonomia, ao contrério, exige do artista que se aproprie da obra, de maneira
a poder suplanti-la a partir de sua propria voz. Esse movimento é feito pelo
“esquecimento” do que foi absorvido no passado, para, depois, ser atualizado em matéria de
experiéncia e memoria em um presente repleto de novidades. Outros exemplos também sdo
pertinentes; alguém que aprende a patinar no gelo gasta horas e horas derrapando na pista
para depois coordenar e dominar o movimento dos pés; entdo, o patinador ndo mais pensa
onde colocar cada membro inferior, sob o risco de desviar sua aten¢ao e ndo reconhecer no
caminho algum obstdculo que o faca tropecar. O patinador simplesmente patina sem pensar
em patinar. A experiéncia do aprendizado de outra lingua respeita precisamente 0 mesmo
processo. Se o inicio € marcado por um esfor¢co enorme em organizar mentalmente as
estruturas gramaticais antes de arriscar sua articulacdo verbal, o estdgio final de autonomia
revela-se na apropriacdo completa do vocabuldrio, o pensamento transforma-se na propria
fala, em acdo efetiva e real, e ndo em um estdgio anterior de instrumentalizacdo. Em tltima
instancia, o violinista deve envolver-se com a partitura de maneira que ele proprio seja a
obra e ndo o veiculo de comunicacdo do que ela se propde a dizer. Resumindo, nossa
trajetéria em direcdo a autonomia compreende trés distintos momentos: comega por um
estdgio que reune a absoluta novidade e deslumbramento com tudo o que nos cerca — para
um bebé tudo € motivo de surpresa -, com um periodo de reconhecimento de uma poténcia
criativa — instrumentalizacio das capacidades técnicas - e, finalmente, chegamos ao estigio
da autonomia expressiva, quando assoma a criatividade de um autor por meio do consciente
abandono de seu repertdrio instrumental — o violinista ndo toca Beethoven, ele, de certa

forma apresenta-se a0 mesmo tempo como executante e criador daquilo que se ouve.
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Essa escala do tempo que rege nosso desenvolvimento pode muito bem ser
aplicada a um contexto mais amplo, em diferentes segmentos expressivos, o cinema € a
musica, por exemplo. Uma vez que o nosso modelo se refere a uma condicdo natural
experimentada pelo homem, torna-se perfeitamente aceitdvel que instancias mais
complexas, como as diferentes manifestacdes artisticas, apresentem trajetorias semelhantes.
Se o homem se transforma na medida em que o tempo flui, na direcdo de uma autonomia
individual, as estruturas culturais por ele erigidas, sendo complexos representativos dos
desejos e pensamentos do préprio homem, nido fogem a regra. O que propomos, entao,
aproxima-se da idéia de evolugdo criadora articulada por Bergson. A vida é compreendida
como uma instancia inscrita no tempo que dura. Passado, presente e futuro articulam-se em
atualizagdes regidas pelo exercicio da memoria e projetadas na experiéncia do real. O
cinema, assim, pode ser lido como um complexo sinfonico de imagens trabalhadas em dois

diferentes estdgios criativos:

a) Imagem melddica;

b) Imagem dissonante.

A busca pela autonomia € essencialmente um caminho trilhado em direcao a
individualidade, ou seja, aquilo que ndo pode ser compreendido por um olhar externo que
padroniza comportamentos com o fim de classificad-los em principios ja formulados. A
autonomia € a expressdo que apresenta ela propria os elementos que, ao serem percebidos, a
qualificam como assinatura unica de um desejo pessoal. Se tomarmos a questdo sob uma
6tica do tempo como narrativa das experiéncias vividas, esse estigio de independéncia
criativa parece ser precedido por outro, que existe como espago de instrumentalizacdo. A
passagem de um para o outro — da instrumentalizacdo para a autonomia — € marcada por
uma crise que pode ser compreendida como crise do tempo. Pensar de forma instrumental
necessariamente traduz a evidéncia de um tempo histérico, de sucessdo de fatos e
acontecimentos que inserem o individuo em uma trajetéria linear de conquistas possiveis (e

previsiveis). A autonomia é uma ruptura desse percurso, j& que ndo € mais possivel
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caminhar para lugar algum. O olhar objetivo do horizonte € substituido por um olhar para si
proprio que impede o tempo de prosseguir. Em outras palavras, a crise do tempo revela o
esgotamento do pensamento racional, aquele que procede pelo empilhamento de blocos, um
tecido narrativo ja aplainado e que nos envolve em relagdes de causa e efeito — o homem
aqui ndo existe como individuo, mas como representante de um mecanismo que exige dele
a eficdcia do cumprimento de uma acgdo. A sinfonia cldssica organiza seu material sonoro
em escalas e alturas que inscrevem no tempo o desenvolvimento de uma melodia
progressiva, promovendo um didlogo em direcdo a uma solucdo. E o que podemos chamar
de uma articulacdo tonal, responsdvel por qualificar as notas sonoras em graus diferentes de
importancia, que hierarquizam o discurso sonoro tal qual uma industria o faz com os seus
cargos. A eficicia nesse caso depende diretamente do cumprimento de ordens — de
expectativas e metas — ja previstas. O movimento que se observa é referente ao
cumprimento de algo ja planejado — a estrada j& estd pavimentada a espera somente de
alguém que a percorra. A imagem representante da prosa narrativa faz uso da montagem
como instrumento tonal que organiza o que precisa ser visto em diferentes graus de
importancia, a fim de ser a histéria acompanhada em sua sucessdo de acontecimentos. E a
imagem-movimento, que Deleuze aponta como caracteristica do cinema cldssico, a mesma
que para Pasolini é formada a partir de um processo de substantivacdo, em analogia a
formacdo da frase escrita, que também organiza seus elementos por intermédio de
diferentes fun¢des e importancias. André Parente elege a narrativa veridica como portadora
da imagem que respeita o curso empirico do tempo, de modo que o acontecimento preexiste
ao que € mostrado — o que vemos € uma exposi¢ao encadeada de fatos ja passados. Estamos
em um eixo longitudinal que direciona as agcdes em sequéncia € em um movimento que
caminha para um desfecho final. Esse esqueleto estrutural que envolve a narrativa em
ganchos de fatos e acdes, os quais articulam a engrenagem da histéria mostrada, encontra
na musica o perfeito encaixe na chamada forma sonata. A forma sonata é a reproducdo
musical de um verdadeiro roteiro dramatirgico proveniente de uma logica aristotélica de

articulacdo das formas expressivas. Consolidada no periodo do classicismo sinfonico, cujo

apice € marcado pelos trabalhos de Mozart e Haydn, a sonata € basicamente constituida por
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trés instantes narrativos que reproduzem a férmula: repouso — tensdo — repouso. A
orquestra aparece como um organismo que respira inicialmente com a exposi¢do de uma
idéia — tema A -, a partir de entdo, procede-se pelo desenvolvimento dessa mesma idéia que
dard origem a um novo tema — tema B -, em decorréncia de tal choque de motivos (A + B)
origina-se um conflito, uma crise, que é contornada com o retorno a exposi¢ao inicial (tema
A). Temos, entdo, a férmula: A — B — A (exposicao do tema inicial / desenvolvimento do
tema A e aparecimento do tema B — conflito / solucdo através do retorno ao tema A) que
divide o tempo em compartimentos € avanga em uma narrativa que procede pelo escalar de
degraus, em busca de um repouso final. Ora, para Aristételes a tragédia grega era um
género de poesia que consistia em imitar as acdes nobres dos homens, acdes estas que
deveriam estar devidamente encadeadas para chegar ao fim moralizante do espetaculo: a

purgacao das emocdes do espectador pelo terror e piedade:

Se um autor alinhar uma série de reflexées morais, mesmo com sumo
cuidado na ordenagdo do estilo e do pensamento, nem por isso realizard
obra prépria da tragédia. Muito melhor seria a tragédia, que, embora
pobre nestas matérias, contivesse, no entanto, uma fabula e um conjunto
de fatos bem ligados. Além disso, na tragédia, o que mais influi nos
dnimos sdo os elementos da fdbula, que consistem nas peripécias e nos
reconhecimentos. (ATISTOTELES: 1989, pg. 249).

Aristételes continua a definir as partes que constituem a tragédia, agindo como um
médico que secciona as partes de um organismo para descobrir a funcdo de cada um dos
sistemas, sistemas estes cujos Orgdos tém como principal objetivo articular o

funcionamento de um todo:

Todo é o que tem principio, meio e fim. O principio é o que ndo vem
necessariamente depois de alguma coisa; aquilo, depois do qual é
natural que haja ou se produza outra coisa; o fim é o contrdrio: produz-
se depois de outra coisa, quer necessariamente, quer segundo o0 curso
ordindrio, mas depois dele nada mais ocorre. O meio é o que vem depois
de uma coisa e é seguido de outra. Portanto, para que as fabulas sejam
bem compostas, é preciso que ndo comecem nem acabem ao acaso, mas
que sejam estabelecidas segundo as condigées indicadas. Além disso, o
belo, num ser vivente ou num objeto composto de partes, deve ndo so
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apresentar ordem em suas partes como também comportar certas

dimensoes. (ATISTOTELES: 1989, pg. 250).

O aspecto da propor¢do, sempre em evidéncia para o filésofo grego, é de
primordial importancia para a estruturacdo da narrativa tragica. Deve-se evitar o
excessivamente grande e o demasiado pequeno, porque ambos os extremos fogem da
atencdo humana. Observa-se aqui, novamente, uma preocupacao inicial, anterior a acdo da
tragédia, de erigir vigas de sustenta¢do que irdo garantir o terreno ideal para a fruicao do
belo artistico. A simetria e a divisdo das partes agem como compartimentos, pelos quais a
narrativa encontrard garantias para se instalar, bem como o impulso necessirio para
prosseguir em uma trajetria assentada pela trama linear do tempo que flui. Tomando
novamente a semelhanca com um organismo, € como se, antes de fazer o sangue fluir - a
prépria narrativa -, fosse necessario certificar-se do correto funcionamento dos 6rgaos que
o sangue ird preencher. Quando o organismo passa a funcionar, o que notamos € a
confirmacdo de procedimentos antes ja imaginados, completando uma expectativa prévia.
A aproximagdo com o cinema de prosa narrativa € transparente e, como ja vimos em
Parente, tem-se a sensacdo de que o acontecimento preexiste ao que € mostrado, € o

espectador presencia um didlogo bem articulado de um passado que se torna presente.

O esquema repouso-tensdo-repouso, presente na sinfonia classica pela forma
sonata, concorda com as afirmacdes de Aristoteles quanto aos estdgios a serem cumpridos
pela narrativa tradgica. Segundo Aristételes, a poesia tragica diferencia-se na imitagdo de
acoOes simples ou complexas, ambas amparadas pela proporcdo da verossimilhanga, ou seja,
o que € encenado ndo deve fugir de uma resposta a fatos possivelmente realizados na esfera
da realidade. O efeito moralizante do espetidculo s6 poderd ter efeito no espectador em
funcdo do reconhecimento de um espaco comum onde agdes encadeiam-se em um
desenrolar admitido como possivel — a relagdo de causa e efeito constréi um sentido de
verdade cuja procedéncia é corroborada pela sucessdo de principios equivalentes (2 + 2 =
4). Para Aristoteles, a tragédia de acao simples caminha através de um desenvolvimento uno

e continuo no qual a mudanca ndo resulta nem de peripécia, nem de reconhecimento.
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Peripécia e reconhecimento sdo as valvulas que ora contém o fluxo dos acontecimentos,
ora ddo vazdo ao curso das acdes e que, para Aristételes, determinardo a composi¢dao das
mais belas tragédias, aquelas que comportam acdes complexas. Em termos resumidos, a
peripécia indica uma mudanga na direcdo contraria ao fluxo dos acontecimentos, sempre
obedecendo a l6gica da verossimilhanca — € o caso do mensageiro que julga trazer uma boa
noticia a Edipo, afastando-o da profecia que tanto o amedrontava. O resultado de tal agdo,
no entanto, causa o efeito contrario, desviando o rumo dos acontecimentos para outra
direcdo, antes impensada. O reconhecimento, o préprio nome o indica, atesta a mudanca de
comportamento da personagem pela elucidac@o dos fatos ocorridos, o que acarretard novos
movimentos a partir do que agora é conhecido — Edipo fura os olhos em reconhecimento
definitivo a profecia que se fez cumprir, colocando fim em suas didvidas. Peripécias e
reconhecimentos sao ferramentas promovedoras de tensdes e repousos dentro do texto
dramético, e alavancas que funcionam como modulagdes tonais. Na musica tonal o didlogo
entre as notas € orientado por uma nota central — a tonica —, que age como protagonista de
uma histéria cujo desenvolvimento estd condicionado a relacdes centralizadoras. A
modulacdo tem a propriedade de deslocar a fungdo da tonica para outra nota, o que abre
espaco para novos personagens interagirem na histéria a partir de novas relagdes — esse
terreno no qual a modulacio age ¢ chamado de escala cromadtica, um espago descentrado e
aberto que contrasta com o esquema da escala diatOnica, também parte constituinte da
musica tonal. A escala diatdnica é justamente o centro de determinacdo das forcas pelas
quais as notas ficam condicionadas. Como afirma José Miguel Wisnik, a escala tonal ndo é
fixa mas movel, através das modulacoes. Esse movimento que combina nucleos de tensoes
diferentes tende sempre, ao término da musica, ao retorno da tdnica original, como forma
de desfecho de um discurso jd de certa forma anunciado. Edipo, ja condenado, inicia sua
trajetéria em busca da verdade, a sua consciéncia do castigo que lhe é proprio é apenas um

estdgio a ser transposto. O final da tragédia j4 estava anunciado no seu principio.

Essa visdo sistémica das partes de um organismo estd vinculada a uma visao

racionalista que programa a importancia de cada um dos agentes narrativos, de forma a
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tornar a histéria um todo articulado capaz de seduzir a aten¢cdo do espectador. Todos os
elementos narrativos assumem a forma de ferramentas que tém como intuito alavancar o
fluxo temporal e torna-lo linear na medida em que os acontecimentos se sucedem — o tempo
€ notado pelos blocos de agao, entrelagcados por vinculos de causa e efeito (forma sonata,
cinema classico). Conforme o tempo flui, a exposi¢do inicial encontra um entrave: um
conflito, que caberd novamente ao exercicio do raciocinio resolver. O tempo € preenchido
por nos e desenlaces, ambos concebidos pela 16gica do raciocinio, e se as histérias sdo
impulsionadas em fun¢do de “problemas” que aparecem — conflitos -, isso se dd unicamente
para notarmos o qudo sagaz a razdo pode ser ao contorni-los com novas solucdes. Um
eterno empilhar de blocos, que, a despeito das dificuldades, depara sempre com uma saida

para avancar em direcao ao topo:

Com isso tudo, podemos perceber o arco da sonata como uma
amplificacdo, elevada ao nivel da forma, daquilo que a cadéncia tonal
realiza no nivel da frase: repouso-tensdo-repouso. Modulando e
simetrizando, articulando os menores elementos na perspectiva do
grande conjunto, encontrando passagens e mediacdes que conduzem os
motivos entre si e os conduzam ao designio geral da obra, a sonata estd
realizando um trago da propria idéia ocidental de arte na sua versdo
cldssica: a integragdo exaustiva das partes ao todo, portada aqui pelas
novas possibilidades abertas pela tonalidade em miisica, que permite um
encadeamento cerrado e progressivo de materiais diferentes. Com isso, a
muisica instrumental oferecia pela primeira vez a impressdo de estar
“falando”, mesmo sem palavras, e de estar “contando uma historia”
cujos personagens ndo seriam sendo células sonoras em transformagcdo.

(WISNIK: 2004, pg. 152).

Se a imagem melddica é aquela portadora da prosa narrativa, funcionando
pelo mecanismo da sonata musical, cumpre, agora, esclarecer a procedéncia e as
especificidades de uma outra imagem, aquela que nos servird de base para compreender a

busca definitiva da autonomia poética do discurso filmico: a imagem dissonante.

FAUSTO:
Ah, estudei até a exaustdo a filosofia,
A medicina e a jurisprudéncia
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E infelizmente também a teologia,
Tudo com a maior paciéncia.

Mas eis-me aqui, pobre ignorante,
Ndo mais sabido do que antes.
(GOETHE: 2001, pg. 15)

A passagem da imagem melddica para a imagem dissonante € marcada por
uma crise que pode ser compreendida como o esgotamento das capacidades ldgicas e
racionais. Como j& anunciamos, esse instante de reviravolta se d4 no momento em que 0s
blocos da torre ja foram todos empilhados, ndo havendo outro caminho a seguir que nao
seja a ruina da estrutura em dire¢ao ao solo. Esse caminho inverso, em principio, nao recusa
de maneira absoluta os mecanismos simétricos responsdveis pela edificacdo da narrativa; ao
promover a estagnacao do tempo, impedindo a sucessdo progressiva dos acontecimentos, a
imagem dissonante como que revisita as funda¢des que antes a mantinham de pé,
transmutando a articulagdo precisa da melodia em um continuo flutuante de formas ciclicas.
H4 aqui, portanto, a formacdo de um caleidoscépio de sons que sobrepde narrativas em
tempos ndo determinados, dissolvendo o cardter nuclear da escala tonal. O caminho de
retorno da imagem dissonante ndo se da por um desempilhar ordenado de fatos passados —
fosse dessa forma o tempo manteria sua trajetdria linear, diferindo somente pelo fato de
proceder em um curso inverso ao que antes propunha -; o que ocorre, ao contrrio, € uma
atualizacdo aleatdria de eventos ja vividos, como se fosse possivel, nesse caminho de volta,
pincar lembrangas e registros alocados em diferentes compartimentos espaciais. O melhor
exemplo desse procedimento estd no desafio lancado pelo brinquedo que recompde uma
torre de madeira em miniatura, formada de blocos independentes de diversos tamanhos. As
pecas estdo separadas e espalhadas pelo chdo, e o jogo compreende ao menos dois
participantes que, cada um em sua vez, escolhem e empilham os blocos até a formagao total
da torre. O desafio principal origina-se, porém, depois de todas as pecas terem sido
encaixadas e montada a torre. A disputa maior consiste em retirar aleatoriamente um bloco

por vez, disposto em qualquer parte da edificacdo — base, corpo, topo, de sorte que a torre,
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mesmo vazada, ainda possa manter-se em pé. O desempilhar das pecas necessariamente
levard o brinquedo ao chio e o perdedor serd aquele que no seu movimento de retirada
desencadear a ruina total da estrutura, entio novamente resumida a pecas independentes
espalhadas no solo. Esse instante suspenso no tempo, que anuncia a expectativa do
desmoronar, é exemplar para entender em que circunstincias a imagem dissonante opera
dentro da estrutura narrativa. O tempo da sucessdo, previsivel em termos das etapas a serem
cumpridas (um bloco vem na sequéncia do outro no empilhar sem sustos — passado,
presente e futuro), € substituido por um tempo estagnado que retém nossa respiragao e
impede-nos de descobrir o que vem depois. J4 ndo hd mais relacdo de causa e efeito e a
memoéria dd lugar ao instante imediato. A histéria, como um conjunto de blocos
encadeados, ndo mais se sustenta em um avango de parceria com o tempo, subjugando-o ao
movimento do espaco pela montagem das cenas, mas agora volta os olhos para dentro do
proprio tempo, anunciando o advento da imagem-tempo, que Deleuze indica como célula

basica do cinema moderno:

O tempo sai dos eixos: ele sai dos eixos que lhe fixavam as condutas no
mundo, mas também os movimentos de mundo. Ndo é mais o tempo que
depende do movimento, é o movimento aberrante que depende do tempo.
A relagdo - situacdo sensorio-motora / imagem indireta do tempo é
substituida por uma relagdo ndo localizdvel — situagdo otica e sonora
pura / imagem-tempo direta. Os opsignos e sonsignos sdo apresentagcoes
diretas do tempo. (DELEUZE: 2007, pg. 55. A imagem-tempo).

O objetivismo cléssico, representado pelo conflito dramdtico presente na
forma sonata, dd lugar ao elemento subjetivo da musica romantica. A preocupacdo com a
propor¢ao, tdo requisitada na formacdo de uma verdade verificavel pela verossimilhanca
aristotélica, abre espaco a uma nova articulacdo interna, que desobriga a imagem do cinema
a responder aos vinculos sensdrio-motores que a orientavam na formacdo de um todo
harmonico. A fragmentacido das unidades evidencia, ainda de uma forma mais direta, uma
fissdo entre imagem e som, que, agora, passam a ndo convergir para uma mesma dire¢ao,
mas, sim, procurar sentidos independentes. O resultado ¢ um desmonte da concepgao

cronoldgica do tempo, como afirma André Parente:

26



Segundo Deleuze, as imagens-tempo ndo se definem em relagdo a
integracdo, diferenciacdo e especificacdo das imagens, como para a
imagem-movimento, mas pela qualidade intrinseca do que se torna na
imagem (seriacdo) e pela coexisténcia das relagcées de tempo na imagem
(ordenacdo). A série (a qualidade) e a ordem (a coexisténcia) do tempo
rompem com o tempo cronoldgico e linear e fundam outros modos de
narragdo e de narrativa no cinema. Na narrativa veridica composta de
imagens-movimento tudo se reduz ao um, ao passo que, na narrativa
falsificante da imagem tempo, hd uma multiplicidade irredutivel que
afeta o cinema. (PARENTE: 2000, pg. 47).

Essa é, sobretudo, a crise que afeta um mecanismo onerado por anos de
funcionamento, a qual desvincula a pessoa de suas engrenagens, interrompendo o fluxo
ininterrupto que mantinha a méaquina operante. O homem, antes acostumado a deixar-se
levar, ou melhor, a obedecer ao que a méaquina lhe imputava como oficio, agora se vé
abandonado a mercé de sua prépria individualidade. Nao havendo mais o que acumular, o
que obedecer e a quem se referir, dd-se vazdo a voz do préprio inconsciente, inaugurando
um terreno sem nome, que serd canal para a expressao intima do artista, que o preenchera
de acordo com sua visdo individual de mundo. O chamado cinema de arte e o cinema de
poesia respeitam essa légica, desprezando a histéria, cujo sentido remete ao universal, em
favor do fragmento de uma experiéncia intima. Em tltima instancia, se o edificar da torre
sO pode ocorrer a partir de um sentido tnico - de baixo para cima, € com encaixes precisos -
, 0 desempilhar aleatério confere ao jogador a escolha do bloco a retirar e a maneira de
movimentd-lo. Enquanto a montagem da torre € um esforco conhecido e de padrdo
universal, o desempilhar confere a edificacdo um atributo vazado que é proprio daquele que
a vazou, conferindo-lhe uma qualidade singular e individual. Diferente da prosa narrativa, e
da melodia tonal, a imagem dissonante nao procede pela disposi¢do, no tempo presente, de
pecas organizadas no passado, mas, ao contrdrio, abre-se a experiéncia de um devir do
mundo que formula acontecimentos na medida em que eles se fazem presentes. E como se a
moldura da imagem nao mais comportasse coordenadas, fazendo com que o que € visto
extrapole os limites da tela. Esse € o campo da narrativa ndo-veridica, apontada por
Parente, como portadora da imagem-tempo. A narrativa ndo-veridica, em razao dessa visao

acentrada do mundo, promove uma rachadura na idéia do “eu” como sujeito da acido e,
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como conseqiiéncia indireta, anuncia-se a morte de Deus (abordagem dialégica). O mundo
anterior, aquele governado pela escala diatdnica, era uno e condicionado pelo juizo
reflexivo. A passagem de um ao outro se dd pela transposicdo do eixo horizontal,
determinado pela relac@o entre sujeito/objeto (abordagem monoldgica), para o eixo vertical,

que remete o mundo ao seu interior, instaurando uma relacao de indeterminacao.

Tomando o cinema, e qualquer outra manifestacdo artistica, como espelho
representativo das relagdes humanas inscritas no tecido socioldgico da histéria, €
perfeitamente possivel eleger a filosofia critica de Adorno como um anteparo para a nossa
investigacdo estética. Adorno, ao afirmar a impossibilidade da criacdo de qualquer poesia
ap6s Auschwitz, aponta para a urgéncia em desmoronar os blocos da razdo instrumental,
nossa referéncia para a prosa narrativa cinematografica, com o fim de procurar novas
ferramentas capazes de reerguer esse homem, entdo estilhacado pela guerra. Com efeito, a
légica aristotélica, investida na estruturacdo técnica que langca os olhos ao progresso,
mostra-se, ela mesma, responsédvel pela ruina de quem a levou a termo. Talvez seja aqui
possivel um novo paralelo com Edipo, que, por insistir numa busca agonizante pela
verdade, acaba derrotado pela prépria asticia racional, que acreditara ser a sua Unica
salvacdo. Agora ndo h4 mais alternativas, o caminho a ser tomado € o da volta: ao invés de
acumular conhecimentos, desvestir-se de teorias, ao invés de centrar, descentralizar -,
depois de ter os olhos furados, Edipo no tem outra saida a ndo ser vagar pelas planicies da

cidade de Colono, cego, na esperanca de, em seu sofrimento, reencontrar-se a si mesmo.

A musica tonal, fiel escudeira das premissas cldssicas — assim como ocorre
com a imagem melddica (prosa narrativa) do cinema também dito classico -, €
representativa da angustia que Fausto experimenta trancafiado em seu gabinete. O

personagem mais célebre de Goethe encontra o seu limite logo na cena inicial da tragédia:

FAUSTO:
Ldstima! Ainda estou encalhado nessa cela?
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Maldito buraco abafado na parede,

Onde mesmo a boa luz do céu

Penetra, opaca, por vidragas pintadas!
Oprimido por toda essa montanha de livros
Corroida por vermes, coberta de po

E a parede forrada, até o topo da cimeira,
Com papel embolorado,

Entulhada de frascos, latas por todo lado,
Instrumentos amontoados,

Entupida de trastes e conselhos antepassados.
Este é o teu mundo, isso é um mundo!

(GOETHE: 2001, pg. 17-19).

Enquanto Edipo é o sujeito emblematico da racionalidade aristotélica, Fausto é
o sindnimo do homem em crise, identificado pela filosofia critica de Adorno. O caminho de
volta a ser tomado pressupde um pacto, que serd materializado na figura de Mefistofeles, o
deménio. E Mefisto quem conduzird Fausto novamente aos caminhos da vida, os mesmos
que todo conhecimento cientifico encarregara de encobrir durante os anos de
instrumentalizacdo experimentados pelo protagonista. Fausto volta-se para o amor da carne,
para o solo das experiéncias mais primitivas do homem. A abstracdo do raciocinio — o olhar
para o horizonte de Edipo, é substituido pelo olhar vertical da subjetividade. Mefistéfeles é
o agente transformador da musica cldssica, o elemento de embate com a ordem nuclear da

escala tonal:

MEPHISTOFELES:

E fdcil captar o espirito da medicina.
Estuda-se bem o mundo grande e o mundo pequeno
Para, afinal, deixar que ande

Como Deus quiser.

Em vdo se vaguei cientificamente ao redor;
Cada um so apreende aquilo que pode.
Mas aquele que agarra o instante,

Este é o homem certo.

(...)

Cinza, meu caro amigo, é toda a teoria

E verde a drvore dourada da vida.
(GOETHE: 2001, pg. 49-50).
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A ciéncia, o pensamento abstrato levado a cabo pelo exercicio da razdo, é, para
Mefistofeles, um embuste que teria como fim a falsa promessa de apreender o mundo em
forma de conhecimento. O pacto do demdnio com Fausto surge como pretexto para afirmar
o ideal romantico de que a vida ndo se encontra submetida as leis artificiais do cérebro
humano. E muito mais um retroceder ao estado primitivo, lugar em que a separacio
sujeito/objeto ndo se sustenta, onde o homem poderd de alguma forma satisfazer a sua ansia
de pertenca ao universo que o gerou. O impulso de classificar, dar nomes, escrutinar, enfim,
proceder pela razdo instrumental, opera no sentido inverso, criando um labirinto de
artificialidades para justificar um vazio que jamais encontrard preenchimento. Essa parece
ser a mesma mensagem que Nietzsche externou ao longo de toda a sua obra. O conceito,
como portador de uma verdade suprema, segundo o filésofo alemao, é um véu que encobre
o0 homem sob o manto de convenc¢des morais, que nada traduzem da verdadeira experiéncia
da vida. Aquele que deseja tornar-se conhecedor, ainda segundo o filésofo, deve proceder
pela via solitdria e despretensiosa do artista. A arte, por ndo exigir qualquer comprovante de
verificabilidade, ou, como resume Oscar Wilde, por assumir a sua veste completamente
initil, foge das amarras intelectuais e inaugura um contato fisiolégico entre artista e
espectador, o mesmo contato primitivo do homem com a natureza. Assim, Fausto

redescobre o pulso vibrante da vida por meio do desejo fisico pela jovem Margarida.

Ao passo que Edipo assume a epigrafe da narrativa cldssica e Fausto as
premissas do subjetivismo romantico, ndo ¢ menos verdade que ambas as obras, enquanto
partituras de composi¢do, encampam os ecos estruturais defendidos por seus protagonistas.
A narrativa em Edipo Rei compara-se ao movimento de um carro que sobe uma ladeira: 2
medida que o carro avanga, as marchas sio trocadas em resposta proporcional e imediata a
velocidade alcangada. Um movimento errado, uma marcha que nao entra no tempo devido
ja seria suficiente para fazer o veiculo retroceder, perder velocidade e, com isso,
comprometer o fluxo de terreno conquistado. No entanto, o carro prossegue sem qualquer

imprevisto e cada vez mais veloz, em dire¢do ao seu destino. Nao hd sobressaltos, ha tio

somente um curso que necessita ser transposto. A tragédia de S6focles move-se ao som de
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uma sinfonia de Mozart, equivalente a sucessdo de informacdo que a cada cena ¢é
adicionada pelas personagens. Ao centro, em vestes tonais, estd Edipo, que recebe das
personagens — moduladas em diversos terrenos cromaticos - cada vez mais combustivel que
o faz avancar em direcdo a verdade que reluta em enxergar. J4 na peca de Goethe, a
partitura em forma de sonata é mantida. Também vemos um percurso e estdgios a serem
cumpridos, mas, e aqui estd a grande diferenca, a passagem de uma marcha para a outra, os
momentos de transi¢do de uma agdo para a seguinte ja ndo sdo tao precisos e angulares. Os
degraus melddicos de Mozart comegam a produzir sali€ncias escorregadias que fazem as
personagens derrapar em suas trajetrias. Surge, entdo, um intervalo, uma fissura que é
ocupada pela reflexdo subjetiva do individuo, em detrimento da efici€éncia mecénica da
passagem das marchas. O tempo que se fazia notar pelo movimento do carro que avangava
na estrada agora também é percebido por uma suspensao do préprio tempo dentro do

tempo. Fausto “desce” ao mundo dos mortais ao som de uma sinfonia de Beethoven:

O estdgio final [do Fausto de Goethe], a estrofe do coro mistico com que
termina a obra, é um estado de suspensdo musical, quase transverbal,
em que a palavra se transformaria em pura miisica. Mas a maneira dos
quartetos finais de Beethoven, insinua-se jd sobre a ldgica das
resolucédes tonais a exposicdo da falha sobre a qual elas trabalham, o
ponto onde rateia a mdquina resolutiva (e o estado positivo da dialética).
Prefigura-se a impossibilidade que o tonalismo encontrard, no seu devir,
de reverter toda dissondncia a resolucdo harmonica, e todo conflito a
imagem de ordem apaziguada. (WISNIK: 2004, pg. 147).

A imagem melddica ja contem na sua formagdo as estruturas necessarias para
resolver o conflito que ela prépria anuncia, transportando no interior do carro que avanga o
instrumento que desferird o golpe cujo resultado serd a cegueira de Edipo. O cinema
classico, pautado na imagem movimento, faz réplica desse modelo, e se nos surpreendemos
com o desfecho fascinante do filme Disque M para Matar, de Hitchcock, é porque somos
cumplices de um mistério ja resolvido, que agora cabe as personagens elucidar. Tudo se
passa como se tivéssemos a mao pecas de quebra-cabecas dispostas na mesa, somente a
espera do encaixe para a formagdo da figura final. E novamente o exemplo da narrativa

veridica, de Parente, que instala o “eu” como referéncia ao que € engendrado pela imagem
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— aquele a quem cabe reconhecer e organizar as pegas. A imagem dissonante faz uso das
estruturas harmonicas para subverté-las, desta vez em uma direcdo desconhecida. A
partitura filmica de O Iluminado molda-se ao redor de uma torre vazada, cujas pegas nos
sdo mostradas e conhecidas pela primeira vez. O tema, ainda claro como o centro
nevrélgico da composi¢cdo, passa a respeitar 0 avanco das personagens em um campo
cromdtico, competindo a atencdo com a estrutura dialdgico-cldssica, o que leva o
espectador a uma apreensao optico-sonora (som e imagem como elementos de contato com
um mundo primitivo) em detrimento da exclusividade do “eu” pensante, em uma dimensao

sensorio-motora.

A imagem dissonante surge na miusica com Beethoven, na passagem do
periodo cldssico para o romantico e, uma vez mais, € a partir da organizacdo do tempo
como tecido narrativo que conseguiremos identificar a sua afirmagao. Mozart articulava sua
composi¢do tonal em degraus melddicos, origindrios de uma harmonia estruturada em
alturas modulantes, trabalhando o tempo em recortes precisos de idéias que se sucediam em
um desenvolvimento linear. A forma sonata — repouso, tensdo, repouso — encontrava sua
perfeita equivaléncia na argumentacdo de Aristételes, para quem a tragédia deveria se
portar como um organismo simétrico de forcas equivalentes (causa e efeito). Beethoven nio
recusa a forma sonata, muito menos o esqueleto dramdtico cuja existéncia € a ela referida,
mas promove um novo didlogo entre os elementos sonoros, o que acabard por
redimensionar as idéias e o tempo dentro do préprio tempo. Ao analisar a sonata op. 57 em
fa menor, L’appassionata (1804-1806), Eduardo Seincman direciona o seguinte comentario

a respeito da obra de Beethoven:

Embora, exteriormente, haja uma quadratura cldssica (subdivisdo
regular da métrica), interiormente plasma-se uma convulsdo dramdtica a
partir de um novo tipo de escrita que apela a colagem de fragmentos,
interrompendo a cadeia causal do tempo e intensificando,
psicologicamente, o contetido evolutivo do tema principal. (SEINCMAN:
2001, pg. 98).
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E mais adiante, sobre o Concerto n° 4 para piano e orquestra do mesmo

compositor:

Ao dialogarem entre si, orquestra e piano ora se alternam, ora se
justapoem, cada qual com os seus proprios fluxos temporais e
harménicos. Ambos se modificam nesta relagdo: suas duracdes vdo
sendo comprimidas, fazendo com que ambas as ‘“personagens” se
aproximem cada vez mais até perderem as suas respectivas identidades.
(SEINCMAN: 2001, pg. 104).

Kubrick parece compor O iluminado de maneira semelhante ao proceder de
Beethoven em suas obras, partindo de uma torre narrativa j4 estruturada para pingar blocos
individuais e organizd-los em uma nova ordem, formando uma espécie de tecido entrépico
sensorial. A historia, a fabulagdo narrativa, ndo interessa mais do que aquilo que os sentidos
podem apreender como experiéncia. O tempo, que agora ora se distende, esgarcando o fluir
das imagens, ora se retrai como num ciclo de repeti¢do incessante, nao estd mais a cargo do
movimento da montagem. O pulso musical torna-se ele proprio o protagonista de uma
experiéncia sensoéria, substituindo as articulacdes racionais da escala diatdnica, cuja
dialética promovia o esquema aristotélico de repouso-tensdo-repouso. Agora o
desenvolvimento dramético pode ser interrompido porque o tempo cronolégico, dimensao
da histdria, estagnou-se num intervalo sem registros anteriores ou expectativas futuras, a
duracdo bergsoniana cedeu espago ao instante de Bachelard. Se para Bergson nao ha tempo
possivel sem que haja memdria — dimensao evolutiva de um tempo em progressao -, para

Bachelard o instante jd é a soliddo... E a soliddo em seu valor metafisico mais despojado.

A musica de Beethoven mostra-se como prelidio para o que mais tarde ird
desembocar no atonalismo moderno, cuja correspondéncia dramadtica estd nas personagens

de Samuel Beckett:

HAM: (...) Que horas sdo?
CLOV: A mesma de sempre.
(BECKETT: 2002, pg. 40. 41).
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As pecas da torre, nesse estdgio, estio novamente espalhadas e isoladas umas das
outras de modo que as suas identidades, procedéncias ou encaixes, ndo sao mais
detectdveis. A histéria ndo é mais inscrita em um conjunto de relacdes e, de acordo com
Parente: o intervalo deixa de ser a distancia que separa uma agdo sofrida (percep¢do) de
uma reacdo (agdo propriamente dita). As imagens estdo soltas, imersas nesse intervalo,
desconexas e orfas de um centro de referéncia, mantendo-se em um estado de imanéncia
com o proprio mundo que as cerca. Estamos, portanto, em um mundo anterior a0 homem,
no cinema-matéria apontado por Parente, cuja aproximacgao se d4 por um estado gasoso da
percepcdo. Na musica, Schoenberg lanca-se ao desafio de tabular um novo sistema de
notacdo, o dodecafonismo, que implode definitivamente com a razdo simétrica e
progressiva da escala diatOnica para elevar ao primeiro plano o fluir instavel da escala
cromdtica. As notas agora nao mais respeitam relagdes de forca, e sdo, ao contrario,
elencadas em uma série de doze sequéncias de tons que perambulam cromaticamente em
um terreno que evita a ocorréncia de polariza¢do ou hierarquia. Aqui a narrativa deixa de
existir porque: “(...) O olho ndo € distinto das coisas € o0 mundo € uma matéria quente
anterior aos homens. Para que haja histéria e narragdo, € preciso que haja imagens

privilegiadas, ou seja, centros sensério-motores”. (PARENTE: 2000, pg. 97).

Esse mundo sem nome, carente da interferéncia dominadora do homem
racional, assemelha-se ao espaco primitivo das sociedades pré-capitalistas e ancestrais,
lugar em que a musica surgia como representagdo sacrificial. O caos amorfo e selvagem da
natureza, soprado pelo brado ruidoso dos deuses, era levado ao altar e ordenado em pulsos
e ritmos como forma de superagdo simbdlica, tal qual a prética do sacrificio de animais em
cerimoniais religiosos. O homem, aqui, ainda ndo langava principios reguladores que lhe
permitissem ocupar uma posi¢do de destaque frente as forcas naturais que o cercavam. O
universo era composto por uma ebulicao de agentes, intimamente associados a arquétipos e
mitos, que mergulhavam o homem em um estado de imanéncia com o préprio material

ruidoso do mundo. Essa € a musica modal, parceira do vocabuldrio infinito das imagens
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ainda nao racionalizadas pelo cineasta. Esse estado de ruido permanente, entremeado pela
for¢ca do pulso ordenador, representa o estdgio em que a camera € o0 mundo tornam-se uma
coisa sO, anterior ao captar das imagens como registro, € o vazio a-significante, mas pleno

de potencial expressivo:

O mundo é barulho e é siléncio. A miisica extrai som do ruido num
sacrificio cruento, para poder articular o barulho e o siléncio do mundo.
Pois articular significa também sacrificar, romper o continuum da
natureza, que é ao mesmo tempo siléncio ruidoso. (WISNIK: 2004, pg.
35)

Se Beethoven e Kubrick conservam em suas imagens a poténcia latente de um
mundo primitivo ainda ausente de significagcdo, é porque essa for¢a encontra anteparos em
uma estrutura firme de contrato narrativo melddico, tonal. O mundo subterraneo que abriga
o monstro hipnético s6 vem a tona em obediéncia ao movimento descortinador da colcha de
prosa narrativa. O pacto faustico ganha relevo pela crise contrastante entre razio e instinto
subjetivo: eliminar uma das extremidades € recair no primitivismo a-significante da matéria
— o mesmo recuperado pela musica moderna atonal (cinema-matéria) -, ou entdo na
abordagem cléssica do pragmatismo evolucionista. Os dois contrdrios sobrevivem como
complementos que adquirem singularidades e poténcia de criagdo somente pela Otica
negativa do seu oposto, como no modelo oriental das energias yin e yang. Enquanto o yin é
a for¢a masculina de expansdo, equivalente a razdo instrumental da imagem movimento, o
yvang € a forca feminina que tende para a contragdo, para o olhar interno das qualidades
optico-sonoras da imagem-tempo. Kubrick e Beethoven elegem a crise das imagens e dos
sons como gatilho para a constru¢do de uma arte que combina o didlogo entre a escala
diatonica e o espaco da emancipacdo cromadtica, admitindo a formac¢ado de um mundo tnico
cujas energias fundadoras procedem em uma harmonia dialética. Essa nova tensdo
extrapola o modelo dramaético-cldssico da sonata: tensdo-repouso-tensdo, uma vez que o
didlogo dos contrdrios ndo se da por oposicao, como no caso da forma cldssica, mas por
uma complementaridade que engendra ambas as forcas em um campo de identidades

indiscerniveis. Em ultima andlise, é possivel dizer que a imagem dissonante contem a
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imagem melodica, assim como o yin integra o yang em sua composi¢cdo. De maneira
semelhante, Nietzsche, ao analisar a origem da tragédia, afirma que o elemento dionisiaco -
, aquele referente a musica festiva dos ditirambos entoada pelo coro, ndo perde sua esséncia
ao ser transportado para as indumentdrias das personagens, quando entdo inaugura-se a
abordagem apolinea do drama. Enquanto o dionisiaco, estidgio original da tragédia,
ocupava-se em anunciar as mensagens divinas em uma espécie de ritual musical, o apolineo
destaca as primeiras personagens que terdo a responsabilidade de mostrar o teor dionisiaco
dos deuses por intermédio do didlogo. Em certa medida, o apolineo ndo recusa o dionisiaco,
mas o engloba em sua fungdo de tornar real o que antes era sentido como poténcia. Edipo,
nesse contexto, € o proprio Dionisio que se veste de Apolo para direcionar o publico no
caminho da correcdo moral. O estado inicial de contato com o mundo, da musica como
celebracdo dionisiaca dos ritos e mitos fundadores da experi€éncia humana na terra, ¢ um
terreno comum que prepara os alicerces para a constru¢do da torre da razao instrumental. A
personagem que se destaca do coro em um impulso apolineo carrega em suas entranhas a
heranc¢a primitiva de um tempo em que o individuo solitario € quem organizava o mundo
por meio de uma visdo autonoma. A personagem apolinea entra em cena para instaurar um
regimento de conduta e esclarecer o mundo aos olhos de uma norma, mas ndo se exime de
apresentar por debaixo da sua pele institucional a ferocidade de individuo solitério,

memoria presente de uma relacdo dionisiaca com o mundo. E se Edipo sofre € porque:

Na herdica impulsdo do singular para o geral, na tentativa de
ultrapassar o encanto da individuagdo e de querer ser ele mesmo a tinica
esséncia do mundo, padece ele em si a contradicdo primordial oculta nas
coisas, isto é, comete sacrilégio e sofre. (NIETZSCHE: 2005, pg 68).

E Nietzsche prossegue esclarecendo a relagdo de interseccao entre o apolineo

e o dionisiaco na tragédia:

O iinico Dionisio verdadeiramente real aparece numa pluralidade de
configuracdes, na mdscara de um heroi lutador e como que enredado
nas malhas da vontade individual. Pela maneira como o deus aparecente
fala e atua, ele se assemelha a um individuo que erra, anela e sofre: e o
fato de ele aparecer com tanta precisdo e nitidez épicas é efeito do Apolo
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oniromante que interpreta para o coro o seu estado dionisiaco, através
daquela aparéncia similiforme. Na verdade, porém, aquele herdi é o
Dionisio sofredor, dos Mistérios, aquele deus que experimenta em si os
padecimentos da individuacdo (...) (NIETZSCHE: 2005, pg 69).

Em contrapartida, se o cinema classico, de narrativa essencialmente melddica,
apresenta-nos um conflito, que € parte integrante de sua propria constitui¢do estrutural, para
depois resolvé-lo, indicando-nos o futuro da razdo instrumental como moeda mediadora das
faculdades expressivas, o cinema de narrativa poética, portador da imagem dissonante,
parece intencionalmente caminhar para uma autonomia da poesia ao proceder pelo
abandono progressivo das formas narrativas tonais, apontando a necessidade de recuperar
um olhar original do mundo, independente dos artificios intelectuais. Esse movimento —
passagem da melodia para a dissonancia -, de retorno ao homem solitdrio e individual
diante do mundo, é o que buscaremos evidenciar na partitura filmica de O Illuminado, de
Stanley Kubrick. Ao mesmo tempo em que a imagem ganha emancipagdo definitiva frente
aos possiveis métodos de traducdo, € esperado do préprio espectador uma atitude
semelhante aquela em que Webern sinalizou em relagdo ao ouvinte de uma sinfonia.
Quando diz que Um ouvido musical, ainda que em sua forma ideal, seria um ouvido que
pensasse musicalmente, Webern convida os ouvintes a desvestir a indumentdria racional,
acumulada pela tradi¢do da prosa narrativa, para deixar aflorar o canal de experiéncia com
um mundo concreto que contem em si mesmo as respostas para as questdes que se
anunciam. A maturidade estética, nesse caso, vincula-se diretamente a maturidade do olhar
do espectador, respeitando o modelo apresentado anteriormente, que trata do alcance da
autonomia individual a partir do “esquecimento” das ferramentas instrumentais de
aprendizado. Portanto, a nossa emancipagao convida o espectador a pensar o filme tal qual
uma sinfonia, de uma forma puramente imagética, independentemente de pertencer o que é
visto a uma tendéncia de um cinema de prosa narrativa ou poética. O pensamento que busca
a independéncia criativa, defendido por Nietzsche, é essencialmente um pensamento de
abandono do conceito pelo préprio conceito através de uma visdo formalista de mundo,
abrindo espago para experencid-lo mediante os canais sensoriais € ndo abstratos. O que

fazemos aqui - na medida em que admitimos o processo de empilhamento de blocos como
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um estdgio primeiro de instrumentalizacdo, para depois desmonti-los em seu principio
pragmadtico, - equipara-se a imagem que, saturada pelo acimulo de conceitos e idéias,
retorna em um caminho de autodestruicdo para recuperar uma esséncia libertadora, até
entdo escondida em sua formagdo. O nosso olhar, entdo, recai sobre os encaixes, as dobras,
as arestas, um olhar que parte do mundo, e ndo do que ele possa vir a significar, para chegar

a diversas formas de sua configuracao.

Agora que ja entendemos a diferenca entre as naturezas das imagens
melddicas e dissonantes, podemos investigar o modo da formacdo de ambas dentro do

filme.
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2. Materiais e Métodos.

O ponto de partida, que tem o intuito de enxergar o filme como uma obra
sinfOnica, propondo imaginar o repertério imagético a semelhanca de movimentos
sequenciais de notas dispostas em um pentagrama, encontra seu destino na elaboragao de
uma abordagem formalista que ndo tem a pretensdo de desvendar os sentidos possivelmente
atribuidos a imagem, ou entdo trilhar um caminho mais apropriado a recep¢ao do que €
visto na tela do cinema. Se escolhemos a musica como guia da nossa investigacao, tal se
explica unicamente porque postulamos um olhar puramente fisico-corporal que possa
suplantar a andlise intelectiva da obra artistica. A mudsica, ao exigir um ouvido
essencialmente musical para a sua apreciacdo, abre-nos espago para tentar vislumbrar a
imagem como imagem, mediante um pensamento imagético € nao conceitual. Deixamos a
parte, portanto, o esquema semidtico dos linguistas e langcamos luz na coisa-em-si, no
fendomeno que se forma no mundo e como mundo — ndo havendo paradigmas que
diferenciem sujeito e objeto. Para sustentar nosso argumento, recorremos ao pensamento
filos6fico de Nietzsche, Schopenhauer e Adorno, os quais de uma forma bastante evidente
reivindicam o abandono da ética socratica, racional tecnicista, para promover um retorno ao
contato do homem com aquilo que lhe é mais essencial, a sua articulagdo senséria com o
mundo. A titulo de demonstracao desse movimento, escolhemos duas tendéncias contrarias,
uma que procede pelo reconhecimento acumulativo de fatias de realidade — referente a uma
imagem melddica -, e a outra caracterizada pela reversdao do tempo progressivo — alusiva a
uma imagem dissonante. Para tal, selecionamos o filme O Iluminado, de Stanley Kubrick,

com o fito de evidenciar o objeto de nossa pesquisa.

A necessidade de desvincular a obra cinematogréifica de uma leitura semidtica
linguistica, livrando-a de amarras estruturais que nao lhe dizem respeito por causa de sua
natureza essencialmente artistica (ndo conceitual), foi manifestada de forma enfatica por

Pier Paolo Pasolini. A partir de entdo, André Parente e Gilles Deleuze deram continuidade a
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mesma investiga¢cdo, elaborando caminhos possiveis para justificar a maneira pela qual a
narrativa cinematogréfica se faz presente como matéria expressiva aquele que a contempla.
Enquanto Gilles Deleuze afirma que a narracdo no filme € resultado dos processos
imagéticos ali engendrados, Parente d4 um passo além e conclui que a narragdo nao pode
desvincular-se da prépria imagem, ou seja, 0s mecanismos narrativos do cinema s6 podem
ser, eles proprios, imagéticos, e ndo consequéncia do que a imagem “tem a dizer”. Imagem
€ narracao sao uma mesma e unica coisa. Aproveitamos esse caminho trilhado em dire¢ao a
emancipagao da imagem como signo expressivo para adicionar outra via de leitura capaz de
agregar sentido as conclusdes de Parente: a imagem é essencialmente partidaria de uma
qualidade musical, tendo em vista que a musica exige do seu interlocutor uma aproximagao
fisica, corporal, distante dos artificios da inteleccdo (a musica ndo diz mais do que ela é:
som). A medida que se procede pelo apontamento de um sujeito e de um objeto, intervem a
razdo como instrumento de traducdo de um mundo separado entre a coisa em si € quem a
observa. Esse é o campo da semidtica linguistica, recusado por Pasolini como via de anélise
do cinema. O que propomos é conferir veracidade ao argumento de Parente ao perceber que
a leitura imagética ndo pode ser feita de outra forma sendo pelo corpo — lugar em que o
mundo ndo existe como fragmento (a imagem € consequéncia de um pensamento
imagético-sensorial, € nao racional). Assim, ao compartilhar com Pasolini esse percurso
inédito, no qual fica sublinhada a propriedade poética e independente da imagem, pensamos
dar suporte as premissas de André Parente e adicionar a idéia de que a emancipacdo do
filme como linguagem artistica estd diretamente condicionada a supressdo da oposi¢ao
corpo-mente, fato constatado no instante em que se considera a imagem como representante
de um didlogo musical-sinfonico. Nos propomos a investigar a correspondéncia da
instancia artistico-expressiva entre musica e cinema. Proceder de forma a compreender as
diferentes naturezas e mecanismos de formacgao entre dois tipos de imagens, a da prosa
narrativa e a da narrativa poética, e associd-las a musica de principio melddico e dissonante.
Verificar a coeréncia dos argumentos acima descritos dentro da partitura filmica de O
[luminado, obra de Stanley Kubrick. Serdo considerados,0os seguintes conceitos

fundamentais:
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a) Imagem-movimento / Imagem-tempo (Gilles Deleuze)
b) Cinema de prosa / Cinema de poesia (Pasolini)
c¢) Narrativa veridica / Narrativa falsificante (André Parente)

d) Escala diatonica / Escala cromdtica (Wisnik)

2.1  Processos de formacao da imagem.

2.1.1 Daimagem-melddica.

O cendrio € uma sala de concertos e o tempo refere-se aos instantes que
antecedem a apresentacdo de uma orquestra. O hall estd repleto de espectadores que
circulam pelas dependéncias do prédio, ansiosos pela abertura das portas. Nos camarins,
musicos agrupam-se na expectativa do inicio do espetdculo com seus instrumentos musicais
ja ao alcance das maos. O maestro, em seu camarim particular, repassa mentalmente os
movimentos do concerto ao mesmo tempo em que endireita sua gravata borboleta frente ao
espelho. Desde o principio, tudo € som. No hall, a conversa dos amigos, o tilintar dos copos
de aperitivo do bar, o ruido da maquina registradora computando os lucros da pequena
livraria de artigos musicais, o sorriso das senhoras, o farfalhar dos vestidos das madames
que atravessam os corredores, enfim, o ambiente preenche-se dos mais variados tipos de
sons que, juntos, compdem uma sinfonia imprecisa de timbres e alturas ndo discerniveis.
Nos bastidores, o violinista conversa com seu companheiro de estante enquanto pincela
distraidamente com uma das maos as quatro cordas do seu instrumento, o fagotista assopra
sua palheta com o mesmo esfor¢co de alguém que enche uma bexiga e, ao fundo, ouvimos o
estalar dos dedos da pianista, solista da noite, em um gesto de aquecimento para o que tera
de enfrentar dali a instantes. Os funcionarios, com seus radiocomunicadores, recebem a

instrucdo para a abertura das portas por meio de uma voz abafada vinda dos alto-falantes
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portéteis. E € entdo que a massa sonora do burburinho dos espectadores, formada por uma
corrente de interjei¢cdes, por palavras incompletas de frases cortadas ao meio misturadas
com tosses e toques de celular, que ha poucos instantes se acotovelava em um espago que
se tornava cada vez menor, encontra alivio ao contemplar o siléncio das fileiras ainda
vazias da sala de concertos. O que antes era confusdo, terreno de percursos aleatérios de
idas e vindas, agora principia, de forma natural e lenta, a tomar ordem. O novo espaco
convida a uma nova postura, a comecar pela separacdo entre palco e plateia. No palco,
enquanto os primeiros espectadores tomam as suas poltronas, um contrabaixista solitario
arranca um som grave do seu instrumento grande demais para ser carregado dos bastidores
ao local da apresentacdo e, portanto, ja habitante do espaco desde o instante da arrumagdo
das cadeiras e das estantes. Percorrendo as fileiras que serdo em breve ocupadas pelos
demais musicos, um copista folheia uma partitura perdida no meio de tantas outras,
colocando-a na pagina exata da primeira peca a ser executada na noite, do outro lado surge
o oboista que se dirige ao seu lugar e logo comeca a produzir arpejos e escalas de um som
limpido e brilhante. O didlogo sonoro, ainda composto por timbres e alturas
incompreensiveis continua sua marcha, mas de forma mais organizada. Do palco, cada vez
mais povoado por novos musicos, a conversa da afinacdo dos instrumentos toma corpo,
ainda que de maneira improvisada. Da plateia, as vozes do publico cada vez mais numeroso
fazem o contraponto com as notas musicais até o instante em que o terceiro sinal, um
acorde sonoro previamente gravado e acionado da cabine pelo técnico, convida a todos ao
siléncio. A pausa de siléncio absoluto dura alguns breves segundos, tempo suficiente para
anunciar a entrada do spalla, primeiro violino da orquestra, cuja apari¢do € brindada pelo
aplauso do publico. O musico agradece, volta-se para o palco e dirige o olhar para o oboé,
autorizando-o a emitir a nota L4 com o seu instrumento. E o sinal para a afinacio de todos
os instrumentos de sopro. O coro de notas L4 composto por flautas, clarinetas, trompetes,
trombones, trompas, fagotes e tuba, dura poucos segundos. Novo siléncio € requisitado e
mais uma vez o spalla pede auxilio ao oboé. E a vez das cordas — violinos, violas,
violoncelos, contrabaixos e harpas — repetirem o mesmo ritual. O som aveludado, em muito

diferente da poténcia do grupo anterior, irrompe por um periodo de tempo semelhante, até o
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siléncio absoluto reclamar seu lugar. O spalla senta-se na primeira cadeira, ao lado
esquerdo de onde o maestro ird conduzir a apresentacdo. A pausa € cortada pela entrada do
regente e da solista, que sdo recebidos com novas palmas enquanto os demais musicos
levantam-se em sinal de respeito aos lideres da apresenta¢do. O maestro entdo agradece aos
cumprimentos, dd as costas ao publico e ja encontra toda a orquestra acomodada em suas
respectivas cadeiras como no instante anterior a sua entrada. Faz um gesto rdpido com as
maos, interrompendo-as no ar, ao que os musicos respondem com total atencdo e siléncio.
Um ultimo olhar € dirigido a pianista, que ja ocupara seu acento a frente do piano no espago
entre o spalla e o maestro. Um novo movimento do regente € o sinal para que os musicos,
cada um em seu momento, iniciem o concerto, desfile de acordes e timbres afinados,

partitura sonora diferente de tudo o que até entdo se tinha ouvido.

Para Bergson, em seu estudo sobre a teoria da selecdo e representacao das
imagens, a ideia de considerar a consci€éncia como mecanismo formador de uma
representacdo do mundo ndo encontra sustentacdo possivel quando o enfoque da percepgao
muda do sujeito que percebe para o mundo que € percebido. Antes de considerar o cérebro
como um formulador de imagens, Bergson o qualifica como um centro sensério-motor que
tem por funcdo apreender, processar e transmitir movimentos percebidos em decorréncia
dos estimulos gerados no mundo material. O préprio corpo ndo se diferencia da matéria
com que se relaciona, € também um objeto em constante movimento que se posiciona como
um centro de reac@o as imagens que o cercam. Considerad-lo como um criador de imagens e,
portanto, uma consciéncia geradora de representacdes, significa estaciond-lo fora do
mundo, distante daquilo de que é constituido: movimentos. Isso, para o filésofo francés, é
um caminho sem volta que ndo pode nos levar sendo a becos sem saida, territorios
duvidosos incapazes de comprovar a legitimidade do que quer que seja. Perceber, para
Bergson, nao é conhecer, mas colocar-se em movimento; a conduta niao € diferenciar o
corpo do resto que o cerca, mas agregd-lo aos outros elementos que sio partes formadoras
da mesma matéria de que € constituido. Em uma manifesta contraposi¢do ao pensamento

fenomenolégico, o mundo tal como o conhecemos é formado por objetos que sdo o que sao,
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independentes de algo que os qualifique, tornando a consci€éncia um atributo do préprio
objeto em questdo. “A consciéncia de algo”, da teoria fenomenoldgica, torna-se “a
consciéncia ¢ algo”, para o filésofo francés. O fio de luz que emana do espirito
fenomenoldgico em dire¢dao ao objeto € remanejado para a natureza do préprio objeto que
agora pode ser visto como fonte luz. A luz € o objeto e o objeto € a luz. Essa mudancga na
leitura filos6fica do mundo suprime em definitivo o didlogo sujeito / objeto e nos coloca em
uma dimensao de entendimento das coisas a partir do movimento. O mundo é movimento,
matéria e movimento sdo uma Unica € mesma coisa, forcas gasosas em deslocamento,
reagindo de forma homogénea dentro de um campo acentrado de agdes e reagdes. E como
se a fotografia e o olho daquele que mira a lente ja estivessem impressos no cendrio da foto,
objetos-olho que veem e sdo vistos sem a necessidade de compreender a figura do fotégrafo
— consciéncia externa - como agente de elaboracdo das imagens inseridas no mundo; e se
temos recortes especificos dessa massa em deslocamento é porque uma imagem especial
surge como instrumento de reflexdo dessa luz que emana. Entendemos por imagem especial
a tela escura que possibilita refletir a luminosidade desses objetos em deslocamento,
conferindo-lhes caracteristicas Unicas a partir das quais serdo formados centros especificos
de imagens, responsaveis por reorganizar novos movimentos de acdo e reacdo. Retomando
0 nosso exemplo da torre composta por pecgas a serem empilhadas, ¢ como se cada uma das
pecas, antes tomadas como brutas e idénticas em seus contornos assimétricos — o que
acabaria por gerar relagdes de choque previsiveis -, passassem por processos distintos de
“talhamento” em seus limites, conferindo dessa vez caracteristicas préprias de bordas e
encaixes para cada uma dessas unidades. Agrupam-se, entdo, em centros de indeterminagao
cuja expectativa é preenchida ndo por uma resposta Unica, antes observada em funcio da
homogeneidade das partes, mas por um complemento especifico ainda em vias de
atualizagcdo. Se, portanto, no inicio temos imagens em continuo movimento, agindo e
reagindo de maneira equivalente sob a luz de um universo idéntico e conhecido, € com o
surgimento da sombra, da superficie escura das imagens especiais que serd possivel
“esculpir” as arestas das demais imagens, agora heterogéneas, realocando-as em trés

diferentes blocos de composi¢do: imagens-percepcdo, imagens-afeccdo e imagens-agdo. O
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processo a que nos referimos tem como aproximacao o esforco do escultor que busca a sua
figura no interior de uma pedra bruta, restando para tal eliminar o excesso de minério até
conseguir libertar a sua criagdo; € pois pela subtracdo — reflexo pela sombra — e ndo pela

adicao que as imagens-movimento encontram suas coordenadas especificas.

Sdo esses trés grupos de imagens, incluindo suas variagdes, que formardo
para Deleuze o campo de obras do qual o cinema se ocupard para a constru¢do da sua
narrativa filmica. As imagens-percepgdo, imagens-acdo e as imagens-afeccdo compdem o
conjunto de ferramentas que dao forma a esse universo acentrado e gasoso onde as
imagens-movimento convivem entre si. Na medida em que as pecas forem dispostas em
suas faces de encaixe, serd pela argamassa da montagem — colagem sequencial de quadros
imagéticos - que cada uma delas poderd ligar-se as outras, garantindo dessa forma a coesao
da estrutura da torre. Conforme adverte Deleuze, o cinema tem a curiosa propriedade de
promover uma falsa reconstituicio do movimento, fato que para Bergson parece
improvavel, ja que a tnica instincia passivel de divisdo € o espacgo percorrido, inserido num
tempo que ja € passado. O tempo do movimento é o do presente, instante que se refere ao
ato de percorrer e, portanto, indivisivel. O que a camera faz, entdo, é falsificar uma
paralisacdo do tempo, recortando movimentos instantaneos de forma a submeté-los a um
tecido de tempo artificial, abstrato e uniforme. Quando a imagem chega até o espectador,
porém, a impressdo € a de um movimento puro, distante de qualquer artificialidade, e é
dentro de uma perspectiva da reunido de cortes méveis (montagem) que a imagem-
movimento conseguird organizar o tecido do plano temporal. O importante a destacar € que
Deleuze encontra nas justificativas de Bergson a respeito da relacdo entre matéria e
representacao uma aproximagdo direta com o processo formador das imagens no filme. Ao
incluir o corpo como um dos objetos pertencentes a0 mundo que se move, como imagens
que refletem a si proprias no contato umas com as outras, Bergson abre caminho para a
compreensdo de uma ideia pura no que se refere a funcdo da camera como ferramenta de
representacdo. A camera, em igual proporciao a todos os outros objetos luminosos ao seu

redor, antes de ser uma consciéncia do cineasta que produz representagdes a partir do que
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registra por suas lentes, nada mais € do que uma imagem, funcionando tal qual um centro
de indeterminagdo ao absorver, reter e transmitir novos movimentos. Essa materialidade do
pensamento possibilita investigarmos o instante anterior a composi¢do das imagens
especiais, intervalo preenchido unicamente pelas imagem-movimento sem a interferéncia de
um centro privilegiado capaz de operar sombras e esculpir os objetos. E como se
pardssemos por alguns segundos para admirar a vastiddo de um campo ainda virgem de
interferéncias humanas, mas repleto de uma infinidade de forcas conflitantes dos elementos
da natureza. Acreditamos ser necessario dedicar algum tempo nessa exploracio do terreno
em que a nossa torre tonal ird erigir suas fundagdes, preparando os moldes para o
surgimento da imagem melddica, mesmo que as ferramentas de constru¢do ainda ndo
estejam plenamente identificadas. A correta andlise do local de uma edificacdo, ainda que
nio compreenda uma quantidade suficiente de informagdes acerca das caracteristicas
constitutivas do que ela vird a apresentar, pode ja assegurar detalhes preciosos sobre o tipo
de aparéncia fisica e espacial a serem recortadas pelo novo elemento. Desprezar essa etapa
pode comprometer plenamente toda uma estrutura, ainda que solidamente organizada em

suas armagdes internas.

7z

Ora, se o mundo é composto por imagens em constante movimento cujas
relacdes de choque e composi¢do promovem novos deslocamentos no espago, o mundo
também € som, particulas em deslocamento que vibram em frequéncias diversas,
facilitadoras de uma cadeia de relacdes homogénea, composta de estimulos e respostas. E
se fazemos questdo em um primeiro momento de pintar o cendrio que antecede a
apresentacdo de uma obra sinfOnica € porque acreditamos que o contexto da miusica
instrumental esclarece de uma forma mais precisa a maneira pela qual as imagens se
constituem e encontram seus diferentes centros ou grupos de indeterminagdo. Se € verdade
que antes de uma sessdo de cinema o ambiente que prepara a projecdo do filme parece
indicar a mesma atmosfera de choques assimétricos, composta pela movimentacio
desarticulada dos espectadores em busca dos seus assentos combinada com a partitura

imprecisa de comentdrios e ruidos diversos, também niao podemos deixar de notar que o
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instante do inicio da projecdo do filme resume de maneira precéria o processo de formacao
das imagens melddicas, apresentando-as de imediato como elementos naturais a serem
explorados na tela. Ao contrario, a experiéncia sinfonica inclui o espectador como parte
constituinte de um ritual, informando-nos passo a passo, tempo por tempo, como identificar
a passagem de um campo pré-modal das imagens-movimento para a constituicao do terreno
meldédico onde as estruturas tonais poderdo fincar seus alicerces. Dessa forma, ndo ha
diferencas entre o ouvinte de uma sinfonia, o musico e o maestro, todos sdo parte integrante
de um mundo em formagdo, objetos que vibram em frequéncias sonoras diversas, e se
podemos classificd-los de alguma maneira serd pela funcdo exercida e ndo pela natureza,
que serd sempre compartilhada. O publico que circula pelo hall minutos antes de adentrar a
sala de concertos, o violinista que belisca as cordas do seu instrumento, o eco das conversas
com os amigos, tudo se converte em um campo sonoro cujas relacdes sdo homogéneas em
sua composicdo previsivel: ruidos de um mundo ainda em organiza¢do. Ainda ndo ha
pensamento, ou melhor, o pensamento é a propria matéria ainda sem centros de
indeterminacdo, carente de uma imagem especial que a faca refletir alguma face
privilegiada. Se no filme essa imagem privilegiada € compreendida pela tela escura que
projeta superficies especificas naquilo sobre que incide, recortando da totalidade da
imagem algo que lhe inspire interesse especial, o campo sonoro beneficia-se do mesmo
recurso através do siléncio. E justamente a pausa silenciosa que seleciona da massa sonora
aquilo que lhe serd essencial para a forma¢ao de melodias privilegiadas, antes perdidas na
imensidao de um redemoinho de ruidos. Ao contrario de ser a negacao do som, o siléncio é
parte constituinte dele, assim como a sombra nio deixa de ser um tipo especial de imagem
luminosa. E se o processo de formagao das imagens-percepcdo, imagens-acdo e imagens-
afeccdo se da por um processo de subtracdo — a sombra encobre o que antes era visivel,
assim como o escultor retira o excedente de marmore para revelar a sua obra -, 0 mesmo se
passa com o som, tendo em vista que o flautista necessita tapar os orificios excedentes do
seu instrumento para que a nota desejada seja aquela que sobra nos espacos ainda vazios.
Dito de outra forma, o musico ndo escolhe a nota que deseja tocar, mas faz com que seu

movimento elimine todas as outras, tornando evidente aquela que foi deixada livre a partir
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da sua acdo inicial. O mesmo acontece com o espectador que aquieta suas vibracdes
sonoras para prestar aten¢do aquilo que seu interesse especial o convida a participar. O
maestro, por sua vez, desempenha a totalidade de uma partitura silenciosa nao menos
musical que a executada pelos instrumentistas. Poderiamos dizer, entdo, que ambos,
publico e maestro, sdo musicos dedicados inteiramente ao siléncio, enquanto um contenta-
se em abrir passagem para a sua entrada, o outro o redesenha no espaco para iluminar o
caminho a ser seguido pela orquestra. Se pensarmos que o siléncio “tapa” o som,
permitindo a ele que se torne o que €, nota afinada, a compara¢do com a imagem que faz
uso da sombra para se revelar em luz é plenamente justificada, o que nos leva a concluir
que tanto a tela preta quando o siléncio formam, ambos, centros de indeterminagdo

responsaveis pelo funcionamento das engrenagens sensorio-motoras.

A imagem-percepcdo é a face do objeto que primeiro reconhece a sombra,
membrana que reveste e protege o que hd no seu interior para recortar no espago uma
primeira impressdo efetuada em relagdo a uma imagem privilegiada, ou seja, 0 meu corpo
(camera). Deleuze a classifica como o plano geral do filme, uma tomada ampla dos naipes
da orquestra que se efetua no instante em que o siléncio faz organizar nas cadeiras o
conjunto de musicos de mesmo instrumento, procedimento semelhante ao que a camera
efetua ao apresentar uma paisagem composta por diversos elementos. O siléncio, no caso
da cerimonia sinfonica, € o promovedor de uma espacializacdo que aos poucos toma forma
tal qual o plano sequéncia que percorre um campo até encontrar aquilo que lhe desperta
maior interesse. Esse bailado inicial tem por fun¢@o principal dispor no espaco os objetos
que serdao por ele ocupados, como em um sobrevoo em fase final, onde o viajante pela
primeira vez, em um movimento autorizado pelo dispersar das nuvens, tem a chance de ver
ao longe a geografia do pais em que, em breve, ird pisar com os pés. O territério continua
lhe sendo estrangeiro, mas ao menos € possivel ter uma ideia da sua disposicdo fisica.
Bergson avalia esse processo de aproximagdo em duas etapas possiveis, aqui ilustradas por
nds através da imagem do avido em rota de pouso. A imagem-percep¢do, como vimos, estd

em constante parceria com o espago, deslocando objetos em relacdo a um em especial, meu
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corpo ou a camera. A reacdo decorrente dessa comunicagdo estd diretamente condicionada
a proximidade com que esse objeto especial se encontra em relagdo aos outros, ou seja,
quanto mais préximo o viajante estd do seu destino e, por consequéncia, mais proximo o
avido se encontra do solo, mais rapidamente ele ird reagir aquilo que consegue ver através
da janela. Mesmo estrangeiro e desconhecedor do pais a ser visitado, a proximidade do
avido lhe permite identificar de uma maneira mais precisa uma quantidade considerdvel de
prédios, parques, bairros e outras localidades que talvez tenha pesquisado anteriormente em
seu mapa de viagem. Uma imagem-percepcdo que promove esse contato intimo pode
inclusive refletir no préprio corpo o conjunto de imagens-acdo que 0s outros COrpos
exercem fora dele, tal qual a impressdo que o viajante tem, instantes antes de pousar o
avido, da cidade em seu pleno funcionamento vital: carros cortando as estradas, fumaca
saindo das chaminés, pedestres caminhando pelas calcadas. De fato, se a imagem-
percepcdo tem a funcdo de dispor os objetos no espaco, ndo é menos verdade que tais
objetos, dependendo da distancia em que ocupam em relacdo ao corpo privilegiado, podem
refletir um tecido narrativo cuja constituicdo compreende pedacos de territérios destacados
e colados em relagdo ao tempo. A Unica condicdo para que isso ocorra € que a camera, ou 0
corpo privilegiado, esteja fora e ndo dentro dessa massa em deslocamento, mas nao
deixando nunca de estar também em constante movimento. No dmbito da musica erudita,
Mozart talvez seja aquele que mais se aproxima de uma imagem perceptiva, fazendo-nos
passear pelos diversos naipes da orquestra em uma proximidade que transmite as tensoes e
repousos (imagens-acdo) do didlogo entre os instrumentos. Somos literalmente conduzidos
pelas maos através da evolucdo dramatica das imagens melddicas que constroem no espago
da sala de concertos uma coreografia de arcos e movimentos de mdos, uma conversa
gestual que recorta o espago e evolui no tempo. Pela proximidade a que somos expostos
entramos em contato com as diferentes vozes tonais de maneira a perceber suas diferentes
qualidades e desejos. Nao hd como nao deixar-se levar por esse rio de dguas revoltas que
reconhece nas bases aristotélicas as unidades referenciais para um continuo avango até o

seu desfecho, o encontro final com o oceano.
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Quando, por conseguinte, o espago € alargado, criando uma distancia entre o
objeto privilegiado e os outros, a reacdo a esse contato ndo é mais instantanea, € sim
hesitante ou incerta. Se a proximidade exige uma resposta imediata, como no caso das
folhas da planta que se fecham no instante em que as tocamos com os dedos, a distancia
abre uma zona de indeterminac¢do que ird conferir maior independéncia as respostas por Vir.
O encontro dos olhares entre homem e onga, separados por algumas centenas de metros,
coloca uma série de interrogacdes nos futuros movimentos de ambas as partes — a onca
arriscard um ataque? O homem apontara o seu rifle? O animal ird fugir ou essa ac¢do cabera
ao seu adversdrio? Caso haja movimento de ataque, fuga ou defesa, de que forma serdao
perpetrados? Qual a qualidade do escape, melhor refugiar-se nos galhos de uma éarvore ou
tentar o caminho por terra? O ataque, caso ocorra, serd deflagrado de que forma? Quantos
tiros serdo necessdrios para abater o animal, onde mirar? Ou os projéteis servirdo
unicamente para assustar o bicho e impedir qualquer avango mais perigoso? Todas essas
davidas inscrevem o instante do encontro numa pausa de suspensdo, percebida pelos
sentidos de contato com o mundo — a membrana da imagem que reconhece e escolhe o
objeto sobre o qual reflete o seu foco de interesse —, estabelecendo um entrave inicial nas
engrenagens responsaveis por programar € transmitir os proximos movimentos (imagem-
acdo), ainda indecisas acerca do rumo a tomar. Ao que podemos concluir, nas palavras de
Bergson: “A percepc¢ao dispde do espaco na exata propor¢do que a acao dispde do tempo”
(BERGSON: 1990, p. 22) A proximidade, entdo, deflagra uma agdo real — Na partitura de
Mozart, em se tratando dos ultimos acordes do movimento final de uma sinfonia, somos
impelidos imediatamente ao aplauso, conduzidos de forma tdo préxima as evolugdes dos
instrumentos que sabemos reagir e reconhecer suas progressoes até o desfecho final -, a
distancia, por sua vez, induz a uma ag¢ao virtual, ainda incerta quanto as dire¢des ou atitudes
a tomar. Esse segundo momento, apontado por Bergson como etapa possivel da imagem-
percep¢do, compara-se ao viajante dentro do avido que ainda ndo consegue vislumbrar de
forma precisa o territério no qual ird em instantes desembarcar, restando-lhe um leque
maior de possibilidades de leitura acerca das possiveis relacdes que ird estabelecer ao

chegar ao seu destino. O intervalo que se abre pode ser visto como a génese de uma
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imagem dissonante, uma vez que a distancia oferece um indicio de desarticulagdo da nogdo
espaco-tempo. Nao fosse o procedimento de continua aproximacdo que ird permitir ao
avido romper a barreira das nuvens e chegar ao seu destino final, poderiamos pensar a
permanéncia no ar como condi¢do para o surgimento de uma imagem poética. Deleuze
ainda classifica a imagem-percepcdo em outras duas categorias, a percepcdo objetiva,
quando todas as imagens variam umas em relacido as outras, em todas as suas faces e em
todas as suas partes; e a percepcdo subjetiva, quando aparece uma imagem central,
responsavel por ditar as variagcdes das demais imagens. A camera que percorre as paisagens
de uma montanha, fazendo interagir os elementos naturais que enquadra a medida que se
movimenta, procede por uma percep¢ao objetiva — a abertura da Sinfonia Concertante de
Mozart faz interagir todos os sons da orquestra, apresentando ao ouvinte toda uma
variedade de timbres sonoros que serdo desenvolvidos posteriormente, como o convidado
que é recebido pela totalidade dos integrantes de uma festa no instante em que a porta €
aberta para a sua entrada, a conversa com cada um deles, de acordo com o seu interesse,
serd reservada para um momento posterior. Quando a mesma camera que avanga pela
paisagem encontra uma estrada pavimentada cujo percurso é acompanhado pelo trajeto de
um carro em movimento — e a partir dai seguido pelas lentes da camera -, temos entdo o
exemplo de uma percepg¢do subjetiva, onde as imagens compostas pela natureza que cerca a
estrada irdo convergir e variar em relacido ao carro. O didlogo da viola e do violino com a
orquestra, na mesma Sinfonia Concertante de Mozart, traduz o mesmo exemplo -, se algum
conviva animado resolver proferir um discurso a entrada do mais recente participante da
festa, todas as reagOes serdo direcionadas ao foco dessa imagem privilegiada que passa a

tomar o centro da situacgao.

A imagem-acdo da curso ao movimento, abre terreno para O seu
desenvolvimento e, por essa razdo, comporta meios pelos quais as imagens encontrarao
terreno por onde avancar — blocos de espaco-tempo determinados. Deleuze evoca a
classificacdo das imagens em Primeidade e Secundeidade, feita por Pierce, para esclarecer

melhor a questdo. A imagem-acdo pertence ao estagio da Secundeidade, onde o objeto
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afirma sua condi¢do de existéncia em relacdo a algum outro objeto, delimitando entre
ambos um campo onde as qualidades e poténcias passam a materializar vetores de forca. E
o que podemos chamar de um duelo de interesses cujos participantes compdem
caracteristicas especificas e dialogam através de estimulos e respostas. A conversa entre o
viajante e o funciondrio da imigracdo traduz de maneira exemplar o que queremos dizer.
Enquanto um solicita os documentos, o outro responde entregando-os para a verificagdao —
dois personagens que com suas presencas estabelecem um recorte no espago e no tempo,
legitimando o instante do encontro em uma categoria do real, do existente naquilo que ele
tem de particular. Para Deleuze, o cinema enquadra a imagem-agdo no plano médio, recorte
suficiente para reunir no mesmo quadro ou pela montagem de diferentes tomadas a troca de
forcas de duas ou mais individualidades. O cinema cldssico americano talvez seja o que
mais se alimenta desse tipo de imagem, construindo uma narrativa calcada em blocos de
espaco-tempo formados a partir do confronto de ideias e pensamentos opostos. E a forma
dramética inspirada nas coordenadas aristotélicas — tensdao/ repouso/ tensdo - que evolui em
degraus tonais tal qual a forma sonata na sinfonia cldssica. Deleuze divide a imagem-acdo
em dois grandes territorios, um deles concernente a uma grande forma e o outro a uma
pequena forma. Ambas as instancias trabalham sob a mesma perspectiva de uma evolugdo
dramdtica através de estdgios. Primeiro € apresentada uma situagdo inicial, reveladora de
um estado de equilibrio, em seguida acontece uma interferéncia desestabilizadora, criando
forcas opostas que entram em confronto até que surja, finalmente, uma nova situagao
geradora de harmonia. O choque entre opostos acaba por criar tensdes que reivindicam
desfechos, disponibilizando no espaco, a medida que o tempo avanga, vazios a espera de
preenchimento — expectativas que nos sdo indicadas a espera de comprovagdo, ou até
mesmo por nova mudang¢a de rumo. Nesse sentido, podemos dizer que a imagem-acdo é a
forca motriz de toda uma engrenagem, ou melhor dizendo, € a propria engrenagem
composta por rodas dentadas de diversas formas e tamanhos. Quando uma estrutura recebe
o impulso para 0 movimento, a energia transmitida aquela pequena parte é enviada para
uma segunda roda que faz girar uma outra e assim por diante, de maneira a apresentar todo

um conjunto em constante progressao. O tempo, nesse caso, € a instancia de referéncia da
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imagem, o que a coloca em deslocamento. Os vazios gerados pelo confronto de ideias
contrdrias se referem muito mais aos espacos criados entre os dentes da roda da
engrenagem do que ao recorte de novos territérios pelo olhar perceptivo -, de tal forma que
a imagem ja foi refletida, restando a expectativa de como esse olhar privilegiado iré reagir,
e para isso dependemos do tempo. A engrenagem estd posta, nosso olhar ja esta
acostumado a divisdo espacial do naipe da orquestra, o que testemunhamos é o seu
funcionamento na progressao temporal da sua duracdo. A metdfora da engrenagem serve
para esclarecermos a importancia do papel do personagem dramatico nesse tipo de cinema.
E através dos desejos, vontades e necessidades a serem cumpridas que a personagem dd
vazdo ao movimento dessa grande madquina, induzindo a imagem a uma aproximagao
suficiente para qualificarmos qualidades e poténcias como atributos de personalidades
Unicas, materializadas por meio da acdo em um recorte especifico de espago-tempo. O
mesmo ocorre com a orquestra que passa a confiar a dois naipes de instrumentos um papel
decisivo no avanco da narrativa melddica, percurso condicionado pelo didlogo de oposi¢dao
travado entre os diferentes timbres. Assim, vislumbramos pela primeira vez o desenho de
caracteristicas singulares que serdo responsdveis por conduzir a narrativa até o seu desfecho
final. E por essa razio que Deleuze também confere 2 imagem-acdo a propriedade de
atualizar comportamentos que irdo tomar parte em progressdes dramdticas diversas. A
exclusividade de uma determinada peca pode ser decisiva para compreendermos o
procedimento pelo qual a torre avanca em sua trajetéria melddica, de tal maneira que a
conduc¢do da narrativa € justificada, ou até mesmo alterada, ndo em func¢ao do todo, mas em
razdo da andlise atenta daquilo que € individual. Uma roda dentada de propor¢des minimas,
com dentes mais afiados e mergulhada em uma tinta de cor escura, ao entrar em
funcionamento, qualifica 0 movimento transmitido para a roda seguinte — dotada de outras
caracteristicas - a partir daquilo que lhe € particular, ou seja, sua constituicao tnica € passo
decisivo para estabelecer a comunicagdo com a engrenagem seguinte e justificar a razdo de
procedimento de toda a maquina. Edipo s6 prossegue em sua trdgica busca pela verdade por
conta do seu carater, da sua obstinada teimosia em descobrir aquilo que todos imploram a

ele para que deixe como estd; ndo fosse a constante atualizagdo desse comportamento em
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acOes a peca ndo teria sustentacdo dramdtica. Nao € a toa que o mote inicial das pecas
tragicas estd centrado na desmedida do herdi, naquilo que os gregos batizaram de hybris,
uma importante falha de cardter que serd responsdvel pelo encaminhamento das agdes
seguintes. O campo do comportamento €, como veremos, a génese do que serd a imagem-
afeccdo. Ao caminharmos para o que € especifico, observamos que o corpo, ou a imagem
privilegiada, ndo pode proceder unicamente como um centro de resposta aleatdria ao que o
mundo lhe oferece, ao contrdrio, as lembrangas e a memoria — como um registro de DNA
das experiéncias vividas — entram em cena como um filtro aos estimulos oferecidos,
orientando as etapas de recebimento, reten¢do e transmissao dos movimentos. Lembrancas
e memorias ndo sdo nucleos geradores de consciéncia ou de imagens — isSO, COmMO vimos,
seria recusar a matéria como parte constituinte do préprio mundo -, mas entrepostos que
canalizam a maneira pela qual a imagem reage. Voltando as engrenagens, € como se 0s
mecanismos formadores da grande maquina estivessem sujeitos a dispositivos de atalhos e
desvios, especificos para cada um dos equipamentos, que pudessem orientar em quais
momentos as rodas estariam sujeitas ao movimento inicial das imagens percebidas. Esses
ganchos e atalhos sdo as lembrancas e memorias, centros de reconhecimento de
experiéncias passadas e de encaminhamento de respostas. Em ultima andlise, como afirma
Bergson, trata-se de reintegrar a memoria na propria percep¢ao, onde o ato de perceber nao

seria mais do que uma ocasido de lembrar.

E preciso levar em conta que perceber acaba ndo sendo mais do que
uma ocasido de lembrar, que na prdtica medimos o grau de realidade
com o grau de utilidade, que temos todo o interesse, enfim, em erigir em
simples signos do real essas intui¢cdes imediatas que coincidem , no
fundo, com a propria realidade. Mas descobrimos aqui o erro daqueles
que véem na percepgdo uma projecdo exterior de sensagoes inextensivas,
tiradas de nosso proprio dmago e a seguir desenvolvidas no espaco. Eles
ndo tem dificuldade em mostrar que nossa percepcdo completa estd
carregada de imagens que nos pertencem pessoalmente, de imagens
exteriorizadas (ou seja, em suma, rememoradas); esquecem apenas que
um fundo impessoal permanece, onde a percepgdo coincide com o objeto
percebido, e que esse fundo é a propria exterioridade. (BERGSON:
1990, p. 49).
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Antes de partirmos para a imagem-afec¢do, € preciso reforcar que ambas as
imagens, perceptiva e ativa, caminham em parceria, ora apresentando qualidades diversas
de espagos ora mostrando-nos o funcionamento daquilo que compde os elementos da
imagem; a reacdo, em alguns casos, pode ser vista como consequéncia do que € percebido,
como Deleuze exemplifica na grande forma, onde uma situag@o inicial d4 margem a um
conjunto de acdes para alcancar ao final um novo estado de coisas (Situacdo — >Ac¢do —>
Situacdo). Edipo d4 inicio 2 sua trajetéria de acdes mal pensadas depois de perceber que
Tebas sofre uma série de infortinios. Primeiro a situacdo, depois a acdo; é a condic¢do
precdria da cidade que o impele a agir. Ao final, tanto Edipo quanto Tebas alcangam novos
patamares de situacdo. Por outro lado, o didlogo entre agcdo e percepcdo pode partir da
prépria acdo, de maneira a evoluir até um recorte de imagens mais amplo; é o que acontece
na sinfonia que abre seu primeiro movimento com apenas um naipe em foco: parte-se do
individual, de um mesmo timbre em unissono, para alcangar o geral, o movimento da
orquestra que mapeia para os ouvintes o cendrio sonoro de toda a peca. Da mesma maneira,
pode-se partir da engrenagem de uma madaquina de costura para ampliar o olhar até o
encontro de um ambiente maior do qual ela € parte integrante: uma fabrica do ramo téxtil.
O que ¢é percebido, nesse caso, advém da acdo, do movimento progressivo das pecas em
funcionamento, € o caso da pequena forma, identificada por Deleuze (Ac¢do -> Situacdo ->
Ac¢30). O que importa € compreender que uma coisa funciona em relagdo a outra,
orientando nosso olhar para um espaco entre dois corpos, instante de um didlogo entre
identidades préprias que confere ao encontro um estatuto de realidade. Se por um lado
podemos dizer que a percepcdo € o interruptor que ao ser acionado faz funcionar os
mecanismos da engrenagem, gerando o combustivel necessario a a¢do, por outro, podemos
afirmar que o funcionamento da engrenagem — a prépria acdo - € que gera energia,
iluminando um estado de coisas que antes repousava no escuro. O encontro com a onga,
resultado de uma aproximagdo perceptiva do mundo, faz-nos correr (acao), assim como o
proprio ato de correr pode nos levar a um novo e imprevisivel encontro, talvez com outro
animal selvagem. Imagem-percepcdo e imagem-agcdo sdo partes de um mesmo objeto em

deslocamento e, como antecipa Bergson, a imagem-acdo € dotada de uma dupla tarefa:
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orgdos de nutricdo que recolhem impressoes exteriores (um estdgio seguinte as primeiras
impressdoes de mundo captadas pela membrana da imagem-percep¢cdo) e Orgaos

efetivamente de acdo, aqueles que efetuam movimentos.

A frase musical contém doravante, a cada passo, pequenas catapultas
que a projetam para a frente, na forma de preparacoes cadenciais que
visam uma finalidade resolutiva. No periodo cldssico, especialmente em
Haydn e Mozart, o mecanismo tonal estd no pleno gozo da sua
estabilidade, que vai da simetria da frase até o equilibrio balanceado da
estrutura, dado pela forma sonata (funcionando como uma delicada e
perfeita maquinaria. (WISNIK: 2004, p.129)

O movimento de aproximacdo do olhar a uma folha de papel implica, nas
etapas que o constituem, as trés diversas qualidades formadoras da imagem melddica.
Tomar a folha a uma distancia relativa, de forma a colocéd-la em relagcdo privilegiada aos
outros objetos formadores do mundo, fornece um recorte especifico do foco em questao,
que nao deixa de variar em relacdo as demais coisas que o cercam. Nessa etapa ainda €
impossivel estabelecer qualquer legibilidade daquilo que contém o papel, mas ja
conseguimos determinar uma ordem difusa de linhas horizontais. Uma aproximac¢io maior
do olhar ja nos capacita vislumbrar os pardgrafos e inferir certa organizacdo do raciocinio —
blocos de texto separados entre si. A continuacdo do movimento nos permite compreender
o significado das palavras, criando um elo imediato de expectativas, preenchidas no
instante em que as linhas sdo percorridas pelo olhar — o observador torna-se leitor e, por
conseguinte, recebe a incumbéncia de prosseguir pelo terreno pavimentado da significagdao
semantica. Da mesma forma, ainda no mesmo estigio de contato com o objeto,
identificamos a articulagdo das frases, compostas pela combinacdo entre os diversos
elementos gramaticais — pequenas engrenagens que permitem ao raciocinio avancar pela
superficie da folha. Uma aproximacdo ainda maior serd decisiva para qualificarmos a
caracteristica unica do traco daquele que se predispOs a escrever, detalhes singulares que
revelam sensacdes e comportamentos diretamente impressos como uma marca de caréater.
Esse olhar microscopico que adentra pelos pigmentos da tinta escolhida, fazendo

transparecer o interior subjetivo do autor, é o ultimo estigio do movimento ao qual
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chamamos de imagem-afec¢do — reflexo final lapidado pela tela escura, dnico timbre

restante depois que todos os outros foram silenciados pela pausa.

A imagem-afeccdo, para Deleuze, € aquela que se refere a categoria da
Primeidade, definida por Pierce, qualidades e poténcias que encontram justificativas longe
dos meios de atualizacdo — € o que &, tal como €, por si mesmo e em si mesmo. Nesse
sentido, a imagem passa por um processo de desterritorializacdo que a emancipa do didlogo
entre os blocos de espaco-tempo, corpo e objeto se aproximam a ponto de suprimir
qualquer distancia possivel, deixando um conjunto virtual de possibilidades em constante
estado de laténcia — € o que ocorre com o timbre do instrumento solista em seu instante de
destaque frente a orquestra. O didlogo entre o corpo formado pelos instrumentistas dos
diferentes naipes e o solista € silenciado para que o protagonista tome a frente do discurso
sonoro. O instrumento solo, ao evocar seu instante de soliddo, interrompe os fluxos de
espaco-tempo para criar com suas cadéncias uma nova dimensdo de experiéncia, dessa vez
ndo mais territorial ou em progressdo pelo tempo, mas dotada de intensidades e poténcias
que extrapolam as referéncias do pensamento. O objeto é retirado do seu movimento de
translagdo, instante em que se relacionava com os demais corpos que compdem o cendrio
do mundo, para experimentar uma pausa de introspec¢cdo — o timbre do oboé ndo é mais
veiculo de ideias, sensagdes, mas toma a forma de entidade, corporificando a propria ideia e
sensacdo como possibilidade, que ndo encontra espaco para atualizacdes. Esse mecanismo,
para Deleuze, opera no cinema através da tomada em close, cujo simbolo é encampado pelo
rosto do ator. Em contrapartida, a afeccdo, como adverte Bergson, também comporta uma
tendéncia motora, o que significa dizer que a sua procedéncia ndo estd distante do mundo, e
sim mergulhada nele — € a qualidade reflexiva daquilo que a imagem percebe,
encaminhando o movimento em direcdo ao interior do seu nervo sensivel (poténcia). O
teatro serve-se do mesmo procedimento do close-up cinematografico ao fazer uso dos
mondlogos e soliléquios, normalmente espaco de reflexdo da personagem frente ao que o
mundo lhe oferece como alternativa de acdo. O mondlogo interrompe o fluxo de didlogos

das personagens para apresentar nao um comentdrio do protagonista que toma a frente do
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palco, mas para evocar em primeiro plano um estado de expressdo que revela estados
internos de poténcias. Hamlet, ao voltar o olhar para dentro de si, abandona as vestes de
principe da Dinamarca para se transformar, ele proprio, na entidade da divida — tema
principal da obra shakespeariana. Cendarios, unidades de tempo e espaco, esfumacam-se
frente ao desenho sem forma do personagem que ndo sabe como tornar real a forga interna

que o atormenta.

HAMLET:

(...) Todo os acontecimentos parecem me acusar,

Me impelindo a vinganga que retardo!

O que é um homem cujo principal uso e melhor aproveitamento
Do seu tempo é comer e dormir? Apenas uma animal.

E evidente que esse que nos criou com tanto entendimento ,
Capazes de olhar o passado e conceber o futuro, ndo nos deu
Essa capacidade e essa razdo divina

Para mofar em nés, sem uso. Ora, a ndo ser por esquecimento animal,
Ou por indecisdo pusildnime,

Nascida de pensar com excessiva precisdo nas consequéncias.
Uma meditacdo que, dividida em quatro,

Daria apenas uma parte de sabedoria

E trés de covardia. Eu ndo sei

Por que ainda repito:

“Isso deve ser feito”,

Se tenho razdo e vontade e forca e meios

Pra fazé-lo. Exemplos grandes quanto a Terra me incitam;
Testemunha é este exercicio, tdo numeroso e tdo custoso,
Guiado por um principe sereno e dedicado,

Cujo espirito, inflado por divina ambicdo,

E indiferente ao acaso invisivel,

E expoe o que é mortal e precdrio

A tudo que a Fortuna, a morte e o perigo engendram,

S6 por uma casca de ovo. Se verdadeiramente grande

E ndo se agitar sem uma causa maior,

Mas encontrar motivo de contenda numa palha

Quando a honra estd em jogo. Como é que eu fico, entdo,

Eu que com um pai assassinado e uma mde conspurcada,
Excitacoes do meu sangue e da minha razdo,

Deixo tudo dormir? E, pra minha vergonha,

Vejo a morte iminente de vinte mil homens

Que, por um capricho, uma ilusdo de gloria,,

Caminham para a cova como quem vai pro leito,
Combatendo por um terreno no qual ndo hd espaco

Para lutarem todos; nem dd tumba suficiente
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Para esconder os mortos? Oh, que de agora em diante
Meus pensamentos sejam so sangrentos, ou ndo sejam nada!
(SHAKESPEARE: 2004, pg 199-200)

H4, portanto, uma zona intermedidria que preenche o terreno ocupado entre
as imagens-acdo e as imagens-afec¢do. Para Deleuze, existe uma imagem especifica que
traduz esse trajeto: a imagem-pulsdo, responsavel por fazer a ponte entre as poténcias do
afeto e a motricidade da engrenagem. E como se, levados por um caminhar, nos
encontrdssemos em uma determinada regido cercada por densa neblina, fendmeno de
precipitacdo que nos faz imediatamente perder as coordenadas do espago-tempo — se a
paisagem natural que nos rodeia ja ndo serve mais como ponto cardeal para a orientagao,
também a nocao da passagem do tempo fica comprometida ja que a posicao do sol sofre o
mesmo impedimento de alcance. A neblina, exemplo por nds sugerido, €, para Deleuze,
aquilo que batiza como um mundo origindrio, uma paisagem de poténcias, terreno gasoso
de possibilidades ainda ndo atualizadas. Ao alcancar esse estado de mundo, cujo saldo é a
proviséria auséncia de imagens percebidas, o olhar inevitavelmente volta para o interior,
para a propria respiracdo daquele que caminha, destacando a subjetividade como elo de
ligacdo a0 movimento, que ndo cessa de prosseguir. E o caso do motorista de um carro em
trajeto que pressiona em falso o acelerador do veiculo no momento em que a marcha ainda
se encontra na transicdo entre suas coordenadas, ou seja, a maquina recebe o comando de
acelerar estando o cambio na posi¢do de “ponto morto”. Por uma inércia do movimento o
carro prossegue no seu rumo, mas as engrenagens nao podem responder de forma efetiva ao
estimulo porque sua conexdo fora temporariamente cortada pelo descuido do condutor —
nesse instante, o foco da acdo que estava fora do veiculo, nas paisagens cortadas pelo
movimento, volta-se para o interior do carro, para uma rapida repara¢do na rotacdo em falso
do motor. A continuagdo do caminhar e a progressiva dissipacdo desse véu de massa branca
precipitada nos conduzem cada vez mais para um novo terreno, dessa vez verificivel em
sua disposi¢do fisica e temporal — o sol ja conduz novamente o olhar para a passagem do
tempo. Chegamos, entdo, na dimensao do meio derivado, cenédrio que confere o estatuto de

realidade ao mundo, inscrevendo o que se vé em um tecido histérico de sucessdo de
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territérios percebidos e percorridos. Marcha e aceleracao restabelecem o didlogo fazendo o
carro cortar novamente a paisagem que o cerca (imagem-agdo). O importante a notar € que
a imagem-pulsdo, nesse caso especifico, ainda decorre do movimento, essa zona
intermedidria de neblina representa apenas um entreposto a ser percorrido, o que nao
compromete a acdo de construcdo da nossa imagem melddica. O mundo origindrio,
freqlientado pelo concertista de uma peca sinfOnica, representa um instante de respiro e de
reflexdo, assim como o faz o personagem no seu mondlogo ou soliléquio, reorganizando a
imagem em seu curso de preenchimento espaco-temporal; assim, a orquestra recebe a
interferéncia do concertista que dd novos rumos ao didlogo sonoro, a0 mesmo tempo em
que a personagem altera o rumo dos futuros encontros em uma peca teatral cuja estrutura

respeita uma caracteristica tonal.

Antes de prosseguirmos, faz-se necessario reconhecer o carater nitidamente
hibrido da composi¢do da imagem cinematografica, a despeito das diferentes classificagoes
que Deleuze aplica na formacdo do discurso filmico. Como apontamos atrds, a imagem
melddica contém desde o seu principio o germe daquilo que mais tarde, caso encontre
terreno propicio para tal, vird a ser a imagem dissonante. A torre melddica €, portanto, a
base estrutural para que a dissonancia encontre meios de agir, o que significa dizer que em
cada peca € possivel verificar um registro de formacdo duplicada, melddica e dissonante. O
espaco de constitui¢do da escala diatonica é também o principio de a¢do da desconstrug¢do
da escala cromadtica, haja vista a organizacao espacial das notas ao dar margem a busca de
uma qualidade de poténcia pura do som. A esse respeito, referente a qualidade hibrida da
imagem cinematogrifica, Jean Mitry reforca a impraticabilidade de considerar a
procedéncia de uma imagem-percepgcdo genuinamente objetiva ou mesmo subjetiva. Desde
que a camera capta um recorte da realidade visto por alguém (imagem subjetiva), ou ainda
o retrato de algo visto por alguém que € exterior a propria coisa — o que poderiamos tentar
imaginar como um exercicio de pretensa imparcialidade (imagem objetiva), a questao que
se segue toma corpo quando nos perguntamos O que nos garantiria que uma imagem

teoricamente objetiva mais tarde ndo se revelaria como mais um olhar interior ao préprio
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mundo — como mais um olhar subjetivo de alguma personagem que faz parte daquilo que é
visto — antes camuflado por uma ideia de consciéncia externa a ele? A distincdo entre
sujeito e objeto, nesse caso, ¢ um ponto de andlise de dificil verificagdo, restando-nos
concordar com Mitry quando o autor prefere conferir o termo meio subjetivo a qualidade da
imagem cinematografica. Assim, a camera ja ndo poderia estar “fora” da personagem e
muito menos ser um atributo exclusivo da sua conduta — camera e personagem nao podem
se confundir; o que ocorre agora é que personagem e camera caminham juntas em uma
relac@o de parceria, tal qual o ator do teatro épico que nao se mistura com sua personagem,
tampouco a abandona em alguma espécie de reproducdo ideal, mas a apresenta para o
espectador como uma parceira de trabalho; ambos, ator e personagem passam a ser

parceiros e ndo adversdrios ou instancias privilegiadas na elaborac¢do da estética teatral.

O ator estd em cena como uma personagem dupla — Laughton' e Galileu
-, 0 sujeito que faz a demonstracdo (Laughton) ndo desaparece no seu
objeto (Galileu). Tudo isto, que deu a esta forma de representagcdo a
designagdo de “épica”, ndo significa, enfim, outra coisa sendo que o
acontecimento real, profano, ndo serd levado aos olhos do ptiblico: estd
em cena Laughton e mostra como imagina Galileu. Ao admirar Galileu,
o publico ndo esqueceria naturalmente Laughton, mesmo que este
tentasse uma metamorfose completa; contudo, perderia, assim, as
sensacoes e as opinides do ator, completamente absorvidas pela
personagem. O ator, neste caso, se apossaria das opinides e dos
sentimentos da personagem, de tal forma que resultaria deles, na
realidade, um padrdo tinico, que importa, depois, a nos. Para impedir
que se dé tal atrofia, o ator tem de transformar o simples ato de mostrar
num ato artistico. Utilizando uma forma de representacdo auxiliar,
podemos completar com alguns gestos um dos aspectos da atitude dupla
a que referimos anteriormente — a do individuo que mostra -, para lhe
conferirmos evidéncia. Se o ator estivesse fumando, largaria, de vez em
quando, o charuto, para nos demonstrar ainda uma outra forma de
comportamento da personagem simulada. Se dermos o devido desconto
a qualquer precipitacdo e ndo pensarmos que tudo o que for lentiddo é
sinénimo de negligéncia, ei-nos perante um ator que poderd nos fazer

' Charles Laughton, colaborador de Brecht nos EUA.
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abandonar, muito facilmente, tanto aos nossos quanto aos seus proprios
pensamentos. (BRECHT: 2005, pg. 148-149)

O interessante a observar nesses casos, € o cinema de poesia serd o grande
representante dessa nova condicdo, € que o intuito maior do discurso filmico ndo estard
mais na tentativa de criar um cendrio de aparente ilusdo (exatamente o que Stanislavsky
buscava com o seu teatro de estética naturalista), aquilo que o realismo e o cinema cldssico
americano se esmeraram em fazer com a correta divisdo da perspectiva espaciotemporal,
mas, ao contrdrio, revelar ao espectador os mecanismos de funcionamento da camera no
instante em que ela existe como formadora do discurso. E o que acontece no teatro de
narrativa épica, onde os bastidores sdo levados ao palco ao invés de escondé-los nos cantos
escuros (a personagem € mostrada diretamente ao espectador como construcao € ndo como
realidade). A camera toma o papel de importante elemento narrativo e ndo mais tao
somente um atalho para uma sensacdo de ilusdo, o que nao significa dizer que uma histéria
que faca uso dessa estrutura ndo possa também compreender no seu percurso a qualidade
melddica das imagens. H4, portanto, uma justaposicdo do plano narrativo e dramdtico,
fazendo com que a camera ora se apresente como narrador, ora desapareca no meio do
desenvolvimento dramatico da cena. Fellini talvez seja um dos representantes desse tipo de

cinema, juntamente com Kubrick.

O dramaturgo israclense Hanoch Levin em sua obra teatral “Réquiem” conta a
histéria de um carpinteiro fazedor de caixdes, que habita uma pequena vila onde quase
ninguém lhe concede o prazer de morrer, levando o seu negécio, sua grande e verdadeira
obsessdo, a bancarrota por falta de clientela. A morte repentina da propria mulher o faz
perceber o quanto havia lhe custado uma existéncia inteira dedicada aos célculos, enquanto
a vida lhe escorria despercebida bem debaixo da janela de sua cabana. O autor batiza o
protagonista da trama com o nome de “Velho”, repetindo o mesmo procedimento com as
demais personagens, todas carentes de nomes proprios. O procedimento pelo qual Hanoch
Levin decide privar tais figuras de individualidades serve-nos como indicio para perceber o

mecanismo narrativo em que a obra ird se pautar. A existéncia do nome préprio tende para
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a elaboracdo de uma justificativa no plano histdérico-cronolégico (quem sou eu, de onde
vim, como cheguei até aqui) até a constitui¢do psicoldgica de uma determinada identidade.
A auséncia desse recurso na obra de Levin ndo se faz por mera casualidade. Eliminar aquilo
que confere o selo de individualidade a uma personagem faz também desaparecer uma idéia
unica de tempo e espaco, permitindo que tais figuras transitem por diversos mundos
origindrios e também por meios derivados sem a perda de interesse pela histéria que €
narrada. As instancias do tempo e do lugar s6 sdo importantes na medida em que servem ao
movimento interno da obra, ao contrario de pensa-las como cendrios arranjados de antemao
pelos quais deverdo desfilar as personagens. E o que interessa ao autor € exatamente isso,
transformar tais figuras em verdadeiras entidades, poténcias que serdo reveladas e
atualizadas na medida em que a histéria caminha — a forca motora da imagem melddica se
faz presente desde o principio. O protagonista e todas as demais personagens sao a0 mesmo
tempo narradores e personagens em acdo, que ora se dirigem diretamente ao espectador
para contar o que aconteceu, ora mergulham numa determinada cena dramdtica com
coordenadas espaciotemporais precisas. O ato de narrar na histéria de Levin opera da
mesma forma que a camera do cinema dentro do registro da imagem-afeccdo. Em um
movimento contrdrio, na medida em que o ator-personagem se afasta do dramético para
optar pela narracio de um episédio qualquer, o espectador ¢ imediatamente levado a
encurtar a distancia que se fazia presente entre ele e a agdo para reencontrar essas figuras a
partir de uma nova perspectiva, dessa vez sem qualquer intermediag¢do. O rosto, conforme
Deleuze, alvo da imagem-afeccdo, compreende trés diferentes fungdes: a individualizante,
cujo objetivo € distinguir e caracterizar cada um, a socializante, canal de manifestacdo de
um papel social e, por fim, a relacional ou comunicante, acordo entre o cardter e seu papel.
Ainda para Deleuze, a imagem-afec¢do ao enquadrar o rosto acaba por eliminar essas trés
funcdes, transformando a personagem num fantasma sem registro de passado —
procedimento verificado no filme Persona de Bergman, onde a histéria do exilio de uma
atriz em busca da sua propria esséncia € confrontada com o vazio de uma identidade
ausente de personagens suficientes para ocupd-la — sofrimento esse que ndo deixa de

formatar uma nova personagem. Ora, os narradores da obra de Hanoch Levin ndo deixam
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de ser personagens, s30 personagens-atores que narram a si proprios dentro da acdo que se
configura na medida em que o movimento segue seu curso, € quando a narracdo € elevada
ao foco principal, imediatamente apaga-se qualquer registro individual, social ou relacional,
para qualificar o ator-personagem em um estado de poténcia, chegando ao espectador como
uma entidade fantasma percebida ndo pela marca precisa de um rosto, mas pela forca de
uma presenga sem forma. O ator ndo mais representa ou interpreta uma emocgao, ele € a
propria emocdo na sua instancia de laténcia, fugindo as fronteiras de uma simples

constru¢do dramaética.

Uma personagem abandonou o seu oficio, renunciou ao seu papel social;
Jjd ndo pode ou jd ndo quer comunicar, castiga-se com uma mudez quase
absoluta; perde mesmo a sua individualizacdo, ao ponto que toma uma
estranha semelhanca com o outro, uma semelhanca por defeito ou por
auséncia. Com efeito, estas fungoes do rosto supoem a atualidade de um
estado de coisas em que as pessoas agem e percepcionam. A imagem-
afeccdo fd-las fundir, desaparecer. Reconhece-se um argumento de
Bergman. (DELEUZE: 2004, p. 139. A imagem-movimento).

Essa dancga de planos narrativos e dramaticos torna-se tio refinada a ponto de
o autor misturd-los dentro dos seus préprios limites, ou seja, aquilo que é dramético passa a
ser narrativo quando as personagens, ainda dentro da acdo e do cendrio previstos, voltam-se
para contar uma a outra o que aconteceu naquele determinado instante em que a cena ainda
acontece aos olhos do espectador; ou entdo, quando a narrativa € jogada sem qualquer
transicdo para a situacdo em que ela estava tentando resumir. Tais recursos favorecem a
criacdo poética de uma linguagem que tem por caracteristica ndo se sustentar em
paradigmas fixos, convidando o espectador a participar de uma danca onde os passos sao
descobertos na medida em que a musica é tocada. E a cAmera de Fellini que filma o filme,

ora aparecendo como dispositivo de narra¢ao, ora sumindo dentro da prépria acao.

VELHQO: Vocé nunca diria: este homem aqui — alguma coisa vai
acontecer com ele (deita na cama). A noite inteira eu vi dangar na minha
frente a figura de uma menininha, um chordo, peixes, gansos mortos e
minha Velha que parecia um passarinho, com o rosto pdlido e sofrido.
Rostos que apareciam para mim de todos os lados, falavam de perdas
sussurrando. Eu me virava na cama sem parar e so consegui dormir um
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pouco antes de morrer e até sonhei: eu estava na minha mesa, fazendo
contas e minha Velha limpando e arrumando tudo (Senta-se e faz contas.
A Velha entra, limpando e arrumando). Eu me levantei (levanta-se)
Senta aqui comigo, mulher (Ela pdra congelada). Senta. Vamos comer
juntos. Conversar. (Ela pdra congelada. Ele dd um passo em sua
direcdo. Ela recua). Por que vocé estd se afastando? Eu sou seu marido,
quero sentar com vocé, conversar tranquilamente, deixar o tempo passar
(Ela recua para a parede). E quando eu fui te abracar ou... (Ele a
alcanga. Ela cobre o rosto com as mdos). Por qué? Ndo vou te bater.
Nunca te bati. Vocé estd com medo a toa. E ndo quero que vocé tenha
medo. Queria aquecer seu coragdo uma vez... Pelo menos uma vez... (a
Velha solta uma gargalhada, cobre o rosto e encolhe-se no canto). Ao
mesmo tempo, tinha uma outra imagem em mim, uma imagem do que
podia ter sido, mas a gente deixou escapar... Se tudo tivesse sido
diferente, se a gente tivesse comegado de um outro jeito... A alegria teria
inundado a casa, vocé teria amado e principalmente, ndo teria tido medo
e eu teria feito vocé sorrir... (Eles cantam e dancam). E eu teria
beliscado as suas bochechas como eu beliscava as bochechas da minha
mde quando eu era um menino... (Ele belisca as bochechas dela
enquanto dangam. Ela dd uma batidinha na palma da mdo dele,
alegremente. Ambos riem e dancam). Deixa, deixa... Ah, se eu pudesse
continuar, ir mais adiante com essa historia das bochechas, Eu achava
que aquilo ia durar pra sempre. (A misica e a danga vdo lentamente
diminuindo até acabarem). Mas esta imagem desapareceu. Ndo tinha
forca. (A Velha solta um gemido terrivel, cobre o rosto e encolhe-se no
canto). Entdo eu disse: para que serve este sonho? Chega de ilusdo, toda
nossa vida foi assim e pra que servem agora estas lembrangas, como
uma tempestade dentro... Mas alguma forca dentro de mim, zombando e
sem pena, como cutucando um dente dolorido, ndo me dava descanso.
(Ele dd um passo para trds, ela levanta e olha para ele). Estendi minha
mdo e de novo ela se afastou, tremeu de medo... (Ele estende a mdo, ela
cobre o rosto e encolhe-se no canto). E a imagem foi se desfazendo,
cinzenta, cheia de manchas e desapareceu... (A Velha desaparece. O
Velho volta para a cama). E no lugar dela, outra coisa apareceu... Era...
(Entram os trés Querubins)

Querubim Triste: Era o que?

Querubim Feliz: Um anjo?

Querubim Engracado: Um banjo?

Querubim Feliz: Um marmanjo?

Querubim Engracado: Um desarranjo?

Querubim Triste: Era o que?

Velho: Era uma outra coisa. E dela ndo posso falar nada.
(morre).

(LEVIN: 2009, pg. 33-34)
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A essa idéia de hibridismo da imagem cinematografica, em associacdo com o
exemplo do teatro épico-narrativo que faz a mistura da acdo com a exposi¢dao narrada dos
fatos, adicionamos o posicionamento de Pasolini, para quem, em um empréstimo de termos
linguisticos da escrita, confere a imagem o atributo de se mostrar como discurso indireto
livre, sistema continuamente heterogéneo que foge ao equilibrio das fronteiras do préprio
texto escrito. Se pensarmos no narrador machadiano que tem a propriedade de circular
liviemente pela sua obra, ora dirigindo-se ao leitor de forma direta, ora apagando-se para
dar vez as cenas que rememora, ainda assim nao serd possivel traduzir literalmente aquilo
que a camera do cinema — e 0 ator no teatro — conseguem na sua relagdo com o espectador.
A acdo em curso, ou seja, em movimento, rompe as barreiras da mediacao da palavra, que
de uma maneira ou de outra funciona como entreposto de conhecimento do qual o leitor
deverd tomar consciéncia — e a ele retornar sempre que preciso - para prosseguir naquilo
que o autor sugere. O ator que se reporta a plateia para entender o que a sua personagem faz
(ou fez) constréi uma consciéncia do agir que em nada se assemelha a necessidade de
compreensdo acerca do sujeito que fala: ator ou personagem? Ambos compdem uma
mistura heterogénea que, ao inverso da palavra escrita, ganham uma materialidade
particular que se basta. Para Pasolini, o cinema de poesia € justamente esse que desenvolve
uma consciéncia-camera, dispositivo capaz de ultrapassar o objetivo e o subjetivo em
direcdo a uma forma pura, erguendo-se em visao autdbnoma do conteido: subjetiva indireta

livre.

(...) Mas a cdmara ndo mostra simplesmente a visdo da personagem e do
seu mundo, ela impoe uma outra visdo na qual a primeira se transforma
e se reflete. Este desdobramento é o que Pasolini chama uma ‘subjetiva
indireta livre’. Ndo se dird que é sempre assim no cinema: no cinema
pode-se ver imagens que se pretendem objetivas ou subjetivas;, mas,
aqui, trata-se de outra coisa, trata-se de ultrapassar o subjetivo e o
objetivo na direcdo de uma forma pura que se ergue em visdo autonoma
do contetido. Nos ndo estamos diante de imagens subjetivas ou objetivas;
somos apanhados numa correlacdo entre uma imagem-percep¢do e uma
consciéncia-cdmara que a transforma (a questdo jd ndo se coloca de
saber se a imagem era objetiva ou subjetiva). E um cinema muito
especial que adquiriu o gosto de ‘fazer sentir’ a camara. (DELEUZE:
2004, p. 108. A imagem movimento).
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Para Bergson, o pensamento se torna corpo, a consciéncia € o corpo, € nao
decorrente da organiza¢do da matéria no mundo. O ator-personagem € a prépria entidade
pensante e ndo a tradugdo daquilo que o roteiro dramatico lhe ofertou como possibilidade
de criacdo, fosse dessa forma bastaria uma correta leitura das palavras escritas para o
surgimento de uma consciéncia material ja desenvolvida de antemao. Da mesma maneira, a
camera ndo pensa, ela € o proprio pensamento que se faz na medida em que existe no
mundo e para o mundo. E por essa razio que escolhemos aproximar a musica da imagem,
ja que o som ndo se presta a traducdes — ndo ha nada oculto no som, ele é exatamente o que
parece ser, simplesmente som. André Parente chega a mesma conclusdo ao afirmar a

impossibilidade de haver no cinema uma narrativa composta pelas imagens, j4 que a

imagem € a prépria narrativa.

Entre os pesquisadores do campo das humanidades, ¢ comum acordo
considerar a passagem do periodo da Idade Média (476 d.C — 1453 d.C.) para o
Renascimento (periodo que compreende o final do século XIII até meados do XVII) como
um verdadeiro marco transformador na forma de organizacdo das sociedades cujo indice
maior estd na solidifica¢do da idéia do individuo, representante da nova classe em ascensao,
a burguesia. Se o tempo feudal era marcado por relagdes de cordialidade entre senhores e
servos, estabelecendo um cendrio estavel de didlogos, ja previamente configurado desde o
nascimento até a morte dos seus ocupantes, hd de se concluir que a ideia de movimento sé
poderia ser admitida a partir de uma perspectiva circular. Basta imaginar uma empresa onde
seus funciondrios ja nascem sabendo qual cargo ocupar e qual funcdo exercer, restando
unicamente frequentar a mdaquina de ponto para, ao final da vida, garantir uma
aposentadoria justa. O funciondrio dessa empresa acorda pela manhad e ja tem tracada a sua
rotina de trabalho antes mesmo do expediente comegar, nada o surpreenderd, pois o dia de
hoje serd exatamente igual ao de ontem e aquele que se anuncia amanha. A hierarquia,
nesse caso, ndo comporta desafios referentes a possiveis promogdes ou guinadas a cargos
mais apraziveis; no contexto medieval, a sociedade fincava-se numa rigida estrutura

triplice: Deus — Nobres — Servos, o que evidencia a impossibilidade de um servo querer
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almejar a posi¢do do seu superior imediato, ou seja, seu proprio senhor. O nobre seria o
representante direto da palavra de Deus na terra, posicdo de destaque que nada tinha a ver
com merecimento ou esforco, mas com a linhagem de sangue transmitida de geracdo a
geragdo, exemplo seguido na condi¢do de servo. Nao € preciso dizer que tal organizagao
tinha como prerrogativa um forte interesse politico da igreja, cujo clero incluia-se na classe
dos nobres, constituindo um 6rgdo que tomava para si o direito de conduzir da forma que
lhe fosse mais adequada os rumos do estado. Para nds, interessa identificar a qualidade de
um mundo que beira o estitico, onde a presenga do movimento se faz de maneira circular,
sem incorrer em progressdes ou desenvolvimentos - estamos no terreno da musica modal
no qual o tempo € antes de tudo teocéntrico, uma instancia anunciadora da onipresenca de
Deus — nao ha porque medir o tempo ou qualificd-lo de formas diferentes ja que Deus esta
em todo lugar e a qualquer instante. Se voltarmos a entender a constitui¢do do didlogo
dramdtico como um campo de constantes oposi¢des, veremos, dentro dessa mesma
perspectiva, o qudo frigil se sustenta a musica modal. Ainda na Idade Média, mesmo
havendo uma separagdo precisa entre o conceito religioso de céu e inferno, nao ha como dar
crédito, pelo menos do ponto de vista dramético, ao embate entre Deus e o diabo, tendo em
vista que este dltimo s6 se faz presente para reforcar os preceitos de adequacdo as ordens
divinas, e ndo como verdadeiro opositor — ndo € a toa que o diabo nos autos sacramentais
era constantemente caracterizado como uma figura cdomica, quase ridicula, com falas
afetadas que beiravam o grotesco, fato que comprova a tendéncia a fragiliza-la frente ao seu
grande adversdrio. O ndo cumprimento das leis de Deus resultaria em uma imediata
condenacdo, uma demissdo por justa causa e sem direito a apelacdo daquele nosso
funciondrio que por um equivoco escolhera desistir de bater o ponto no horério
especificado.

O teatro medieval corresponde a visdo teocéntrica, jd que o teocentrismo
é uma concepgdo prefigurada na mente divina, na qual ndo hd processo
humano de medir o tempo, e sim uma sucessdo temporal. S6 0 homem,
um ser frdgil, precisa organizar o tempo. Santo Agostinho (350 — 430
d.C.) ensina que a temporalidade sucessiva é aparéncia humana, irreal;
o real é a atemporalidade, quando a origem coincide com os tltimos
tempos. Addo coincide com o Juizo Final. (...) Vemos esse recurso
retomado em Brecht. Hd o horizonte pequeno, das personagens, e o
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grande, do autor, que conhece tudo, é onisciente. O ator, de sua parte,
distancia-se, critica a personagem. (ROSENFELD: 2009, pg. 148).

A musica modal € um importante indicio de uma estrutura social resistente a
mudanca, de um organismo melddico que tem no centro divino seu canal de circulacdo das
melodias tonais. Encontramos na escala pentatdnica — com cinco notas — um canal de
perfeito equilibrio entre as partes, havendo uma recusa a sustentacio de conflitos e
oposi¢des a partir dos intervalos gerados, o que acaba por evitar qualquer impulso a
individualizacdo. Como consequéncia, o som retorna a uma nota central, aquela
responsavel por fazer circular a melodia ao seu redor. A forma dramatica da tragédia grega,
calcada nos principios aristotélicos do choque de opostos que faz caminhar o0 movimento da
trama (forma sonata), é substituida pela celebracdo dos mistérios e autos da paixdo de
Cristo — personagem que em nada retne as caracteristicas de uma figura tragica, tendo em
vista que Cristo ndo luta por uma causa individual e tampouco resiste a sua condi¢dao de
martir dos pecados da humanidade. Tal modelo pode ser exemplificado a partir das pinturas
barrocas, cuja caracteristica principal é a ocorréncia de uma profusdo de detalhes e
ornamentos que compdem um todo harmdnico e circular, sem incorrer no perigo de criar
nucleos de acdo que possam fugir ao tema principal. A musica de Johann Sebastian Bach
(1685 — 1750), ainda que costurada por influéncias humanistas, também respeita os mesmos
preceitos. Embora ja imerso na influéncia do antropocentrismo renascentista, o pintor e
escultor Michelangelo (1475 — 1564) produz uma de suas obras mais belas e admiradas
ainda sob os olhares da rigida estrutura medieval. Os afrescos do teto da capela Sistina
(entre os anos de 1535 e 1541) apresentam uma profusdo de passagens biblicas que giram
juntas a partir de um unico tema central: Deus. Nao € possivel eleger conflitos e passagens
Unicas que possam se sobressair a esse apelo concéntrico ao tema religioso. Por essa razao,
o tempo apresentado pela obra ndo obedece a sucessdo cronoldgica de acontecimentos,
mas, ao contrério, a uma adicao de experi€ncias e imagens que antes de se preocuparem em
mapear o percurso dramdtico de uma histdria, carregam o espectador em uma viagem de

experiéncia senséria. Som e imagem valem mais do que argumentos, mesmo porque a
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validade do discurso divino € por definicdo inquestiondvel, sobressaindo o deleite a

contestacao.

Na musica modal ndo hd temas individualizados, como haverd
claramente na miisica tonal. As melodias sdo manifestacdes da escala,
desdobramentos melddicos que poem em cena as virtualidades
dindmicas do modo, mais do que motivos acabados que chamam a
aten¢do sobre si. Através das melodias a escala circula, e essa
circulagcdo é uma modalidade de ritmo. Enquanto figura de recorréncia.
(WISNIK: 2004, pg. 79).

A ordem sacrificial da miisica modal envolve todos os seus elementos
nesse tributo ao centro, investido diretamente na terra (nas tribos
selvagens) ou no déspota (nos grupos comunais integrados). A descricd@o
da escala expde claramente a formagdo social (seu cardter estdtico,
antievolutivo, ocupando um espago de auto-suficiéncia referido a um
centro fixo;, embora permedvel a circularidade e ao rodizio das
precedéncias, é ameacado por qualquer fissura na sua amarragdo,
qualquer alteragdo deslizante, poderiamos dizer, em linguagem musical,
qualquer deslocamento escalar, que provocasse a escalada dos semitons
e a virtual ruina do sistema). Como o mundo modal ndo se baseia na
ordem da representagdo (estética e politica), mas na ordem do sacrificio,
a descri¢do socio-economica e cosmoldgica da escala ndo se faz, no
caso, como uma simples metdfora da sociedade, mas como um
instrumento ritual de manutengdo da ordem contra as contradicdes que a
dissolveriam. (WISNIK: 2004, pg. 76-77).

Ainda aproveitando o exemplo da obra de Michelangelo, em uma clara alusdo

aos tempos vindouros, o artista ndo deixa passar em branco o novo impulso que dard a

palavra de ordem a partir da solidificagdo do pensamento renascentista. A famosa imagem

que retine homem e Deus ao tentarem fazer contato pela aproximacdo dos dedos, afresco

central do teto da capela Sistina, € uma nitida e manifesta mensagem de que a posicao de

subserviéncia do homem, a despeito da voz da nobreza, esti com os dias contados. Sera

questdo de tempo para que uma nova estrutura social seja encampada por um novo homem,

desta vez livre dos grilhdes da fé estética religiosa, e que ganhard o centro das aten¢des ao

individualizar o direito de reivindicar seus desejos. O burgués transformard a maneira de

pensar da sociedade ocidental, e com essa mudancga trard consigo uma nova perspectiva na

elaboracdo do discurso artistico. Musica e cinema, embora sob a influéncia de periodos
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histéricos diversos, também exibem transformagdes equivalentes, ao sentir o chamado a

individualizacdo de seus temas.

A escala pentatdonica da espaco a escala diatdnica (sete notas musicais) — um
claro retorno aos preceitos dramdticos aristotélicos, o que faz abrir caminho ao surgimento
de intervalos conflitantes gerados pela presenca do tritono®. Ndo hd mais a compreensao
pacificadora da ordem circular do passado; agora, a solu¢do dos impasses gerados pelos
intervalos discordantes ndo estd mais inscrita na prépria escala, tal qual a figura do
demodnio que continha em si mesma os elementos capazes de tornd-la fragil frente ao
didlogo com Deus, mas dependerd de um desenvolvimento que rompera as fronteiras do
que lhe € oferecido. Em ultima andlise, de acordo com José¢ Miguel Wisnik, as notas
ganham vida em uma estrutura musical muito mais complexa e sujeita a intrincadas

relacoes:

As melodias resultantes dessa escala apresentardo matizes e nuances
intervalares que a pentaténica ndo contém, e que se devem a essd
distribuicdo de diferencas internas, a sucessdo desigual de tons e
semitons (o que dd a escala a sua riqueza, mas também um excedente de
problemas a resolver, na forma da administracdo da desigualdade). O
espaco da escala, que é o da oitava, jd aparece bem mais densamente
ocupado de notas, e essa densidade ‘populacional’ implica por sua vez
um jogo de forcas (estrutural) mais tenso, cortado por possibilidades
maiores  de  polarizacdo  (estabilizadora) e  antipolarizacdo
(instabilizadora). (ADORNO: 2004, p. 81-82).

* De acordo com Wisnik, O tritono é um intervalo de trés tons, como aquele que
temos entre as notas fd/si, e funciona como uma espécie de antitese da oitava.
Enquanto a oitava é um intervalo inteiramente estdvel, baseado na relagdo %,
sendo igual a sua propria inversdo (pois do/do é igual a do/do), o tritono divide
a oitava ao meio, é também igual a sua propria inversdo (fd/si é um intervalo do
mesmo tamanho de si/fd) e instdvel, baseado na relagdo 32/45 (pulsos melddicos
em relagdo complexa, que so coincidem depois de ciclos longos). Com os atritos
que estdo subjacentes a sobreposicdo desses dois pulsos e o grau maior de
‘ruido’ que eles introduzem na escala, a diaténica mostra-se, assim, uma escala
de constituicdo mais problemdtica, mais complexa, ao mesmo tempo que mais
rica de relagoes intervalares. (WISNIK: 2004, pg.82).

71



A musica tonal confere profundidade a matéria sonora, assim como ocorre na
pintura renascentista com o surgimento da perspectiva. Longe do achatamento do cendrio
medieval, em que era tdo somente uma peca de composicdo retratado a distancia e quase
sem nuances frente a for¢ca maior da graga divina, o homem, agora, passa a ser focalizado a
partir de planos médios ou fechados, oferecendo destaque a texturas tnicas, atribuidoras de
identidades proprias. Tudo se passa como se a nossa empresa comportasse diferentes
profissionais especializados e capazes de interagir de formas diversas mediante
caracteristicas unicas. O sucesso passa a depender do mérito préprio, da capacidade de agir
e reagir diante dos desafios que se impdem a medida que estes sdo apresentados. A rotina
circular e previsivel d4 lugar a incerteza do presente, instante de elaboracdo das acdes que
dardo fluxo a uma idéia do que estd por vir. O homem ganha dimensdes individuais,
responsaveis por tecer elos de relacdes cada vez mais complexas e imprevisiveis. Tendo em
vista que o vinculo com uma instancia abstrata e metafisica, ou seja, Deus, estd fora dos
planos, o que conta a partir de entdo € a constru¢do de uma trajetoria pessoal, de uma visao

de mundo original, oferecida por um olhar especial.

Se antes haviamos sugerido que a aproximacao do olhar a uma folha de papel
consegue reproduzir, em suas etapas, os estdgios formadores da imagem melddica, também
nao fugimos da coeréncia ao comparar o mesmo exemplo com a constitui¢ao da idéia do
individuo moderno. O cendrio medieval, com a sua forca concentrada na pintura
globalizante de um universo rendido a onipresengca de Deus, é incapaz de focalizar o
homem em seu recorte individual, ao contrério, aloca-o como peca infima e indistinta em
meio a uma engrenagem maior. O movimento de aproximacdo que ird redimensionar a
importancia dessas pequenas pecas € conferir legitimidade ao individuo € exatamente o
movimento de constituicdo do homem burgués, aquele que rompe com o mero papel de
composi¢do do retrato medieval para tomar para e sobre si todo o recorte da imagem. O que
antes era contemplacgdo, resultado de uma idéia de reveréncia a algo maior, agora toma a

forma de didlogo, de confronto de interesses que se estabelecem no exato momento em que

o individuo passa a ter voz. A musica modal com a sua estrutura pentatonica e harmoniosa
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abre espaco para a musica tonal, aquela que dispde as notas em uma escala diatonica,
terreno de confronto entre intervalos e acordes. A contemplacdo divina de Bach cede
espaco ao argumento racional de Mozart e Haydn. A imagem-acdo, aquela que da curso ao
movimento, € justamente a instancia representativa desse instante: um mundo que passa a
se orientar por intervalos gerados pela for¢a motriz da razdo individual. O tempo passa a ser
organizado em uma cadéncia cronoldgica, ndo mais circular, em uma clara resposta aos
passos e requerimentos do homem moderno. E o mundo da barganha, do poder do capital,
dos contratos e planejamentos futuros, das expectativas e cumprimento de metas, mundo do
cinema de narrativa cldssica e melddica cujo percurso passa a ser orientado de forma
decisiva pelo protagonista da histéria em questdo, personagem que adentra a estrutura
aristotélica de organizacdo do espaco e do tempo. Se, portanto, o surgimento do homem
burgués combina com o processo de organizacio da imagem-movimento, também podemos
associar o cinema-matéria de André Parente com o estdgio anterior, aquele em que o tempo

circular mergulhava o homem em um estado de indiscernibilidade:

O ‘cinema-matéria’ € o vinico cinema que merece ser qualificado de ndo-
narrativo. A razdo disso é evidente: no ‘cinema-matéria’, o olho ndo é
distinto das coisas e o mundo é uma matéria quente anterior aos homens.
Para que haja historia e narracdo, é preciso que haja imagens
privilegiadas, ou seja, centros sensorio-motores (intervalo de
movimento, centro de indeterminacdo, cérebro, organismo vivo, homem).
Se ndo hd intervalo de movimento , ndo se pode passar de uma imagem a
outra, seja para diferencid-las ou integrd-las. (PARENTE: 2000, pg. 97)

Todo movimento se enquadra em uma estrutura de ordem que o faz tomar
forma e corpo no espago. Primeiro, temos um impulso inicial, aquilo que faz o objeto em
questdo caminhar; em seguida, observa-se um estado de manutenc¢do do curso — constancia;
e, por fim, ocorre um decréscimo até a parada definitiva. Respeitando esse esquema, e
tendo como parametro de leitura a personagem configurada pela narrativa tonal, a imagem-
percep¢do representa o gatilho inicial, o principio do movimento que encontrard seu auge e
constancia na imagem-acdo, terreno de dominio das experiéncias humanas. A imagem-

afeccdo, por sua vez, embora seja um importante entreposto que qualifica o andamento do
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movimento, caracteriza-se por canalizar o que ha de externo para o interior da personagem,
de forma a elevar o pensamento, € ndo mais a acdo fisica no espaco, como principio
fundador daquilo que percebemos. O tempo cronoldgico € interrompido fazendo com que o
movimento saia dos trilhos ou interrompa o seu fluxo visivel até uma parada completa e
total. Ao tomar a imagem-afec¢cdo como referéncia da composi¢ao do discurso filmico,
encaminhamo-nos para uma crise do movimento, um abandono gradativo do dominio da
imagem-acdo. Surge entdo uma imagem mental que, vista sob um novo angulo, ajusta-se ao

que chamamos de imagem dissonante.
2.1.2 Da imagem-dissonante.

A ruptura com o vinculo sensério-motor da imagem interrompe o fluxo natural
da acdo, a fim de qualificar o que € percebido a partir tdo somente de um sentido de
registro. No instante em que o tempo cronoldgico deixa de ser o tecido fundamental por
onde caminha uma idéia de histéria narrada, a imagem evoca uma crise cuja proporcao ird
reverberar na propria articulacdo formadora da narrativa filmica. Nesse novo cinema, o
personagem registra mais do que age, como se 0 mundo em que circula estivesse aos
poucos tomando forma, levando-o a experimentar um estado de deslumbramento que
muitas vezes beira o intolerdvel. Como no instante seguinte a explosdo de uma bomba, o
cendrio de brutalidade visual e sonora acaba por envolver o personagem que nao reconhece
mais o caminho por onde seguir, 0 mundo dessa vez passa a imperar em fun¢do daquilo que
ndo se consegue ver, 0 que obriga a imagem a imergir nessa consciéncia embaralhada a
busca de alguma forma a que se agarrar. Nao se trata, porém, de pensar em uma imagem
subjetiva, traducao visual daquilo que se passa no interior da personagem. Muito mais do
que estabelecer limites precisos entre o que € objetivo e subjetivo, esse novo cinema aposta
na indiscernibilidade desses dois extremos, optando pela coexisténcia de planos. Espaco e
tempo tornam-se hibridos, o passado ndo € mais recuperado em flash-backs, mas através de
lembrancas atualizadas no instante presente, fazendo o espectador perceber que a imagem

agora comporta ambas as dimensdes que ndo se excluem, mas convivem e se interpenetram

74



a medida que o angulo de interesse se modifica. O pensamento, muito mais do que a acdo, é
o que direciona a condu¢do de uma imagem que se cria na medida em que reconhece o
terreno por onde avanca, o que contraria o sentido de um plano histérico em que a camera
funciona como dispositivo de reconhecimento daquilo que ja € conhecido de antemao. A
camera se torna consciéncia, ou melhor, uma consciéncia-cimera que € identificada pelo
espectador como um recurso narrativo, € ndo anulada por uma idéia de tempo exterior a
imagem. Por esta razao, o espectador € convidado a visitar um novo e inexplorado territério
e, como todo viajante que adentra por uma regido que nunca antes havia explorado, o seu
contato se faz através de um registro sensivel que tenta absorver os timbres sonoros € 0s
desenhos de cor e formas que lhe sdo apresentados. Mais do que tentar compreender o
significado de uma nova lingua, quando escutada pela primeira vez, o nosso interesse recai
no prazer de experimentar uma sonoridade até entdo desconhecida, assim como abrimos
nossa percepcao para apreciar uma paisagem que até entdo ndo imagindvamos existir. O
tempo desse instante referente a apreensdo da novidade interrompe o seu fluxo, o
movimento igualmente desacelera, impedindo tomadas de decisdes para que o corpo esteja
disponivel a contemplacdo. O conhecimento, nesse caso, se faz pelo corpo para depois ser
registrado como memoria de sabores ja experimentados. O rompimento sensério-motor,
portanto, entrega a imagem a deriva, desligando em um primeiro instante os vinculos de
apoio e conexdo que haviam sido estabelecidos pelo didlogo das imagens melddicas; €
como se procedéssemos novamente pelo retorno ao mundo original em que o conjunto de
vozes e sons dos ambientes da sala de concerto estivesse mais uma vez em contato um com
o outro, entregando a camera — corpo privilegiado e constituinte desse mesmo universo em
formacdo — a responsabilidade de registrar, j& que ndo ha organizacdo logica capaz de
conduzir o entendimento de uma ac¢ao vista de fora para dentro, aquilo que aos sentidos se
apresentam. A imagem dissonante, assim, nao se configura pela articulagdo de um tecido
histérico anterior a0 mundo, mas de impressdes que compdem um movimento reconhecido
pelo corpo (do qual € convidada a fazer parte) e que cria a sua historia (memoria) a medida

que o tempo surge como elemento formador da prépria imagem.
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O protagonista de Hanoch Levin é um exemplo bem acabado do que aludimos.
O palco do teatro ndo apresenta de inicio uma configuracdo cenogréafica reveladora de um
determinado espaco ou tempo. E unicamente o movimento da personagem, no instante em
que ocupa o palco com suas narrativas e memdrias, o que faz com que o cendrio € o tempo
tomem forma. O pensamento e os estados emocionais do protagonista fazem aparecer a
histdria aos olhos do espectador, e ndo o inverso, quando € a histéria — com suas unidades
bem estabelecidas de tempo e espaco — que orienta a sucessiao dos acontecimentos. O texto
€ composto de fragmentos que sdo costurados no tempo corrente da frui¢cdo, utilizando o
recurso do teatro épico como ferramenta de constru¢do (ou des-construcdo) dissonante do
tecido melddico. A histéria € registrada como memdria no instante em que acontece,
levando o espectador a compartilhar impressdes sensoriais conjuntamente com a articulacao
l6gica dos fatos percebidos. O que ocorre € unicamente a materializacdo da lembranca em
cena, uma vez que ndo hé qualquer recurso que indique uma divisdo linear do tempo e do
espaco, tudo € terreno de atua¢do, a0 mesmo tempo em que o passado coexiste com o
instante presente. Procedimento semelhante pode ser observado na obra literaria de Franz
Kafka (1883-1924). Nota-se nos escritos do autor tcheco uma construciao narrativa que a
todo instante esbarra em situacdes-limite, abrindo espaco a constru¢do de brechas
intermedidrias entre aquilo que € percebido como real e aquilo que foge de uma
compreensdo racional dos fatos, lugares intermediédrios que misturam real e imaginario sem
haver qualquer separagdo entre os planos, ambos coexistindo a ponto de se tornarem
indiscerniveis. As personagens dialogam e ddo prosseguimento a histéria dos
acontecimentos dentro de cendrios realistas que podem assumir contornos extracotidianos,
sem que para isso haja uma interrup¢do do fluxo narrativo para advertir o leitor a respeito
das mudancas de planos que estard prestes a experimentar. O desenvolvimento dramatico
da histdria, levando em conta o exemplo melédico do avanco das ideias, abre caminho a um
cendrio onde o tempo estd diretamente coagulado nesse embate de impressdes grotescas,
impedindo as personagens de escolher o caminho da resolu¢do do problema, ou mesmo
dificultando esse esfor¢o, por mais que se tente colocd-lo em pratica. O tempo € de tal

forma invertido em seu eixo, que em muitas ocasides as personagens correm atrds de uma

76



resposta sem antes entender o enunciado do problema, atitude que nao pode ser atribuida a
distrac@o das personagens, mas a propria maneira como os acontecimentos se apresentam a
elas. O mundo ndo mais aparece como uma plataforma de cendrios e situacdes precisas que
oferece ao her6i um determinado desafio a ser cumprido; o que surge sdo quadros bem
compostos que indicam um descompasso entre o interesse do herdi e aquilo que € requerido
dele. E o que acontece com o protagonista “K” do romance “O Processo”, que corre atrés
de sua culpa sem saber ao certo em que ela consiste. Essa dificuldade constante
representada pela busca de uma justificativa para o absurdo — em uma tentativa sempre
frustrada de remedid-lo — é o que constitui a angustia central da obra de Kafka, sempre
exigindo uma convivéncia proxima do extraordindrio com o cotidiano. O que o leitor
registra sdo também impressdes, sensagdes desconexas de um fio linear, um registro
corporal nao dependente de uma correta apreensdo das informacdes precedentes. Kafka
trabalha nesse mesmo diapasdo da dissonancia, suas palavras compdem terrenos cromaticos
que desmontam as estruturas reconheciveis da escala diatonica. O absurdo do encontro com
uma personagem transformada em um inseto asqueroso, como acontece na consagrada
novela A Metamorfose, nao estd na surpresa do fato em si — o que provavelmente levaria o
autor a justificar sua op¢do por intermédio de argumentos compativeis com a ldgica do
fantdstico -, mas na naturalidade com que o absurdo € encarado pelas demais personagens.
Realidade e fantastico ndo entram em choque pela busca de justificativas ou enunciados
capazes de esclarecerem a sequéncia dos fatos, mas tdo somente entram em contato ao
estabelecer um didlogo aparentemente natural. O absurdo, para Kafka, torna-se tdo mais
absurdo quanto menos for considerado como tal, o que nos fornece a terrivel constatacio de
que aquilo que considerdvamos como rotineiro pode compreender o que ha de mais
grotesco, sem que antes nos déssemos conta disso. Nao é a toa que a maior parte das
personagens criadas por de Kafka € retratada como coisa, objeto a servi¢o de determinada
funcdo, maquina que opera no mais absoluto regime burocratico sem suspeitar do vicio de
suas engrenagens. O homem que vira animal ou coisa € um recurso ja utilizado pelo género

literario da fabula desde Esopo (620 — 560 a. C.) mas que em Kafka ganha contornos
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distintos, pois o jogo de inversdao (homem-animal) estd a servico de algo maior, aquilo que

pertence ao cendrio do grotesco tomado como cotidiano. De acordo com Giinther Anders:

“Vista do prisma puramente técnico, essa dessensibilizacdo é novamente
conseguida pelo método jd mencionado de inversdo, isto é: sujeito e
objeto sdo — como em todas as fdbulas — invertidos ou trocados. Isso soa
como alguma coisa apenas gramatical, porém significa bem mais. Se
Esopo quer dizer em suas fabulas que os homens sdo como os bichos,
mostra, entdo, que os bichos sdo homens; Se Brecht pretende dizer na
Opera dos Trés Vinténs que os burgueses sio ladroes, entdo ele coloca
os ladroes como burgueses. Se Kafka deseja afirmar que o ‘natural’ e
‘ndo- espantoso’ de nosso mundo é pavoroso, entdo ele faz uma
inversdo: o pavor ndo é espantoso.” (ANDERS: 2007, pg. 22-23).

Em mundo onde homens e coisas misturam-se ao grotesco travestido de
natural, terreno em que o sentido de um movimento muitas vezes esfumaga-se em um
bailado dissonante entre som e imagem, ganha relevo a camera subjetiva indireta livre de
Pasolini, aquela que desiste de optar por um ponto de vista para adquirir uma forma pura e
autdbnoma. Antes de recorrer a uma conclusdo, a camera que acompanha as imagens
contidas nas linhas da obra de Kafka registra de fora para dentro um cendrio em eterno
descompasso, intervalo cujo preenchimento ganha substincia pelo olhar desesperado do
heréi excluido que almeja por seu ingresso nesse mesmo mundo arbitrdrio. Porém, ao
mesmo tempo em que essa camera registra, ela também € testemunha e prova incontestavel,
tal qual a expressdo viva e corporal das experi€ncias de uma personagem, desse universo
em desordem. Se no cinema de poesia reconhecemos a cimera como uma consciéncia que
transita dentro e fora do filme, em Kafka temos exatamente a mesma impressdo ao observar
um narrador que ndo € personagem, tampouco uma voz imparcial e distanciada; €, ao

contrério, as duas coisas € a0 mesmo tempo.

A PONTE.

Eu estava rigido e frio, era uma ponte, estendido sobre um abismo. As
pontas dos pés cravadas deste lado, do outro as mdos, eu me prendia
firme com os dentes na argila quebradica. As abas do meu casaco
[flutuavam pelos meus lados. Na profundeza fazia ruido o gelado riacho
de trutas. Nenhum turista se perdia naquela altura intransitdvel, a ponte
ainda ndo estava assinalada nos mapas. — Assim eu estava estendido e
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esperava; tinha de esperar. Uma vez erguida, nenhuma ponte pode
deixar de ser ponte sem desabar.

Certa vez, era pelo anoitecer — o primeiro, o milésimo, ndo sei -, meus
pensamentos se moviam sempre em confusdo e sempre em circulo. Pelo
anoitecer no verdo, o riacho sussurrava mais escuro — foi entdo que ouvi
o passo de um homem! Vinha em direcdo a mim, a mim — Estenda-se,
ponte, fique em posicdo, viga sem corrimdo, segure aquele que lhe foi
confiado. Compense, sem deixar vestigio, a insegurangca do seu passo,
mas, se ele oscilar, faca-se conhecer e como um deus da montanha atire-
o0 a terra firme.

Ele veio; com a ponta de ferro da bengala deus umas batidas em mim,
depois levantou com ela as abas do meu casaco e as pds em ordem em
cima de mim. Passou a ponta por meu cabelo cerrado e provavelmente
olhando com ferocidade em torno deixou-a ficar ali longo tempo. Mas
depois — eu estava justamente seguindo-o em sonho por montanha e vale
— ele saltou com os dois pés sobre o meio do meu corpo. Estremeci numa
dor atroz, sem compreender nada. Quem era? Uma crianca? Um sonho?
Um salteador de estrada? Um suicida? Um tentador? Um destruidor? E
virei-me para vé-lo — Uma ponte que dd voltas! Eu ainda ndo tinha me
virado e jd estava caindo, desabei, jd estava rasgado e trespassado pelos
cascalhos afiados, que sempre me haviam fitado tdo pacificamente de
dgua enfurecida. (KAFKA: 2002, pg. 64-65).

Como consequéncia dessa estagnacdo do tempo, as personagens kafkianas
acabam mergulhadas em enredos emaranhados que as obrigam a percorrer caminhos
ciclicos que parecem levar a lugar algum, ou, antes, a despeito do quanto avancam, acabam
sempre por voltar ao lugar de onde partiram. Porém, enquanto a narrativa cléssica, a
medida que o tempo avanga na sua escala cronoldgica, premia o herdi com atributos e
qualidades que o fardo dar prosseguimento a sua trajetdria até o seu objetivo final, Kafka
parece mover as suas figuras a partir de um tnico desejo, que nunca € devidamente saciado,
a busca pelo pertencimento. E verdade que somente essa angistia ja seria suficiente para
formatar uma estrutura melddica que incluisse a personagem em uma progressao légica das
imagens, sem fazer uso do recurso da dissondncia. Edipo, como vimos, é movido por algo
parecido sem comprometer a histéria com qualidades que fogem a organizagdo aristotélica
da tragédia, mas o que Kafka sugere como novidade € justamente a dificuldade de se
estabelecer um desenvolvimento dramadtico a partir das agdes e gestos da personagem. O
protagonista, nas paginas do autor tcheco, antes de ser uma figura humana que direciona as

atencdes do leitor, € um conjunto de for¢as — sejam elas configuradas a partir de um cendrio
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sombrio ou por uma determinada situagdo j4 instaurada - que funcionam como obstaculos a
serem reconhecidos em busca do pertencimento. Resta a personagem, nesse contexto de
aberracao travestida de realidade, o exercicio do registro dessas for¢as opressoras, ja que
oferecer resisténcia seria uma op¢ao que acabaria por levé-la a um isolamento ainda maior.
O cendrio de sensacdes Opticas-sonoras que ndo facilita o encontro de atalhos capazes de
desemaranhar tamanha quantidade de encruzilhadas, leva a personagem a uma crise
solitaria que a faz perder-se em becos escuros. Em Kafka, o mundo é sempre maior que o
homem e essa diferenca de propor¢do confere ao individuo uma condi¢do que nao é pareo
para as for¢as que o oprimem. Como uma pequena pedra entre um conjunto imenso de
outras que formam um caleidoscépio, o homem estd a mercé de uma for¢ca maior que, ao
fazer girar o foco do equipamento, joga cada uma das pecas em uma formacado diferente,
sempre ao sabor de um movimento que nao € visivel pelas maos daqueles que sofrem a
acgdo.

O cardter ciclico, a circularidade da obra de arte que ndo avanca nunca,
ndo é, certamente, uma falha artistica. As representagoes de Kafka sdo,
ao contrdrio, as primeiras em que os conceitos de “desenvolvimento”,
“progressdo” etc. sdo programaticamente abandonados: as
representagoes da vida iniitil ndo podem resultar nem em “happy end”,
nem em transformagoes do heroi. (ANDERS: 2007, pg. 47).

A metamorfose propriamente kafkiana dos “processos” em “imagens”
faz-se comprovar até mesmo na sintaxe de sua prosa. Em geral, a
diferenca entre imagem e frase linguistica consiste no fato de que as
imagens ndo sdo verbais, ainda ndo foram decompostas nas partes
primeiras de sujeito e predicado, enquanto as “frases”, como
instrumentos de entendimento, ou seja, da vida que vai em frente,
chamam a atengdo de alguém ‘para’ algo‘em’ alguma coisa:’para’ e
‘em’ sdo duas partes. A imagem mostra eventualmente ruinas; a frase
parte em pedacos e participa: “A cidade estd destruida”. (ANDERS:
2007, pg. 75).

A imagem Optica-sonora pura representa esse momento de total rompimento
com o lago sensoério-motor, para inaugurar um cinema de vidéncia em que o corpo —
instancia primeira de contato com o mundo - ganha relevo em comparagdo a intelec¢ao
aristotélica de uma histéria elaborada por um principio de comeco, meio e fim. Temos,

entdo, uma crise do tempo — antes considerado de fora para dentro: imagem-movimento —,
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relacdo indireta que conferia 2 montagem o papel de transmissdo da sensacdo de fluxo
temporal (cinema cldssico, imagem melddica); agora, ele € visto sob a perspectiva inversa,
de dentro para fora: imagem-tempo, relacao direta que o inclui na prépria imagem, ao invés
de considerd-lo resultado de sequenciamento dos fotogramas montados. A imagem-
dissonante, em alusdo a histéria da miusica erudita ocidental, € o termo que criamos para

melhor compreender esse processo ao utilizar as referéncias de composi¢do sonora.

Ao pensarmos a musica barroca medieval como um grande painel em que as
unidades sonoras funcionariam como blocos de afrescos modelados em torno de um tema
principal, fazendo circular motivos melddicos em zonas tonais diversas, enxergamos uma
conduta de repeticdo dessas células a partir de um fluxo de tempo constante e regular. A
esse esquema Strawinsky considera o tempo como instancia ontoldgica, em oposi¢do ao
tempo psicoldgico, mais tarde advogado pelo periodo romantico. De acordo com Eduardo

Seincman:

A muisica relacionada ao tempo ontoldgico, como a do Barroco, é
geralmente dominada pelo principio da semelhanga, uniformidade e
repeticdo;, a que se vincula ao tempo psicologico, como a do
romantismo, procede por contraste e variacdo. Neste iltimo caso, a
unidade é alcangada assegurando-se o mdximo de variacoes possiveis a
partir de um minimo de material. Ao contrdrio do que ocorria em Bach,
as células geradoras beethovenianas ndo sdo um dado aprioristico, mas,
como diria Mircea Eliade, um ‘gesto inaugural’; elas ainda ndo sdo
espaco e tempo, mas os criam ao seu redor. A obra de Beethoven é uma
grande sintese entre continuidade e fragmentagdo, entre tempo e espago.
O apelo a tradigdo e a inovagdo fazem parte deste equilibrio ténue que
coloca Beethoven entre os estetas inovadores de sua época: criadores
que, tal como Schiller e Goethe, ndo descartando o equilibrio e o drama
do Classicismo, bem como certos processos formais e harmonicos do
Barroco, criaram uma linguagem prépria e revoluciondria.

(SEINCMAN: 2001, pg. 119)

A passagem do periodo da Idade Média para o Renascimento, como vimos,
traz consigo uma nova concep¢do do homem como individuo, alterando com isso a
estrutura de organizacdo do tempo e do espaco, agora redimensionados de acordo com os

interesses de crescimento da nova classe em ascensdo, a burguesia. A forma e o conteudo

81



que avancam em respeito a uma ordem causal dos fatos, como acontece na sinfonia classica
de Mozart, é o modelo equivalente do homem renascentista que busca na rotina do trabalho
o ganho financeiro como recompensa ao seu esforco. O tempo circular cede espaco ao
linear, respeitando um sentido de progressdo. A conquista da tonalidade, no entanto, é
insuficiente para resumir a complexidade do homem moderno que, uma vez incorporado
aos valores burgueses, ver-se-4 mais uma vez limitado em sua busca por um sentimento de
liberdade. Por mais irbnico que pareca, e ainda que reconhecamos os evidentes beneficios
que o periodo iluminista angariou na sua volta a um olhar racional para 0 mundo, o0 homem
que parece surgir da ruptura com o vinculo mitico e sagrado carrega junto de si uma
angustia de dificil assimilacdo. A substituicio da igreja pela fébrica, bem como o
fortalecimento dos valores éticos e morais da familia, ambos notadamente reivindicacoes
burguesas, nada mais fazem do que trocar a subserviéncia aos mandamentos divinos pela
exploracdo das industrias e organizagdes comerciais, em nome do capital; novamente o
homem se encontra afastado do mundo concreto e atado aos grilhdes de conceitos abstratos,
antes Deus, agora o dinheiro e o poder. Em termos sonoros, a musica erudita ocidental
traduzird de forma exemplar esse novo instante de angustia: o que antes era tido como uma
forma unitdria em constante progressdo sob os efeitos causais dos didlogos melddicos,
agora ganha o aspecto de células fragmentdrias dotadas de uma carga emocional e
expressiva de relevante intensidade, tal qual um grito que irrompe do peito desse homem,

sofredor de certezas que ndo mais encontram sustentacao.

O periodo romantico representa o estalo inicial por onde ird se desenvolver o
conceito da imagem dissonante. A simetria das partituras cldssicas, origindrias de uma
correspondéncia absoluta entre a unidade de tempo e espaco, compete agora com a fissura
aberta pelo espago-tempo romantico. Enquanto Racine e Corneille primam por
corresponder as horas do espeticulo com os minutos transcorridos pela fruicio dos
espectadores, Shakespeare, o grande exemplo das incursdes artisticas romanticas,
transforma o palco em um terreno gasoso de avangos e retrocessos onde se configuram

cendrios de diferentes locais e tempos, tudo isso preenchido por personagens que entram
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em cena investidas da mais alta carga emotiva, dando forma e cor a fragmentos de blocos
narrativos. Shakespeare confronta esse mundo de forcas instdveis com o cardter de suas
figuras humanas, todas elas desejosas por classifici-lo e ordend-lo em seu proprio
beneficio. Como marionetes inconscientes dos fios que as sustentam, cada uma falha no seu
intento, ndo sem antes testemunharmos a luta solitdria que travam frente a um oponente de
propor¢do incomensurdvel. Shakespeare, ao abrir mao da unidade de tempo e espaco,
afasta-se do objetivo 16gico e moralizante com o qual a dramaturgia lanca suas bases no
periodo clédssico. Suas personagens nao sdo exemplo de conduta, mas, ao contrario,
normalmente trazem para a cena comportamentos que extrapolam as convencdes sociais,
morais e éticas, recorrendo ndo raro a crimes € atrocidades como tentativas de prevalecer
sobre as circunstincias que lhes sdo apresentadas. E por esta razdo, portanto, que vemos no
universo shakespeariano um movimento de desnudamento das convengdes que cercam O
homem para encontrd-lo na sua forma mais sincera e assustadora; antes de querer conduzir
os espectadores a qualquer tipo de conclusio acerca de um determinado ideal de conduta, o
dramaturgo inglés prefere nos mostrar como somos, a despeito das vestes sociais que nos
sao oferecidas. Sob os figurinos e as mdscaras das convengdes existe o homem na sua
forma pura, um solitdrio cercado por forcas que tenta a todo custo gerenciar para garantir
sua sobrevivéncia. Nao € a toa que as pecas de Shakespeare sdo compostas por frases que
traduzem uma musicalidade que extrapola o entendimento dos significados. O préprio som
significa, conferindo-nos uma compreensao corporal e nao somente intelectiva, diferente do
didlogo 16gico dos classicos, aquele que advoga uma compreensao racional, tendo em vista
que o fim do discurso é quase sempre moralizante. A expressdo, atributo romantico de um
tempo psicoldgico e resultante de formas e contornos espaciais, € substituida pela
compreensdo, mecanismo que transforma o saber corporal de contato com o mundo em

uma consciéncia enunciadora de matéria abstrata.

Se, por um lado, o cinema de narrativa cldssica inspira uma composi¢ao das
imagens que termina por edificar uma resposta moral ao que é apreendido, uma vez que

cabe a montagem a tarefa de traduzir um sentido de verificabilidade das relagdes de causa e
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efeito, a imagem dissonante aposta nos afetos como forma de religar o homem ao mundo.
Nesse sentido, o cinema moderno, em acordo com a filosofia de Nietzsche, encontra na
poténcia do falso o vinculo de retorno a um conhecimento corporal. A vontade de verdade
como valor transcendente nao mais responde a esse novo momento em que 0 gosto supera o
julgamento. Essa ruptura desobriga a ordena¢do do tempo em blocos de presente e passado,

antes unidos em encaixes pelas relacdes de causa e efeito.

Mais apropriado do que considerar a imagem-dissonante mercé de um
processo de formacao seria entendé-la sob o viés contrario, o da desconstru¢ao. Em termos
gerais, a dissonancia na musica trabalha sob a perspectiva do esvaziamento do tempo como
registro da memoria sequencial de notas oferecidas ao ouvinte. O que ouvimos ndo mais
nos sugere um preenchimento de expectativas indicadas pelos acordes precedentes, e
também inviabiliza a continuidade de uma linha melddica que caminhe para uma resolucao
no futuro. As notas sonoras passam a ser reorganizadas nas escalas de maneira a imprimir
movimentos e cadéncias que fogem da repeticdo temdtica, convidando o ouvinte a trocar o
registro da memoria de melodias por uma experiéncia de construcao de sentidos a partir do
novo. A forma sonata ndo € mais suficiente para emplacar uma musica que se interessa,
nesse instante, muito mais pela aproximacao corporal-sensivel com o ouvinte do que com a
correta assimilagdo de idéias trabalhadas em movimentos lineares. Se o raciocinio 16gico
necessita de argumentos dispostos sob certa organizacdo temporal e espacial — uma frase
que se predisponha a correta intelec¢do do seu significado semantico s6 alcancara éxito se
tiver como principio a disposi¢ao espacial de seus elementos gramaticais de forma a torna-
los coerentes dentro de uma convencao linguistica prévia -, o campo do sensivel abre-se a
uma experiéncia de contato com o mundo que ndo depende de uma instrumentalizagdo da
razdo como formuladora de conceitos e ideias. Ou melhor, a ideia ndo é mais representativa
da especulacao l6gica que faz uso do tempo como terreno preparatdrio para o seu discurso,
mas, sim, ingrediente do contato do corpo com o mundo, visivel no instante mesmo em que
se oferece como tal ao ser humano. A questdo que se impde, portanto, é a de entender até

que ponto esse conhecimento que chamamos de corporal-sensivel esteve apartado ou
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distante desse outro conhecimento especulativo do raciocinio légico-instrumental. Esse
tema, pela extensao e complexidade que comporta, poderia ser assunto para outro estudo de
propor¢des mais cuidadosas, porém o que nos interessa aqui é compreender que o cinema
de base estrutural melodica se organiza a partir da correta assimilacdo do movimento de
células espaciotemporais que tém por necessidade fundamental a leitura 16gica dos seus
enunciados. Ao contrério, o cinema de base dissonante rompe com o tempo linear para
configurar no instante presente um mundo de confrontos Optico-sonoros, cuja revelacao
estd condicionada ao contato sensivel-corporal com o espectador. Uma vez que o melddico
pressupde o desenvolvimento preciso de um raciocinio, ndo € dificil admitir a prevaléncia
de uma aspira¢do ao verdadeiro, a argumentacdo de uma tese a ser comprovada pela pericia
l6gica do emissor em associacdo com a correta recep¢do do espectador. Quando a
organizacdo dos elementos da imagem e do som rompe com o tecido cronolégico do tempo,
fazendo surgir uma qualidade dptico-sonora pura, o que entra em cena € a materializacao da
poténcia do falso, daquilo que ndo exige comprovacdo ou verificabilidade. Se o terreno da
ideia que aspira ao verdadeiro se encarrega da afirmagdo de atributos morais — pois a
sustentacao de conceitos, nesse caso, pressupoe a edificagdo de teorias capazes de afirmar o
que se figura como certo e o que aparece como ilegitimo, tudo dentro de um contexto
l6gico-racional de confronto de uma ideia com o mundo que a contém -, o falsario
desobriga-se da tarefa para investir na poténcia pura da criagdo. A ideia, nesse novo
contexto, nao estd apartada do mundo, ao contrario, advém dele como parte constituinte e
recorte inconteste de impressdes colhidas, impressdes estas que nao tém como base a
verificacdo de sua procedéncia, mas a expressdo pura de momentos registrados. Em termos
de imagens dentro do filme, o cinema de poesia € sem divida o territério do falsario, de
quem concede a camera a liberdade de vaguear pelo mundo e recolher dele aquilo que lhe
interessar, em contraposicdo ao cinema de base cléssica, que prefere acompanhar o mundo
através de uma perspectiva externa e, com isso, julgar a verossimilhanca do didlogo entre
tempo e espaco dos quadros formados, procedendo, desta feita, por uma andlise moral que
tenta se adequar ao que é visto no ambito do real. Enquanto o primeiro € representativo de

uma camera solitdria, mergulhada em uma consciéncia individual que ndo aceita padrdes de
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referéncias externas a uma necessidade do proprio corpo — o mundo em formagdo € o seu
unico compromisso de ligacdo-, o outro apresenta uma camera que some no meio do fluxo
da multidao, que € a propria metafora da sociedade como organizacdo; nesse caso, ndo ha
muito a fazer, a ndo ser adequar-se as regras ja impostas e corresponder a expectativas
concernentes as condicdes de causa e efeito. O cinema que investe no desligamento do
vinculo sensério-motor €, por natureza, transgressor, opta por uma reclusdo, um
afastamento daquilo que ja € conhecido, para empreender algum novo negdcio que lhe
renderd um produto original. O cinema de natureza puramente melddica ndo foge ao
consenso porque o seu objetivo ndo € a criacdo, mas a verificagdo de um ponto de vista de
acordo com aquilo que ja é, de alguma forma, conhecido ou experimentado. Trata-se,
portanto, de substituir o julgamento pelo afeto, a razdo pelo corpo, qualificando o artista
como um formulador de sentidos, liberando-o do oficio de tabular conceitos previamente

articulados.

As teorias de Bergson sobre o tempo sdo outra fonte segura para Deleuze se
guiar e solidificar os fundamentos de seu estudo sobre o cinema moderno. Para Bergson,
passado e presente coexistem, ao invés de julgd-los como instdncias separadas e
incomunicaveis. O presente nio € aquilo que “é”, que existe parado no momento em que €
percebido, antes, o presente € puro devir, algo que muda, que passa e ndo cessa de passar. O
passado, por seu turno, e ainda respeitando os ensinamentos de Bergson, ndo € algo que
deixa de ser, que para de ser para morrer em alguma memoria distante, mas representa uma
unidade que se conserva em si mesma e no tempo, indefinidamente. Mediante isso, o tempo
¢ um tecido que se desdobra, dividindo-se e diferenciando-se a cada instante em passado e
presente — presente que passa, passado que se conserva. Levando em conta a nossa forte
sensacdo de organizarmos o tempo pelas nossas experiéncias pessoais, alocando-o em
gavetas que s6 poderiam ser acessadas por algum gesto de memoria voluntario, ou entao
estacionando aquilo que o agora nos oferece como experiéncia, Bergson diferencia a
imagem em dois outros subgrupos, a imagem-lembranga e a lembranca-pura. Diferente da

imagem-lembranga que se conserva em nds como registro psicolégico, a lembranga-pura,
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por sua vez, se mantém na propria linha do tempo, tornando-se, assim, ontolégica. Se
pensarmos a estrutura tonal como uma armadura de registros passados, levados ao presente
por intermédio de memorias presas a uma idéia de linearidade do tempo, fica facil
corresponder a imagem-melddica a imagem-lembranga, enquanto a lembranca-pura, por
promover o movimento entre presente e passado dentro de um mesmo espago, estaria mais

proxima da imagem-dissonante.

A lembranga-pura constituiria, entdo, um tipo de imagem especifica que
Bergson batiza como imagem-cristal, agregando na sua formacdo duas faces distintas, uma
atual e a outra virtual, lados opostos que funcionariam como duplos ou espelhos refletores
de faces contrarias. Voltando ao cinema moderno e a sua génese poética, quando a imagem
nao mais se prolonga em movimento (cinema cldssico) ela se torna uma unidade indivisivel
entre uma imagem atual, visivel e limpida, e sua imagem virtual, invisivel e opaca. A
dissonancia, portanto, promove a reunido entre o atual e o virtual, que sdo, por principio de
natureza formadora, distintos, mas que acabam por se juntar em uma unidade indiscernivel.
Deleuze classifica a imagem-cristal como um circuito estabelecido através do contato entre
o atual e o virtual, um espago entre os dois extremos que mistura e faz coexistirem o

passado e o presente.

O passado estd entre dois presentes: o presente que ele foi e o atual
presente em relagcdo ao qual ele agora é passado. Mas ele se constituiu
ndo antes, e sim ao mesmo tempo que o presente que ele foi e o novo
presente em relacdo ao qual ele é agora passado, o presente atual. Um
presente nunca passaria se ndo fosse ‘ao mesmo tempo’ passado e
presente; um passado nunca se constituiria se ndo tivesse sido antes
constituido ‘ao mesmo tempo’ que foi presente. O passado ndo se
constitui depois de ter sido presente, ele coexiste consigo como presente.
A duracdo é essa coexisténcia, essa coexisténcia consigo mesma.
(MACHADO: 2009, pg. 277).
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3. A partitura orquestral de “O Iluminado”.

3.1 As estruturas melddicas e dissonantes em cenas.

HAMLET:

(...) ajusta o gesto a palavra, a palavra ao gesto, com o cuidado de ndo
perder a simplicidade natural. Pois tudo que é forcado deturpa o intuito
da representacdo, cuja finalidade, em sua origem e agora, era, e é, exibir
um espelho a natureza. (SHAKESPEARE: 2004, pg. 141-142).

Um enorme lago surge em primeiro plano, suas dguas escuras e cristalinas
refletem uma paisagem montanhosa, logo desvelada em toda a sua plenitude pelo trajeto
solitario de um carro. O veiculo atravessa uma estrada, uma via sinuosa que recorta o belo
cendrio natural e que, as vezes, foge de nossa vista ao ser engolida pela grande quantidade
de pinheiros que a ladeiam. Tudo o que se vé € registrado por uma camera que também esta
em rapido movimento, capturando as imagens por um angulo aéreo. O carro e a estrada,
olhados de cima, parecem miniaturas. Somente a natureza, em sua infinita dimensao,
transborda em tamanho para fora das lentes. A imagem sugere uma espécie de balé, ora
aproximando a camera do veiculo, quase ao ponto de nos convidar para uma carona, ora
fugindo dele para mais tarde reencontra-lo novamente a distancia. O motorista segue o seu
percurso, sumindo por entradas de tineis escavados nos pareddes de rocha, para depois
reaparecer, ja do lado oposto, sempre avangando em uma velocidade constante. Surge a
neve, que agora pinta as colinas de branco, indicio de que a estrada nos conduz para algum
destino acima das montanhas. Como movimento final, o carro chega até uma constru¢do
imponente, o Hotel Overlook, colocando um desfecho nestas que sao as primeiras tomadas

do filme O Iluminado.

Assim como a camera promove o avancar do veiculo, nds, espectadores,
somos induzidos a0 mesmo movimento em relagdo as imagens. Uma sequéncia de quadros

compde o fluxo de um tempo que transcorre em dire¢ao ao futuro, colocando-nos na
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posicdo de testemunhas de um acontecimento. O tempo que € sentido pelo avanco em
progressdo nos habilita a construir mentalmente estruturas que justifiquem a ocorréncia do
que € visto, tal qual um gatilho de um passado imaginado. A expectativa do que estd por vir
também ¢é preenchida a medida que o futuro nada mais € do que a suposicdo de
continuidade do movimento que acontece agora. A imagem vem para comprovar aquilo que
a mente ja construiu como repertério de memoria, o que confere um estatuto de verdade ao
que é mostrado. Sabemos quem somos, onde estamos e qual o nosso papel: juizes da
verossimilhangca de uma sequéncia de fatos que se prestam a reproduzir uma sensagio de
realidade a partir do movimento do tempo. Algo que escape a esse elo de intrigas s6 poderd
ser tolerado caso esse “acidente” seja reportado, mais cedo ou mais tarde, a alguma
disfun¢ao do todo que o compreendia como parte constituinte. O conflito, como ja vimos,
estd contido dentro da conformidade dos acontecimentos, surgindo apenas como pretexto
para justificar o movimento que terd como func¢do restabelecer a ordem. Essa abordagem
aristotélico-racionalista inscreve o espectador como sujeito pensante em um universo
organizado, resultado de uma imagem tonal que avanca em progressdo pela escala
diatdonica. As alturas melddicas, coloridas pelos mais diferentes timbres instrumentais, sdo
como que recheios daquilo que a mente ja atestou como verossimil. Dessa maneira, os
diferentes naipes de uma sinfonia de Mozart trocam impressdes equivalentes sobre o tema
desenvolvido, em um esquema de pergunta e resposta, que articulam simetrias equivalentes
ao cendrio no qual o carro avanca em dire¢do ao seu destino. A paisagem que ladeia a
estrada, bem como o movimento da prépria camera, agem como melodias, preenchidas por
variados timbres (neve, floresta, lago etc.), que sustentam o tema principal apresentado logo
de inicio: um carro que avanca por uma via sinuosa. A concordancia entre os naipes nada
mais é do que variagdes de uma mesma forma de raciocinio, acrescentando particularidades
a um movimento encabecado por uma idéia central. O protagonista do famoso concerto
para piano e orquestra n° 21, de Mozart, serd sempre o instrumento solista, ou seja, o
proprio piano. A orquestra dialoga com o solista através de momentos afirmativos, onde ha
concordancia, ou entdo por um deslocamento da tonica pelo campo cromatico da escala, o

que levard a um conflito de idéias, ou a uma discordancia. No entanto, o concordar e o
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discordar, nesse caso, sdo meros artificios promovedores de um movimento que sempre tera
como desejo final o reencontro das partes na voz do seu protagonista, o piano. A camera
que acompanha o seu protagonista, o carro em deslocamento, também age por
aproximacdes — concordancias, e também por instantes em que as suas lentes recusam o
foco no veiculo, partindo para outros horizontes dentro do mesmo cendrio (fuga da tonica
pela escala cromadtica), discordancias -, até, finalmente, voltar a encontrar o motivo
principal do seu esforco: o carro que continua a progredir. Isto pode ser compreendido
como a partitura das imagens iniciais de O Illuminado: um edificio, ainda que discreto, de
blocos narrativos em forma de prosa. No entanto, tal andlise ndo é de modo algum
conclusiva e, até certo ponto, mostra-se insuficiente, tendo em vista que eliminamos um

aspecto importante da composi¢ao filmica de Stanley Kubrick, a prépria trilha musical.

A musica é elemento constituinte da propria imagem, agindo como importante
ferramenta agregadora dos quadros, e se o que € visto em uma sequéncia de imagens pode
adquirir o estatuto de blocos de prosa ao promover um empilhamento de agdes sucessivas
no tempo, a musica concorda com esse mesmo expediente ao concentrar dentro do quadro
respostas imediatas aquilo que a imagem tende a pedir em matéria de som. Assim, a valsa
O Daniuibio azul, de Strauss, concorda com as imagens que registram o balé promovido pela
falta de gravidade da nave que se aproxima da estacdo espacial, em 2001, Uma Odisséia no
Espaco. O movimento circular do tempo da valsa ilustra e corrobora as acrobacias espaciais
da nave e dos objetos flutuantes que desfilam dentro da cabine. A parceria entre o que €
visto e o que é ouvido é mais um mecanismo de impulso narrativo que a imagem tonal faz
uso para a promog¢ao da ordem de um tempo que flui. Tal exemplo aplica-se inclusive a
qualquer efeito sonoro que nio seja propriamente a musica, como a sincronia de ruidos e
barulhos relativos a a¢des perpetradas e, até mesmo, em referéncia a fala das personagens.
A voz-off, por exemplo, imputada como legenda épica ao desenrolar dramético das cenas,
funciona como um enquadramento sonoro de encaixe complementar ao discurso imagético.
Em contrapartida, a musica que atua como complemento ndo necessariamente sublinha a

imagem através de uma sincronia dentro do quadro. Eisenstein entendia o filme como um
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arranjo sinfOnico em que imagem e som se combinavam em relagdes simétricas de
contraponto, conferindo a seqii€éncia de imagens, € ndo somente ao quadro, um cendrio de
perguntas e respostas cujos personagens seriam a musica e a imagem. O importante € notar
que a trilha musical, incluindo os sons e efeitos sonoros, ¢ também um importante tecido
narrativo em forma de prosa que age como argamassa, preenchendo e interligando os
blocos de agdes, que, juntos, caminham em progressdao no tempo. Por outro lado, a trilha
musical que se choca com a imagem tende a provocar uma interrup¢ao do tempo, injetando
no interior da propria imagem um caos sonoro promovedor de rachaduras e fissuras entre os
blocos de agdes. Este ultimo exemplo, caracteristico da composi¢io de uma imagem

dissonante, é observado logo na primeira sequéncia de imagens do filme O lluminado.

Se a imagem do carro que avanga pela estrada sinuosa forma uma sequéncia
de quadros compativeis com uma torre composta por imagens melddicas, a trilha musical
caminha no sentido inverso, mostrando-nos, pela primeira vez, que o filme serd composto
por um didlogo constante, que colocard em primeiro plano a crise entre as estruturas tonais
de uma histéria em curso e a sua ruina pela dissonancia de um tempo que insiste em tomar
o caminho contrdrio ao da sucessdo dos fatos. Os primeiros acordes que ouvimos, quando a
primeira imagem surge na tela, sdo do solo do naipe de trompas do tltimo movimento da
Sinfonia Fantdstica, de Hector Berli6z. Esse trecho € caracterizado por notas graves, fortes
e longas, de marcada simetria, que inscrevem na imagem um ar de sobriedade perturbador.
Até entdo € possivel admitir alguma equivaléncia entre a imagem e o som, ja que a
imponéncia do cendrio natural e a progressao do veiculo fazem coro com um ponto de vista
soturno das trompas, mas ainda assim melddico. O que subverte essa impressado, tornando a
miusica o elemento gerador de uma imagem dissonante, ¢ o redemoinho sonoro que serd
misturado por sintetizadores logo a seguir. A melodia das trompas € inundada por uma
composi¢do de vozes e sons de altura imprecisa, ora agudos, ora graves, que inserem na
imagem uma tal discordincia com o atributo tonal do veiculo que acompanha seu trajeto,
que somos obrigados a perceber que a ordem do inicio foi brutalmente comprometida por

algo que ainda ndo temos como identificar. O esquema de perguntas e respostas, brindado
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pela consonancia timbristica dos instrumentos mozartianos, passa a ser questionado por um
som disforme que ndo tem passado nem futuro, inscrito somente em um presente sem
memoria. A aresta das fronteiras bem delimitadas cede lugar para um transitar escorregadio
que nao marca limites, mas avanga e retrocede sem deixar impressoes. Esse didlogo de um
fundo musical dissonante com uma imagem essencialmente melddica traduz uma partitura
sinfonica essencialmente romantica, onde o individuo luta por uma emancipacio frente as
forcas das institui¢des que o cercam. O grito de liberdade € aqui transmitido pela imagem
que ndo mais se sustenta por seus atributos cldssico-melddicos, apontando para um
movimento de esgotamento racional na libertacdo das estruturas aristotélicas da prosa
narrativa, cujo resultado serd a dissonincia completa do cinema experimental. Nesse
sentido, O Iluminado € o reflexo da sinfonia de Beethoven, inscrita justamente na passagem
do periodo cldssico para o romantico. A imagem limpida do carro que avanca pela estrada
sinuosa compete com uma massa sonora efervescente, de forma a intercambiar instantes de
lucidez com momentos de puro subjetivismo. Esse didlogo de contririos alimenta um
estado de ebuli¢do que tenderd inevitavelmente a irrup¢do de um grito de liberdade, assim
como a entrada triunfal do coro no ultimo movimento da sinfonia n° 9, de Beethoven. A
sequéncia de imagens iniciais de O lluminado é essencialmente melddica, mas ja contém
em sua propria formagdo os primeiros sinais de vapor, instaurados pela trilha musical, que a
fardo, no decorrer do filme, eclodir em resisténcia a histéria do tempo em curso. A entrada
do coro no tultimo movimento da sinfonia de Beethoven ndo o torna ausente nos trés
movimentos precedentes, pois € pelo acimulo de uma energia latente, visivel desde o

inicio, que a erupg¢do das vozes se alimenta até se tornar presente em forma de som.

As tomadas iniciais de O Iluminado, com o carro atravessando a estrada até a
chegada ao seu destino, o Hotel Overlook, compdem o que poderiamos classificar como
Pr6logo do filme — uma primeira célula inaugural daquilo que serd desenvolvido
posteriormente. Até entdo, respeitando o que as imagens nos mostram, ndao fomos
apresentados a nenhum personagem, somente presenciamos o veiculo a distancia, € mesmo

quando focalizado em um angulo mais préximo, o motorista ndo nos € revelado. Em uma
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andlise superficial, poderiamos concluir que a abertura do filme cumpre uma funcdo de
apresentacao do cendrio pelo qual a trama ird se desenrolar, um plano aberto que localizaria
o espectador em determinado espaco e tempo da histéria. Mais do que isso, o Prélogo de O
Iluminado convida-nos a entrar em contato com uma proposta de captagdo e composi¢ao
das imagens — através da utilizac@o de planos e lentes especificas — que serd de fundamental
importancia para a compreensdo do sentido poético contido na obra de Kubrick. A
eliminacdo de personagens nas primeiras cenas nao pode ser lida como um mero recurso
estilistico que funcionaria como mecanismo de realce do cendrio, ou de localizacdo do
espectador dentro do universo do filme. Kubrick, nestes instantes iniciais nos mostra
claramente que o mundo que lhe interessa retratar compreende o didlogo de forgas entre o
homem e algo que lhe é nitidamente superior, algo muitas vezes propositadamente invisivel
aos olhos, mas, em diversos instantes, percebido e sentido pelas personagens. Também
poderiamos, em uma primeira leitura, simplista em igual propor¢do a anterior, classificar
essa entidade como o elemento sobrenatural que surge em varios momentos nas tomadas de
O Illuminado. A falha desta interpretacdo ndo estd tanto na identificacdo deste elemento,
mas no perigo de aloca-lo longe da concretude do universo em que as personagens
continuamente habitam. Dito de outra maneira, Kubrick ndo parece se preocupar com a
distin¢do entre aquilo que € real e aquilo que pode ser fruto de uma mente perturbada, ou
resultado de um plano diferente deste em que as imagens se formam para o alcance de
todos. Uma vez que o sobrenatural convive com o real, nao hd a necessidade de separar
para o espectador os instantes em que um e outro estardo em evidéncia, ja que ambos sdo
polos formadores de um mesmo cendrio — sobre este assunto teceremos andlises mais
detalhadas posteriormente. O que € importante destacar é que a visivel fragilidade das
personagens de Kubrick habita na consciéncia que o espectador desenvolve — por conta da
forma de captacdo e composicao das imagens — ao notar que tudo o que € visto parece ser
observado por alguma outra coisa — ou personagem — longe dos olhos das demais
personagens do filme, e do conhecimento do espectador. Assim como Kafka consegue
instaurar o sentimento de desamparo e inseguranca nas suas personagens através de uma

estrutura burocrética invisivel e inacessivel, Kubrick desperta o mesmo pavor e medo ao
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dar vida a uma camera que percorre as frestas e corredores do cendrio sem nunca se revelar
— um personagem invisivel que estd sempre prestes a surgir, mas nunca o faz, comandando
os movimentos das personagens ora de perto, ora de longe. E como se pudéssemos
imaginar uma sinfonia de Mozart principiando com o naipe dos violinos executando uma
nota baixa, em unissono, € em tonalidade diversa da proposta pelo tema, enquanto os
sopros se encarregariam da melodia. O desenvolvimento melddico contrastaria com a idéia
de algo estranho, presente, mas ndo resolvido, que se espera surgir a qualquer instante com
forca suficiente para reivindicar uma identidade e voz prépria — o que acaba por nao se
realizar nunca. O Prélogo de O Illuminado contém toda essa linguagem poética que serd a
regra da continuagdo da partitura imagética do filme de Kubrick. O carro e a paisagem
tornam-se pequenos frente a dimensao de um dispositivo que percorre o mundo através de
um bailado préprio — € a camera, como que dotada de vida prépria e misteriosa, quem
decide o que revelar e o que focalizar, diferentemente do que se observaria em um filme de
proposta melddica onde a personagem direciona pelo didlogo aquilo que o espectador vé. A
constatacdo de uma idéia de verdade pela verificacdo da relacdo entre causa e efeito é
substituida pela liberdade de um mundo fora dos eixos e ainda ndo revelado na sua
totalidade. A trilha musical e a camera serdo sempre parceiros na constru¢do dessa forca
invisivel e superior, elementos desestabilizadores das circunstancias vividas pelas

personagens.

Se consideramos a obra de Kubrick, vemos a que ponto é o cérebro que é
encenado. As atitudes corporais atingem um mdximo de violéncia, mas
dependem do cérebro. E que, em Kubrick, o préprio mundo é um
cérebro, hd identidade do cérebro e do mundo, como a grande mesa
circular e luminosa de ‘Doutor Fantdstico’, o computador gigante de
2001 uma odisséia no espago’ o hotel Overlook de ‘O Iluminado’ (...) A
identidade do mundo e do cérebro, o automato, ndo forma um todo, antes
um limite, uma membrana que pde em contato o fora e o dentro, torna-os
presente um ao outro, os confronta ou enfrenta. O dentro é a psicologia,
o passado, a involugdo, toda uma psicologia das profundezas que mina o
cérebro. O fora é a cosmologia das galdxias, o futuro, a evolucdo, todo
um sobrenatural que faz o mundo explodir. As duas forcas sdo forcas de
morte que se enlacam, se trocam, e em ultima andlise se tornam
indiscerniveis. A violéncia louca de Alex, em ‘Laranja Mecdnica’, é a
forca do fora antes de entrar a servigo de uma ordem interior demente.
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Em ‘Odisséia no espaco’, o autdémato se estraga de dentro, antes de ser
lobotomizado pelo astronauta que penetra de fora. E, em ‘O lluminado’,
como decidir o que vem de dentro e o que vem de fora, percepgoes extra-
sensoriais ou projecoes alucinatorias? O mundo cérebro é estritamente
insepardvel das forcas de morte que furam a membrana nos dois
sentidos. A menos que se opere uma reconciliacdo em outra dimensdo,
uma regeneracdo da membrana que apaziguasse o fora e o dentro, e
recriasse um mundo-cérebro como um todo na harmonia das esferas.

(DELEUZE: 2007. pg. 246-247. A Imagem-tempo).

O término do Prélogo coincide com a apresentacdo, ainda por meio de uma
tomada aérea, do edificio do Hotel Overlook, uma construcdo imponente, antiga e isolada
no meio das montanhas rodeadas pela neve. A partir de entdo, o filme serd dividido em oito
blocos, cada qual recebendo no seu inicio a indicacdo, através de letreiros projetados numa
tela de fundo escuro, de uma acao, periodo, ou dia da semana. Sao eles, respectivamente: 1)
“The interview” — A entrevista; 2) “The Closing Day” — O dia do encerramento; 3) “A
Month Later” — Um més depois; 4) “Tuesday” — Terca-feira; 5) “Saturday” — Sdbado; 6)
“Monday” — Segunda-feira; 7) “Wednesday” — Quarta-feira; 8) “4 pm” — 16hs. Faz-se
uso aqui de um recurso narrativo épico, cuja principal funcdo dirige-se a organizacdo dos
acontecimentos em uma linha temporal. O filme se propde a contar a histéria de Jack
Torrance, um tipico representante da classe média americana que decide abandonar a sua
antiga profissdo de lavador de carros para tentar provar a si proprio de que € capaz de
realizar algo possivel de lhe conferir orgulho préprio e, com isso, ganhar o respeito dos
outros. O sonho de se tornar um escritor o leva a aceitar o emprego de zelador durante o
periodo do inverno no Hotel Overlook, estacio do ano em que o estabelecimento mantém-
se fechado aos hospedes e completamente isolado do mundo por conta do frio intenso e das
rigorosas tempestades de neve. O cendrio de isolamento representaria a ocasido perfeita
para que Jack colocasse a prova o seu novo talento. O filme, ao fazer uso de divisores de
blocos dramadticos, exatamente como 0s movimentos de uma sinfonia, a0 mesmo tempo em
que interrompe o fluxo do encadeamento das cenas para anunciar explicitamente o término
de algo e o inicio de outra sequéncia de acontecimentos, instaura uma mecanica que O
liberta definitivamente de uma equivaléncia com qualquer pretensdo realista de adequar as

imagens a uma prova veridica da procedéncia dos fatos narrados. Na propria estrutura
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elementar da organizagdo das cenas, Kubrick nos mostra que a sua investigacao estd longe
de passar pelo verdadeiro como instincia de suporte de condi¢do realista do mundo. Suas
figuras humanas e o universo em que habitam sao criveis aos olhos do espectador, ndo por
uma corroboracdo de qualidades verificdveis dentro do mundo concreto, palpédvel e real;
antes, as imagens funcionam como gatilho para experiéncias sensdrias, muitas vezes
decorrentes de um estado de alucinacdo fantastica, que ndo sio distantes daquilo que move
ou interessa as qualidades presentes em suas personagens e, portanto, passiveis de
preenchimento humano. Os oito blocos narrativos, incluindo o Prélogo, podem ser
considerados como ancoradouros melddicos-tonais nos quais a historia circula. No entanto,
mesmo embora essa divisdo possa traduzir uma sequéncia linear de fatos — a historia
caminha desde a chegada de Jack ao hotel até os fatos decorrentes dessa estada solitaria —,
niao podemos esquecer que Kubrick a todo instante nos coloca em uma posi¢do instavel
dentro de um universo no qual ndo temos qualquer controle; a for¢a dessa “entidade” ou
forca invisivel que ndo cansa em nos espreitar (a nds e aos personagens do filme) ndo nos
permite “entrar” no fluxo dramdtico da trama como um espectador de qualquer outro filme
de caracteristica melddica e tonal (imagem-movimento / cinema cldssico). Kubrick faz uso
da divisao épica dos quadros como mais uma ferramenta dessa for¢ca enigmatica que decide
o que devemos ver e sob qual perspectiva — nunca conferindo a nés um caminho seguro que

seja capaz de antecipar aquilo que veremos na proxima cena, ou na proxima tomada.
A) Bloco I — “A Entrevista”.

Ap6s as sequéncias de imagens que formam o Prélogo de O Illuminado, a tela
escurece para anunciar o inicio do primeiro bloco dramdtico do filme. E neste momento que
conhecemos pela primeira vez a figura de Jack Torrance, inicialmente adentrando o hall do
imponente hotel, para depois se dirigir a sala do administrador do estabelecimento. O
encontro entre Jack e Mr. Ullman é o que d4 o titulo ao bloco inicial: “A Entrevista”. O
didlogo entre ambos constitui uma perfeita articulacdo melddica das imagens, que agem em

uma estrutura tonal ao registrar ambas as personagens em plano americano (plano médio).
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E justamente a etapa de formacdo dos alicerces da torre, instante em que se faz necessario o
entendimento das circunstancias que aproximam tais personagens, bem como uma
apresentacdo mais pormenorizada acerca do cardter e motivacdo de cada um. As imagens,
portanto, funcionam como um suporte para a troca de informag¢des articuladas pelo texto
dramético, seguindo o argumento de cada personagem pela mudanca de planos e
contraplanos. Imagem e texto concordam e se encontram para induzir o espectador a uma
compreensdo exata daquilo que se pretende informar. Perguntas e respostas que respeitam
um modelo similar ao discurso articulado pelos instrumentos integrantes de uma sinfonia
cléssica, reunindo dentro de um mesmo registro de espago e tempo um didlogo sonoro que
caminha em direcdo a um entendimento. A cena revela o contexto de uma entrevista de
emprego em que € discutida a possivel contratacdo de Jack para a funcdo de zelador do
hotel Overlook no inverno que se aproxima. Mediante esse pretexto, a cena encarrega-se de
explicitar a constituicdo psicoldgica de um homem solapado pela consciéncia de uma vida
destituida de qualquer desafio, uma vez que a ocupacdo como funciondrio de um lava-
rapido ja lhe € motivo suficiente para se enquadrar dentro de uma rotina estafante,
combinada com pouco ou nenhum reconhecimento. Ao mesmo tempo, em observaciao as
atitudes e argumentos de Jack, temos a sensacdo de que o protagonista, a despeito do seu
impeto pela transformagdo, pouco poderia encontrar alivio para sua angdstia em um oficio
cujos atributos exigidos para algum sucesso demandariam um repertério mais elaborado de
formacdo cultural, fato que a personagem visivelmente ndo apresenta. Um novo fracasso,
portanto, ndo seria algo longe da previsibilidade. Enquanto a entrevista se desenvolve, a
imagem passa em um movimento de fusdo para outro cendrio, ocorrendo uma mudanca de
espaco, mas preservando a unidade temporal — as duas situacdes, embora alocadas em
diferentes ambientes, estdo ligadas pelo mesmo instante de tempo. O novo cendrio que
vemos € a casa de Jack, onde estaio Wendy e Danny, esposa e filho de Jack, tomando o café
da manha e conversando sobre as chances do pai em conseguir o emprego no hotel e de
toda a familia se mudar para o local no inverno que se aproxima. A casa, de dimensdes e
acomodacdes simples, confirma-nos a razao social de Jack, ja apontada no Prélogo do filme

quando um carro popular percorre as curvas da estrada que levam ao Overlook. O assunto
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da conversa entre mae e filho gira em torno da recusa de Tony, o amigo imaginério de
Danny, em ir morar no hotel, caso o pai receba a resposta positiva a solicitacdo de emprego.
O que parece uma brincadeira ingénua de um menino, que empresta a prépria voz ao dedo
indicador, simulando a fala do seu companheiro invisivel, serd uma informacao importante
para compreender em que medida a estrutura de didlogos tonais vird a ser redimensionada e
transformada em um novo canal de formacdo das imagens. Apds este breve entrecho, a
imagem volta para a situa¢do da entrevista que prossegue com o administrador, relatando o
que consiste a fun¢do de zelador do hotel Overlook. A célula temdtica do filme, ou seja, o
conteddo de informagdo que serd inicialmente apresentado por um naipe da orquestra e
posteriormente desenvolvido pelos demais instrumentos, isto se considerarmos uma
sinfonia de principio melddico-tonal, serd apresentada nesta segunda tomada de imagens. O
representante do hotel alerta Jack a respeito de um fato ocorrido no passado, em algum
inverno dos anos setenta, em que um outro zelador, de nome Delbert Grady, fora
igualmente contratado para exercer o mesmo oficio que Jack ora pleiteia e, por alguma
razdo desconhecida — que as autoridades sugerem ter sido resultado do efeito causado pelo
longo periodo de isolamento -, enlouquece e mata toda a familia que o acompanhava dentro
do hotel. Duas filhas pequenas e a mulher sdo assassinadas brutalmente com um machado,
enquanto Grady encarrega-se de por fim a prépria vida com uma espingarda. O filme,
portanto, retine em poucas tomadas de cenas, informacgdes que sdo traduzidas em forma de
imagens a servico de uma compreensdo dramdtica do texto das personagens -
transformando o didlogo entre os planos em recortes precisos do rosto do ator, de maneira a
assegurar uma clareza do discurso. As imagens transitam de uma personagem a outra em
cortes de plano e contraplano como valvulas desencadeadoras de perguntas e respostas.
Neste ponto, com os dados oferecidos nos primeiros dez minutos do filme, o espectador ja
consegue reunir para si um conjunto de informagdes suficientes para se munir de algumas
expectativas do que estard por vir no transcurso dramético do filme. A imagem destinada a
qualidade tonal esta a servico desse anteparo informacional em que a clareza do que € dito
depende de um registro do espectador para que ele préprio, com o seu manancial de

expectativas, consiga agir como um elemento ativo dentro do filme, esperando completar
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com a memoria do que lhe foi oferecido aquilo que o filme pretende lhe apresentar. A
satisfacdo dessas expectativas, ou exatamente a frustracdo e a surpresa de novos fatos e
acontecimentos, ¢ que vai dar forma ao movimento musical que preencherd todo o
andamento do filme. As imagens tonais sdo sempre aliadas da musica no sentido em que
ambas trabalham para dar forma ao invisivel ao gerar e frustrar expectativas. E exatamente
essa troca de polaridades entre o filme e o espectador, um espaco intermedidrio entre um e

outro, que formara o terreno tonal por onde o espectador encontrard seu papel criativo.
Vamos aos fatos que até agora ja temos como informagao:

a) Jack pretende candidatar-se ao emprego de zelador de um hotel durante o
inverno, periodo extenso — mais de trés meses - no qual o estabelecimento permanece

vazio, sem hospedes e isolado do restante do mundo.

b) Jack dirige-se até o hotel para uma entrevista como o administrador do
empreendimento, instante em que recebe a adverténcia de que o emprego pode ser
muito arduo e dificil para algumas pessoas, tanto pelo motivo referente ao isolamento
provocado pelo frio e a neve, quanto pelo fato de no passado o hotel registrar uma
tragédia com um de seus zeladores, que, devido provavelmente as condi¢des solitdrias

e adversas da situacdo, acabou por enlouquecer e cometer crimes terriveis.

c) Na casa de Jack, Danny diz para a made que o seu amigo imagindrio, Tony,
ndo gostaria de ir morar no hotel Overlook. Ainda ndo ha justificativas para tal

argumentacao.

O bloco da entrevista continua e a sequéncia seguinte, apés o segundo didlogo
entre Jack e o administrador, registra novamente a casa da familia Torrance, onde Danny
estd defronte ao espelho do banheiro conversando com o seu amigo imagindrio, Tony. O
menino reproduz a voz de Tony, alterando o seu préprio timbre para nos dar a impressao de

uma conversa travada entre duas pessoas. Danny questiona Tony a respeito da expectativa
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do pai conseguir o emprego no hotel, ao que Tony responde dizendo que Jack acabara de
ser admitido. A cena seguinte, ainda na casa dos Torrance, mostra Wendy atendendo a
ligacdo do marido que confirma aquilo que Tony previra. A cena de Danny nos oferece
outra informac@o importante. Tony, seu amigo invisivel, ganha outra conotacdo, ja que
aquilo que pensdvamos ser apenas uma brincadeira infantil agora adquire outra qualidade,
uma vez que Danny parece desenvolver algum dom paranormal de prever situacdes ou
enxergar aquilo que a maioria ndo consegue ver. Esse novo encontro entre Danny e Tony €
preenchido por outro elemento, um acorde sonoro de altura imprecisa, semelhante ao
registrado na tomada em que o carro atravessa as montanhas em dire¢do ao hotel. O tom
sinistro da musica contrasta com a limpeza melddica da imagem, que ainda funciona sob os
anteparos tonais. Os acordes, no entanto, aparecem pela primeira vez como um recurso de
ruptura com a sequéncia linear da organizacdo espaciotemporal. Logo apds a conversa de
Wendy com Jack pelo telefone, vemos novamente Danny no mesmo cendrio anterior,
pedindo a Tony uma explicacdo que justifique a insisténcia do amigo em recusar a ida ao
hotel Overlook. Nesse instante a musica cresce e o que presenciamos ¢ a imagem de um
hall que € aos poucos inundado por uma enxurrada de sangue através das portas de dois
elevadores. A curta cena, registrada em poucos segundos e através de uma camera lenta,
prossegue até que todo o cendrio seja inundado pelo sangue, a ponto de a enxurrada
carregar os moveis do ambiente e escurecer toda a tela. No movimento seguinte, ainda sob
os acordes dissonantes da miusica, vemos um flash da imagem de duas meninas
esquartejadas em um corredor, intercalada com outro flash do rosto de pavor de Danny em
close, impresso a frente de uma tela de fundo escuro. Todo esse quadro final reverbera no
espectador como um ouvinte que registra o som dissonante de uma nota até entdao sublocada
por entre o didlogo melddico dos instrumentos. As imagens passam a vibrar dentro de um
novo registro, o sensivel, ndo mais o informativo, chamando a evidéncia a nota atonal que
até entdo se escondia por entre a clareza dos quadros tonais. Dessa forma termina o bloco
inicial do filme, em uma mistura de qualidades tonais e dissonantes, sendo a dissonéncia
apresentada pela composi¢do sonora. A musica, antes de funcionar como um simples pano

de fundo de acréscimo ao horror trazido pelas imagens, age como elemento de fissura do
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tempo, capaz de trazer ao espectador um plano de imagens que nio pertencem a sequéncia
linear dos acontecimentos e reelaborar uma nova conduta que serd desenvolvida ao longo
de todo o restante do filme, a mistura de espagos e tempos, passado e presente, tudo dentro
de um mesmo ambiente, o hotel Overlook — um espaco hibrido de encontro de planos. As
imagens finais deste bloco temdtico sdo materializacdes de visdes trazidas pelo dom
paranormal de Danny, um personagem que faz a ponte entre a costura tonal das imagens e a
dissonancia, que nesse primeiro caso € sugerida — e depois acompanhada pelas novas
imagens — através do enquadramento sonoro proposto pela musica. Terminamos essa
primeira andlise com mais uma informagdo importante para o prosseguimento da nossa

investiga¢do sinfonica da obra de Kubrick:

d) Danny € o personagem que nos esclarece os horrores ocorridos nas
dependéncias do Overlook. E dentro desse cendrio que Jack, um homem que
demonstra uma instabilidade emocional relacionada a sua auto-estima, ira habitar com
a sua familia. A expectativa de quem assiste a projecdo esta plenamente preenchida:
Jack, ao aceitar o emprego, reconstitui os passos de uma histdria tragica do passado,
agora revivida pelo dom paranormal de Danny. Resta saber como a familia Torrance
ird lidar com essa situacdo, bem como imaginar o que o rastro do passado deixou

impresso nos corredores do Overlook.
B) Bloco 2 - “O dia do encerramento”.

O segundo bloco da continuidade ao movimento da histéria ao recuperar a
tomada do veiculo de Jack atravessando as estradas em dire¢cdo ao Overlook, agora com
toda a familia dentro do carro, todos em mudanga para ocupar o novo lar nos proximos
meses do inverno. A imagem corta para o interior do veiculo onde acompanhamos em um
unico plano de camera, reunindo Jack, Wendy e Danny, uma conversa entre pai e filho.
Novamente a imagem articula um suporte de registro informativo para sermos apresentados
a uma nova caracteristica de Jack, a de um certo desdém ou descaso para com o filho.

Parece-nos que o pai nao hesita em devolver uma resposta seca ao desejo do filho em
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comer algo, lembrando-o de que o menino deveria ter tomado o seu café da manha antes de
sair de casa. Na sequéncia, o pai também nao mostra nenhuma cautela ao contar a Danny a
respeito de um caso ocorrido naquelas montanhas, onde surpreendida tempos atrds por uma
avalanche de neve, uma turma de viajantes foi obrigada a recorrer ao canibalismo para
manter-se viva. Wendy lanca uma adverténcia para Jack, sugerindo que o teor da conversa
poderia impressionar o garoto, ao que Danny retruca dizendo para a mae ndo se preocupar,
habituado que estd a programas de televisdo que tratam do assunto. A imagem mais uma
vez registra uma tomada aérea do carro, dessa vez pontuada pelos acordes graves da
miusica. Um flash da fachada do hotel ja € o signo que nos faz entender que a viagem
chegara ao fim, para logo em seguida sermos levados para dentro das dependéncias do
Overlook. Jack estd sozinho, sentado no sofé, esperando no hall a presenca de Stuart
Ullman. Quando o administrador chega, inicia-se uma organizacdo das imagens em
montagens paralelas, onde, em uma das sequéncias, temos um conjunto de cenas nas quais
o administrador do hotel percorre as dependéncias do Overlook, apresentando o cendrio que
vird a ser a residéncia dos Torrance nos meses seguintes. Enquanto isso, temos outro
conjunto de cenas em que a personagem de destaque serd Danny. Apds o encontro inicial
entre Mr. Ullman e Jack, a conversa entre os dois sugere o inicio do caminho de
reconhecimento, ao que Jack pontua dizendo que seria melhor reunir toda a sua familia para
participar do percurso. E entdo que a imagem corta para o saldo de jogos, onde Danny
brinca arremessando dardos no alvo fixado na parede. O menino estd sozinho, enquadrado
por um plano americano. Quando Danny se prepara para recuperar os dardos arremessados
na jogada anterior e dar inicio a uma nova tentativa, ouvimos o ressoar de uma nota aguda,
vibrando em uma constancia perturbadora que nos remete a um registro atonal. Danny, ja
com os dardos na mao, vira-se de imediato para um canto da sala, gesto acompanhado por
uma aproximacao brusca do foco da camera (movimento que recebe o nome de “chicote”)
para registrar a expressao do garoto em close-up. Novo corte de imagens, e agora vemos,
pelo eixo das costas do menino, as figuras de duas meninas gémeas estaticas, as mesmas
que apareceram esquartejadas, em flashes de memoria, durante a conversa com Tony.

Ambas olham diretamente para Danny. Esse instante do filme nos diz muito a respeito do
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tratamento poético que vird a ser utilizado a partir de entdo. Pela primeira vez, vemos um
movimento de camera que destoa de um recorte realista do registro das imagens,
verificando que a linguagem da narrativa tenderd a um afastamento progressivo dos
vinculos sensério-motores, isso porque a aproximacgdo abrupta do foco ao rosto de Danny
ndo traduz um esforco de tornar mais nitidas as expressdes do menino — isso se adequaria
ao campo melddico-tonal que se ocupa principalmente em distribuir com clareza as
informacdes em didlogos bem amarrados -, mais do que isso, esse simples movimento de
camera alerta-nos de que ha alguém por tras das imagens que explicitamente se faz presente
pela propria camera que registra aquilo que acontece. Um “Eu-camera”, consciéncia do
proprio diretor, que nunca se torna evidente, mas, em igual medida, nunca deixard de ser
visivel através da condug¢do do olhar. Além disso, é a primeira vez que vemos a
materializagcdo espacial, em um plano até entdo tido como concreto-realista, de duas figuras
nitidamente pertencentes ao universo da clarividéncia de Danny, bem como do passado-
memoria do hotel Overlook. Juntam-se, portanto, em um mesmo lugar, esferas de tempos
diversos que nao reclamam por uma alteracdo do espago para fazerem-se notar. Kubrick
nos mostra que as dependéncias do Overlook ndo respeitam uma verdade naturalista dos
fatos, antes disso, o velho hotel d4 margens a um terreno poético onde as imagens se
configuram como existéncia concreta a partir de um palco hibrido; a consciéncia mistura-se
ao inconsciente, o sonho com a realidade. Essa aposta na quebra das amarras sensorio-
motoras abre caminho para a imagem dissonante — aqui desperta pela musica atonal,
seguida pelo movimento “chicote” da camera — substituindo aos poucos a necessidade do

entendimento da histdria para um experienciar sensivel das imagens e sons.

Apo6s a breve cena entre Danny e as meninas, novamente ajustamos o tempo
no seu curso linear para encontrar Jack e Mr Ullman em sua volta de reconhecimento pelas
dependéncias do Overlook. Voltamos ao registro melddico-tonal. Primeiro, temos a
apresentacdo do quarto de dormir do casal e de Danny para, depois, deslocarmos as
imagens para os jardins externos do hotel. Essa cena, feita sempre com a cimera

acompanhando o caminhar das personagens, traz para o espectador algumas informacoes
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complementares acerca da histéria do antigo estabelecimento, dentre elas uma lenda que
afirma que o local da constru¢do fora alvo de uma disputa violenta entre os indios da regidao
— que o tinham como um cemitério sagrado - e os empreiteiros da obra. Com a vitéria dos
agentes comerciais, o edificio acabou amaldicoado pelos antigos habitantes, fato que

poderia justificar as estranhas aparicdes que ja tivemos a oportunidade de ver.

O bloco dramadtico tem prosseguimento com Mr Ullman apresentando ao
casal Torrance o veiculo de neve “Snow-cat”, tinico transporte capaz de retirar os ocupantes
do hotel para fora da regido durante o inverno. Tal registro de cena serd um dado
importante a ser resgatado na memoria do espectador, uma vez que o filme ird caminhar
para um extremo em que uma fuga de emergéncia se fard necessaria. Dado que nos chega
através de uma imagem unicamente dedicada a compreensdo do texto dramatico travado
entre as personagens da cena — um quadro estdtico, recortado de maneira a reunir numa
mesma unidade de tempo e espaco as figuras envolvidas no didlogo, tal qual um som
limpido de algum instrumento ja apresentado ao ouvido do espectador, nota que aparece
para ser compreendida em uma altura definida, sem ruidos que atrapalhem a sua conexao
com os demais naipes da orquestra. Em seguida, a imagem corta para Wendy e Danny, que
estdo na companhia do chefe de cozinha do hotel, Dick Hallorann, que apresenta aos dois
as dependéncias das dreas de servico do Overlook. O lugar € realmente enorme, constatagao
corroborada por Wendy durante o trajeto, fato observado por uma camera que caminha pelo
espaco no ritmo dos passos das personagens. A cena ganha em importancia, € novamente
temos a figura de Danny como destaque, quando, ao apresentar os mantimentos estocados
no armazém do estabelecimento, Mr Hallorann parece estabelecer um didlogo silencioso
entre ele e o menino. Sem que ambos abram a boca, os dois conseguem se comunicar
através de uma leitura de pensamentos, tudo isso indicado por uma voz-off do chefe de
cozinha que se sobrepde as palavras ditas por ele a Wendy durante a apresentacdo dos
alimentos dispostos no local. Assim, temos duas cenas que ocorrem a0 mesmo tempo, sem
que haja a interrup¢do de uma para que a outra entre em evidéncia. A imagem, nesse

momento em que as duas situagdes convergem, desacelera seu ritmo até alcangar uma
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lentido distante do realismo até entdo defendido. E nesse momento que ouvimos mais uma
vez soar a nota aguda, a mesma anunciadora da dissonincia que reconhecemos em instantes
anteriores. A voz-off do chefe de cozinha, aquela dirigida em pensamento a Danny, surge
impregnada de eco enquanto ambos estabelecem um contato visual. O talento paranormal
de Mr Hallorann, igualmente correspondido pela habilidade do menino, ja nos € sugerida,
mesmo que brevemente, na tomada anterior em que o funciondrio do hotel descobre, sem
que ninguém o informe, o apelido que os pais deram a Danny, “Doc”. A cena seguinte,
ainda dentro dessa mesma unidade dramética de tempo e espaco, mostra-nos uma conversa
particular entre Danny e Mr Halloran, ambos sentados numa mesa proxima, em que o
homem esclarece ao garoto a respeito do dom especial que os dois apresentam, chamando
de “iluminados” as pessoas que desenvolvem essa mesma caracteristica. O tom da conversa
¢ grave, ja que ha nitidamente uma preocupagao do funciondrio com aquilo que o menino
possa vir a entrar em contato dentro do hotel Overlook. Dessa forma, somos levados a crer
que a tragédia ocorrida em anos anteriores permanece de alguma forma viva e presente, o
que confirmaria o temor de Tony em aceitar a mudanga de Danny com toda a familia para o
local. Mais uma vez temos a sensacdo de que ha algo escondido nos becos dos corredores
do hotel, alguma for¢ca que parece advir do crime perpetrado pelo antigo caseiro, mas que
nunca ¢é visivel aos olhos. A imagem, nesta cena, trabalha numa estrutura simples de plano
e contraplano, e novamente somos direcionados para absorver informacdes importantes a
partir do teor dramdtico das falas das personagens. Como término dessa segunda unidade,
ainda na mesma cena, Mr. Hallorand explica ao garoto que o passado deixa rastros que s6
as pessoas iluminadas conseguem ver. Essa simples licdo, aparentemente destinada a uma
compreensdo dos fatos apresentados na histéria, poderia ser ampliada a um entendimento
do cinema defendido por Kubrick, um espaco onde as imagens ndo se destinam somente a
verificar ou creditar verdade ao plano concreto do real, mas, em acréscimo a isso, a permitir
o embaralhar de referéncias. Kubrick promove uma imagem-vidéncia, ndo se contentando
com uma narrativa restrita a fatos a serem compreendidos e registrados num tecido de
tempo linear. Todos, em alguma medida, somos convidados a experienciar a “iluminagdo”

de um cinema de base essencialmente poética. O bloco termina com o seguinte didlogo:
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Danny — O que hd de errado com o quarto 237?
Mr. Halloran — Nada! Fique fora do quarto 237!

C) Bloco 3 — “Um més depois”.

O bloco inicia-se ao indicar a passagem de tempo. Transcorreu-se um més inteiro
desde o encerramento das atividades no hotel, o que nos leva a deduzir que os primeiros
trinta dias de inatividade do estabelecimento decorreram sem maiores problemas para a
familia Torrance. A fachada do hotel aparece em um flash de imagem, um quadro que é
preenchido pela totalidade do prédio junto com a natureza ao seu redor. E um entardecer de
um dia de inverno, ao fundo ouvimos o uivar de um coiote e no topo do telhado uma fina
fumaca sai da chaminé. Essa simples imagem traduz um sentido claro, o lugar esta vazio, o
eco do uivo do animal propde um enquadramento sonoro de abordagem semelhante, ndo ha
qualquer voz, ruido ou movimento que possa quebrar o sossego de um entardecer nas
montanhas cercadas pela neve. O siléncio, ou a quase auséncia de sons, também implica em
uma construcdo musical, dessa vez representando uma condicdo de estabilidade, de
aparente equilibrio entre os naipes de uma orquestra. A imagem corta para dentro do
Overlook, e agora presenciamos a mesma sensacdo de solidao e isolamento, abordada sob
perspectiva diversa, em uma das cenas mais emblemadticas de O Iluminado. Danny estd
passeando com o seu triciclo pelos corredores do hotel, em um movimento inteiramente
registrado por uma camera que acompanha o garoto sempre por trds, numa distincia
constante e proxima, € na mesma velocidade em que o menino avanca. Esse recurso, de
uma simplicidade inquietante, reconhece a magnitude das dimensdes do espacgo a partir do
ressoar das rodas do triciclo nas diferentes superficies em que toca, ora o tapete do grande
hall, ora a madeira do piso ou, entdo, os azulejos do corredor que da acesso a drea de
servico. O som ecoa nas paredes e estruturas internas do recinto, construindo a imagem de
um ambiente majestoso e de grande propor¢do, ainda que ndo visto em sua completude pelo
nosso olhar. O som, neste caso, ndo simplesmente completa a imagem, ele a cria a partir
das suas referéncias — o invisivel torna-se visivel pela sugestdo sonora e musical. Ao

mesmo tempo, a cimera que acompanha Danny provoca um estranhamento em relagdo ao
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ponto de vista daquele que registra o que acontece. Sabemos que a situagdo ndo € vista
pelos olhos de Danny, uma vez que ele estd de costas e indiferente ao olhar que o persegue;
em contrapartida, a cdmera também nao estd ausente, em algum ponto neutro e somente
disposta a compreender o que circula ao seu redor. A camera, antes disso, age como uma
personagem, alguém a quem ndo fomos ainda apresentados, mas que supomos ter relacio
com o passado sinistro das memorias vividas nas dependéncias do hotel. A forca da
sequéncia € tamanha, que temos a impressdao de que ndo € Danny quem tem o controle
sobre o espaco em que avanca, mas ¢ o proprio lugar que o empurra para continuar o seu
percurso. Assim, chegamos a uma possivel conclusio que parece corresponder ao
entendimento desse personagem invisivel que espreita a todos que ocupam o Overlook. O
espaco, nas suas dimensdes e memorias, € o protagonista do filme, escolhendo o que
registrar e como incluir as personagens em suas dimensdes. Jack, Wendy e Danny sio,
portanto, figuras pequenas frente a uma for¢ca de tamanho superior, ndo visivel, mas
fazendo-se sempre presente através do dispositivo da camera, passando a representar o
olhar do préprio diretor como escolha poética. Esta mesma rela¢do de inferioridade, solidao
e confinamento, é aquela que reconhecemos desde o principio do filme quando vemos o
carro de Jack atravessando, solitdrio, a grandiosidade de uma paisagem que o cerca. Ao
transportar o controle do olhar para o hotel, para uma constru¢do e ndo para o ponto de
vista de algum personagem humano, Kubrick dd voz a uma linguagem poética préxima
daquela trabalhada por Kafka. Ambos os artistas, Kafka na literatura e Kubrick no cinema,
nio pretendem simular cendrios improvaveis para que deles se instaure algum universo
onirico, mas, antes, partir do real para entdo decifrd-lo em sua fragilidade, em suas préprias
fronteiras de credibilidade que antes imagindvamos conhecer. Aquilo que € invisivel, a
camera-personagem de Kubrick e a burocracia das instituicdes em Kafka, ganha relevo
quando os padrdes de confianca daquilo que imagindvamos corriqueiro sdo colocados em
cheque por alguma crise. O personagem “iluminado” de Danny, bem como Gregor Samsa,
de “A Metamorfose”, sdo, ambos, personagens que convivem com alguma qualidade que os
torna especiais e que, como consequéncia, acaba por distanciid-los da normalidade. O dom

paranormal de Danny e o estado extracotidiano de Gregor fazem com que aquilo que estava
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nos eixos caminhe para um desajuste, redimensionando a concretude do real em um novo
contexto fantdstico. Dentro de uma sinfonia cldssica, surge uma nota que destoa da
tonalidade vigente; esta nota, antes domesticada por uma estrutura melddica capaz de
abafé-la, agora ganha félego suficiente para embaralhar toda a ordem que até entdo havia

sido edificada.

O bloco dramético tem prosseguimento quando abandonamos Danny e o seu
triciclo, e a imagem corta para o quarto do casal. Novamente a cimera-personagem silencia
para readquirir caracteristicas tonais-melédicas, um ponto de vista neutro capaz de registrar
uma conversa entre Wendy e Jack. A cena € breve, mostrando Wendy acordando o marido
ao lhe trazer o café da manha na cama. S@o onze horas da manha, fato que surpreende Jack,
que desejara acordar mais cedo para tentar praticar alguma idéia do seu romance na
madaquina de escrever. Wendy questiona a respeito do progresso do marido na sua criagao,
ao que ele responde que até agora ndo tivera qualquer resultado que o agradasse. A imagem
corta para o close da maquina de escrever, no hall do hotel. A maquina estd abandonada na
mesa, com um cinzeiro ao lado dando apoio a um cigarro ainda aceso. Ouvimos um barulho
seco ao longe, como pancadas, entdo a imagem abre e reconhecemos Jack arremessando
energicamente uma bolinha de ténis numa das paredes do recinto. O som novamente €
representativo para a formacao da imagem do lugar, reverberando o contato da bolinha na
parede como um eco que preenche todos os cantos da enorme sala. Pela primeira vez, é
possivel imaginar que héd algo perturbando Jack, afinal, seu comportamento parece, no
minimo, estranho. A cena € interrompida e em montagem paralela, dentro de uma mesma
unidade de tempo e lugar, acompanhamos Wendy e Danny explorando o grandioso
labirinto erguido nos jardins externos do Overlook. Ouvimos, entdo, pela primeira vez, o
terceiro movimento do concerto para percussao e celesta do compositor Bela Bartok. A
musica tem conotacdo atonal, uma conversa entre 0s instrumentos que parece reunir
acordes distantes de algum entendimento, mas que imprimem uma sensac¢do de escuta
perturbadora. A imagem volta a repetir a mesma qualidade daquela observada na

perseguicdo ao triciclo de Danny. Ambos, mae e filho, parecem ora seguidos por algo que
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se movimenta por detrds, ora guiados pela cAmera que os atrai para um caminho que ela
propria inaugura. A imagem, a partir de agora sempre preenchida com a musica de Bartok,
entra em fusdo para recuperar Jack vagando por um dos saldes do hotel. Seu
comportamento nos parece ainda mais desequilibrado, impressdo confirmada quando
presenciamos um Ultimo arremesso da bolinha para o vazio de um dos corredores, gesto
sublinhado pelos acordes da musica. A confusdo mental de Jack, talvez consequéncia de
um lapso de criatividade que o impede de escrever, € confrontada com Wendy e Danny,
que também estdo perdidos dentro do labirinto. O estado emocional confuso do zelador
promove um encontro entre as trés personagens em outra tomada marcante do filme. Ainda
com a musica atonal de Bartok ao fundo, Jack se aproxima da maquete do labirinto que ha
no hall do hotel — uma reproducdo exata, em tamanho miniatura, do espaco onde estao
Wendy e Danny. Ao se debrugar no exame do objeto, a camera focaliza a maquete e dentro
dela encontramos, também em tamanho reduzido, a figura diminuta de Wendy e Danny ja
no centro do labirinto. A imagem, portanto, transporta o que ocorre fora do hotel, nos
jardins externos, para dentro do alvo do olhar de Jack. E como se esse personagem-cimera,
representante das intimidades inscritas nas memorias do Overlook, emprestasse num
instante o seu olhar para a mente embaralhada de Jack. A imagem corta para o exterior do
hotel e o bloco se encerra quando um acorde de miusica pontua o término do passeio de mae

e filho, agora ja na parte central do labirinto.
D) Bloco 4 — “Terga feira”.

O quarto bloco inaugura uma nova conducao das situa¢des draméticas em que
o tempo entre cada unidade estard, a partir de agora, entrelacado por periodos cada vez
mais proximos, ndo mais recorrendo a grandes elipses para costurar o tecido narrativo. Isso
indica um ritmo mais 4gil das cenas, propondo, inclusive uma dindmica de maior mistura
entre as estruturas tonais e dissonantes, tendendo para a prevaléncia desta dltima a medida

que o filme avanca da sua metade para o final.
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Vemos novamente a fachada do Overlook, agora ao anoitecer, com o mesmo
uivo do coiote ao fundo. Dessa vez a neve parece se adensar nas cercanias do edificio e
fortalecer a sensacao de isolamento que o quadro anterior ja transmitia — o lusco-fusco da
paisagem, indicando a proximidade da escuriddao total, também € outro elemento que
sublinha o siléncio de um cendrio distante do resto do mundo. A imagem corta e
encontramos Danny em seu triciclo, passeando por um dos corredores acarpetados do hotel.
A cena repete a que vimos anteriormente, com uma camera perseguindo o garoto em seus
movimentos. Cada vez mais fica-nos claro que Kubrick investe na constru¢do de uma
narrativa em que suas personagens aparecem perdidas dentro de um espaco cujas
dimensdes sdo dificeis de delimitar. A cena do labirinto, onde acompanhamos nitidamente a
tentativa de Wendy e Danny em encontrar algum caminho que os conduza para fora, faz
uma transposi¢ao imediata aos corredores tracados pela arquitetura do Overlook. O hotel
também € um labirinto, formado por esquinas e becos ndo visiveis, espacos e nichos que
escondem revelacdes de memorias de historias do passado. Em alguma medida, todos estdao
tentando se localizar, desde Jack com sua busca por uma grande ideia que o faca vingar
como escritor, até o simples caminhar de alguém que espera encontrar uma saida ao mudar
de direcdo. Nao nos resta divida alguma, o verdadeiro protagonista de O Illuminado é o
proprio Overlook, personagem que espreita € observa os seus inquilinos, tudo isso pelo
olhar de uma camera poética, investida de uma qualidade dissonante que aborta o tempo no

seu fluxo realista para resgatar imagens e sons de memorias vividas.

Danny continua o seu trajeto no triciclo. Durante o percurso do garoto, em
algum ponto, comecamos a ouvir novamente o terceiro movimento da sinfonia de Bartok.
A miusica pontua a passagem do menino pelo quarto 237, justamente o aposento que Mr
Hallorann fizera questdo de lembrar a Danny para que se mantivesse afastado. O garoto
ralenta a velocidade do triciclo até pard-lo por completo. Ele se levanta do brinquedo e
confere o niimero do quarto. A essa altura sabemos que o lugar deve guardar algum segredo
relacionado a tragédia do antigo zelador ou algum outro fato de igual gravidade. Danny se

aproxima da porta e tenta abri-la. Estd trancada. Volta para o seu triciclo e se afasta
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rapidamente do local. A musica, que preenche toda a sequéncia, estabelece um didlogo tao
preciso com a imagem a ponto de termos a impressao de que a melodia advém da voz do
proprio quarto 237. Nesse caso, o hotel faz-se ouvir para conseguir a aten¢do de Danny
para aquilo que interessa, a ele, hotel. Nunca é demais lembrar que Kubrick ndo utiliza a
miusica como um simples recurso de composi¢cdo ao pano de fundo da imagem, ela é a
propria imagem que se cria pela pontuacdo sonora, um enquadramento que se forma fora do
alcance da visdo, o que confere ainda mais forca a esse protagonista invisivel, mas presente

na forma de se relacionar com as demais personagens.

A imagem interrompe e situa-se agora no saldo do hotel, onde presenciamos
Jack trabalhando na maquina de escrever. O ruido das teclas do equipamento ecoa por todo
o cendrio. A imagem trabalha com uma profundidade de campo que inclui Jack, de costas,
proximo a camera, enquanto o restante € ocupado pelo portentoso ambiente, espaco que
diminui a figura da personagem, enquanto valoriza a dimensdo do Overlook. No mesmo
plano, vemos Wendy entrando ao fundo, também uma interferéncia pequena frente ao
tamanho do quadro. Jack nota a mulher que se aproxima e interrompe O Seu Servigo,
arrancando a folha da maquina antes que ela possa conferir o que ele estava escrevendo. A
esse gesto temos uma pontuagdo sonora, um acorde que justifica a decisdao de Jack em
interromper a tarefa a que até entdo se dedicava. Wendy sugere ao marido um passeio na
neve para mais tarde, mas a resposta que recebe € uma sequéncia de agressdes verbais, ja
que a interrup¢do da mulher fizera com que o zelador perdesse a concentragdo para a
continuidade do arduo trabalho. Pela primeira vez vemos Jack perder o controle, fazendo-
nos crer que aquele homem pacato da cena inicial, na entrevista com Mr. Ullman, também
compreende uma personalidade explosiva, capaz inclusive de agredir a mulher. A cena
termina com Jack expulsando Wendy do recinto com mais uma forte repreensao. A imagem
corta para o exterior do hotel, com Wendy e Danny ja brincando na neve. Durante a
sequéncia, surge a mesma trilha musical que faz ressoar a nota aguda, elemento anunciador
da dissonancia na imagem. Com uma fusdo, a cena volta para o interior do Overlook e

dessa vez Jack aparece com o rosto em close, com expressdo estdtica, foco perdido em
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algum ponto no horizonte. O zelador estd nitidamente alterado, uma imagem que traduz
uma perturbacdo ainda incompreensivel, talvez resultado da sua auséncia de idéias para
realizar o tdo sonhado desejo de se tornar alguém importante, ou, entdo, uma consequéncia
direta da acdo do Overlook, que faz rememorar a antiga histéria tragica do funciondrio que
enlouquecera, para depois matar a familia e a si proprio. A imagem transita entre o cendrio
externo tomado pela neve branca, imprimindo uma cor cuja claridade machuca os olhos,
para o rosto de Jack, tudo isso amarrado pelo acorde musical, elemento sonoro que
relacionamos cada vez mais com o retorno das influéncias do passado sombrio do

Overlook.

E) Bloco 5 — “Sabado”.

Somos informados pelo letreiro impresso na tela escura de que os dias da
semana se passaram até chegarmos ao siabado. A musica do final do bloco anterior nao é
interrompida para abrir a nova unidade dramdtica, agora, ao contrério, € ela quem faz a
costura entre ambas. Quando a imagem surge, observamos pela terceira vez a fachada do
Overlook, neste momento, no entanto, o hotel estd praticamente enterrado sob a neve,
reforcando ainda mais a impressao de clausura das personagens e da prépria edificacdo. Do
flash da fachada do prédio a imagem corta para um breve registro de Jack no saldo,
trabalhando com sua méquina de escrever. O plano registra Jack a distancia, quase como
um ponto perdido no meio da imensidao das estruturas do local; agora € o hotel, através do
olhar-camera que se faz personagem, que imprime a mesma sensa¢ao de confinamento que
experimentamos no quadro anterior, quando a natureza exercia seu dominio sobre o
Overlook. Em seguida, a imagem dirige-se para Wendy, em uma das alas de servico do
estabelecimento, tentando estabelecer contato telefonico com alguém de fora. As linhas
estdo mudas, fazendo com que a mulher se encaminhe para a sala de Mr. Ullman, a mesma
da cena da entrevista, local onde se encontra um radiocomunicador. Dessa vez Wendy
consegue se comunicar com a guarda policial da cidade e conversar com um dos policiais.

A imagem transita entre os dois espagos, do hotel Overlook ao gabinete da policia,
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reproduzindo de forma visual o didlogo entre as duas personagens, tudo dentro de uma
estrutura tonal cuja importancia estd na compreensdo do seguinte fato: o Overlook na noite
anterior fora alvo de uma das mais agressivas tempestades de neve, fazendo com que as
linhas telefonicas ficassem prejudicadas e, provavelmente, comprometidas até o inicio da
primavera. Resultado, o hotel esta totalmente isolado, ndo apenas fisicamente, impedindo a
chegada e a saida de qualquer pessoa em seus dominios, como também limitado na
comunicacdo com o restante do mundo. O radiocomunicador, elo de contato com os
policiais, € a Unica excecdo a essa condicao. A ideia do labirinto, de personagens presas em
encruzilhadas e indiferentes ao que as aguardam no escuro por detrds das paredes, ganha
forca a partir de agora. Resta a Jack, Wendy e a Danny, vagar pelos corredores do hotel,
sem perspectiva de abandoni-lo. A imagem dissonante, aquela que embaralha as
referéncias do real com memorias passadas, promovendo encontros que desmaterializam a
no¢do do tempo cronoldgico, serd o porta-voz da presenca fisica desse protagonista

invisivel que recebe o nome de hotel Overlook.

Danny estd novamente no triciclo. A cena parece repetir aquilo que ja vimos
em duas oportunidades anteriores, 0 menino avang¢a por um dos corredores acarpetados,
margeando as duas fileiras de portas que compdem os quartos de um dos andares do hotel.
A camera € a mesma que persegue o movimento do brinquedo, espreitando o progresso do
garoto, ou entdo o empurrando pelos caminhos que ela prépria descortina. No entanto, ao
fazer uma curva a esquerda para ganhar outro corredor e continuar o percurso, SOmos
levados, junto com Danny, a travar um novo encontro com as meninas gémeas, as mesmas
que apareceram no saldo de jogos no bloco dramdtico inicial. A surpresa do garoto € a
mesma do espectador, tendo em vista que a cidmera que o acompanha nio é capaz de
revelar o que hd por detrds da parede até o instante em que o movimento da virada a
esquerda € executado. A profundidade de campo da imagem faz com que as meninas, uma
colocada ao lado da outra e com 0 mesmo figurino da cena anterior, estejam dispostas no

fundo do plano, enquanto Danny estd, como sempre, no primeiro plano, préximo a camera.

As duas irmas aparecem estdticas — e nao se movimentam durante toda a sequéncia -, como
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que atentas a chegada do menino. O encontro entre as personagens ¢ marcado por um
acorde sonoro, fazendo com que Danny interrompa imediatamente, paralisado pelo medo, o
seu caminho. Sabemos que as meninas sdo aquelas que foram mortas pelo antigo zelador,
agora surgindo como memoria de um tempo que ja passou, € aos olhos de uma personagem
que transita pelo campo do presente, real e concreto. Presumimos, portanto, que € o terreno
do hotel, com suas bordas e fronteiras de tempo-espaco cada vez mais instdveis, que
promove a reunido destes diferentes universos. A imagem, em cortes sucessivos e breves,
aproxima-se do rosto das duas irmas, instante em que ambas convidam Danny para brincar.
O convite surge através de uma voz-off, nitidamente alterada por um efeito de eco,
sobrepondo as duas vozes infantis, sem que as duas precisem abrir a boca para se dirigirem
ao menino. A musica, de registro atonal, continua a dar suporte a esse instante de mistura
de universos, enquanto vemos flashes de cenas, como fotos, das irmds esquartejadas,
banhadas em sangue naquele mesmo corredor. A imagem corta para o rosto em close de
Danny que tapa os olhos, apavorado, em um esforco para se livrar daquelas impressoes.
Quando volta a olhar para o corredor, as duas irmas sumiram. Novamente vemos o rosto de
Danny, agora se dirigindo ao amigo Tony. O menino diz que estd com medo, ao que Tony
responde dizendo ao garoto para ndo se preocupar, as imagens que aparecem naquele lugar
sdo como figuras de um livro, ndo sdo reais. A fala de Tony traduz o sentido da imagem
dissonante, uma imagem que ndo se preocupa em corroborar uma impressdao do real, mas
em promover encontros, misturas capazes de dialogar com a percep¢ao sensivel do

espectador. A musica termina e a passagem para o bloco seguinte é feita em siléncio.

F) Bloco 6 — “Segunda feira”.

O bloco seis indica a passagem da semana para segunda feira. Essa é a
unidade dramética mais curta dentre todas as que compdem o filme, compreendendo apenas
um unico didlogo entre Jack e Danny, tendo como cendrio o quarto do casal Torrance. A
cena mostra Danny entrando no quarto, indo apanhar um brinquedo no seu proprio

aposento, que se localiza em um anexo logo ao lado da acomodagdo principal. O menino
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encontra o pai sentado na cama, estatico, visivelmente alterado, com o pensamento perdido
em algum outro lugar. Jack chama o garoto para uma conversa. Ouvimos novamente o
mesmo tema da sinfonia de Bartdk, e € a partir dele que iremos acompanhar o didlogo entre
ambos. Diferente de uma peca de estrutura tonal, onde experimentamos uma tal
conectividade dos instrumentos em relagdo ao tema melddico, transmitindo-nos a sensag¢ao
de que cada timbre articula-se em uma relagdo de escuta ao que o cerca — perguntas e
respostas que compdem uma narrativa unica -, a sinfonia atonal de Bartdk, ao contrario,
retine instrumentos que parecem caminhar em dire¢des opostas, ainda que dependam um do
outro para a constru¢do da partitura sonora elaborada pelo compositor. Essa aparente
distancia entre os instrumentos, sensacdo que nos remete a uma narrativa desarticulada de
um centro dramatico, aparece no didlogo entre Jack e Danny. O pai recebe o menino no
colo, sem qualquer afetividade, para perguntar ao garoto como andam as coisas. Danny
responde que tudo vai bem, devolvendo ao pai a mesma pergunta. Jack afirma que estd
muito cansado, tendo em vista que a drdua tarefa de redigir seu primeiro romance o impede
de descansar. O didlogo se encerra com Danny questionando ao pai se ele seria capaz de
machucé-lo, e também fazer mal a sua mae, Wendy. O pai nega tal possibilidade,

afirmando amar toda a sua familia.

Durante a conversa, a imagem ndo foge de um mesmo plano, reunindo num
unico quadro ambas as personagens. O texto dramdtico, por sua vez, se desenvolve através
da troca de argumentos, oferecendo-nos uma compreensao clara do teor do didlogo. Em
suma, aparentemente temos mais uma estrutura tonal que nos levaria a dar continuidade ao
fluxo dramético dos acontecimentos. No entanto, o molde melddico nio se sustenta quando
percebemos que a relacdo entre pai e filho, nesta cena especifica, promove um
estranhamento similar aquele sugerido pela sinfonia de Barték. Embora Jack e Danny
estabelecam uma relagdo de escuta, como dois instrumentos sinfonicos que respondem um
ao estimulo do outro, ambos parecem distantes daquela situacdo que os retne. O pai
apresenta um estado emocional confuso, que imaginamos corresponder as influéncias do

passado macabro do Overlook, enquanto o menino, por sua vez, também parece recluso por
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conta das suas visdes premonitdrias. O espago fisico da cena € o mesmo, mas o tempo
interno de cada personagem trabalha em diferentes compassos, o que altera, inclusive, a
percep¢ao desse mesmo cendrio - o tempo, ao fugir dos eixos, também acaba por alterar a
dindmica espacial. Assim, a musica de Bartok age como regente dessa sequéncia,
promovendo o encontro entre dois instrumentos sinfonicos que se comunicam, mas que se
distanciam de um elo temético comum. O som, como desencadeador de um enquadramento
sonoro, € o responsavel, neste bloco dramético, por erigir a dinamica do que € visto na
cena, sugerindo uma imagem mais proxima da dissonéancia do que da tonalidade. Mais uma
vez temos a influéncia do elemento invisivel — 0 som — como mecanismo de constru¢dao
narrativa. Kubrick, como podemos concluir, estabelece uma relagdo muito préxima entre a
musica e a visdo orientada pela cAmera-personagem, elementos que traduzem o olhar e a

respiracdo do protagonista da trama, o préprio hotel Overlook.
G) Bloco 7 — “Quarta feira”.

O bloco sete da inicio as duas ultimas unidades dramaticas do filme, trecho
final em que o ritmo das imagens dissonantes ird cada vez mais ganhar independéncia em
relacdo as estruturas melddicas. A medida que o filme caminha para a sua conclusio,
teremos a predominadncia do olhar-camera do hotel Overlook como eixo central da
conducdo da narrativa. Em razdo da profusdo de cenas e sequéncias que passam a coexistir,
optamos organizd-las de maneira esquemdtica, objetivando uma clareza maior do

raciocinio.
1) Cena 1 — hall de um dos andares.

Danny esta brincando com seus carrinhos em um dos andares do hotel. A
imagem ¢ recortada na personagem, fazendo com que o menino preencha todo o quadro. O
angulo da camera focaliza o garoto de cima para baixo, deixando em evidéncia a superficie
colorida do carpete que cobre o espaco do hall entre as fileiras de quartos. A acdo mostra

Danny aproveitando as linhas do desenho do carpete para fazer circular um trator que tem a
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mao. De repente, exatamente por entre a fileira de carrinhos estacionada a frente de Danny,
surge no quadro uma bolinha de ténis, caminhando pelo carpete até parar por entre os
brinquedos. Alguém parece chamar o menino para brincar, mas quem? Quem arremessou a
bolinha? Quem sabe, as mesmas meninas, as irmas gémeas assassinadas no passado,
reivindicam mais uma vez a atencdo de Danny? O garoto, ainda sentado, procura com o
olhar pelo autor do gesto. A camera abre, e agora vemos toda a dimensao do corredor do
hotel, sempre com o menino em quadro. Tudo esta vazio. O siléncio € rompido por um
acorde sonoro grave, enquanto Danny levanta-se chamando pela mae e pelo pai,
possivelmente imaginando que um ou outro poderiam ser os responsaveis pelo arremesso
da bolinha. Nao hé resposta. O garoto percorre alguns metros do corredor e se encontra
mais uma vez com o quarto 237, agora com a porta entreaberta e com a chave na fechadura.
A misica pontua a descoberta e a sequéncia termina aqui, cortando a imagem para outra
cena. Importante registrar que o olhar-camera, personagem-protagonista do filme, comeca a
interferir de maneira direta no espaco em que as personagens circulam, ndo s6 misturando
memorias no tempo concreto do fluxo dramatico, mas povoando o terreno do hotel com
imagens e acdes que direcionam o movimento das demais personagens. Os vinculos
sensOrio-motores perdem suas arestas para as situacdes Optico-sonoras, de maneira a
perdermos as referéncias dos limites entre o que € real e o que € fantdstico. A progressao
dessa interferéncia, ou dessa mistura de planos — fazendo com que a dissondncia assuma o
papel da tonalidade, pode ser identificada em trés momentos observados até este instante do
filme. Primeiro, vemos Danny se encontrar com as meninas gémeas no saldao de jogos, € um
simples encontro que termina com as irmas indo embora do local. Depois, mais a frente,
presenciamos 0 mesmo encontro, agora com um novo elemento — as meninas conversam
com Danny. Finalmente, somos surpreendidos com um objeto, uma bolinha de ténis — a
mesma com que Jack brincara em um bloco anterior, um elemento concreto que traduz uma
acdo desse protagonista invisivel, agora ao alcance do restante das personagens. Se no
inicio poderiamos compreender as interferéncias desse outro plano, distinto do universo
realista dos acontecimentos, como resultado do talento paranormal de Danny e, portanto,

imagens projetadas no real por uma mente iluminada, agora, ao contrdrio, temos a sensacao
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de que € o proprio terreno do real que perde suas coordenadas para dar espaco a este outro
plano. A medida que isso acontece, é o hotel Overlook que atrai para si a responsabilidade

de comandar a condug¢do da narrativa.
2) Cena 2 — grande saldo.

Wendy estd sozinha na casa de méaquinas do Overlook, analisando algumas
medicoes dos equipamentos. Durante a agdo, ouvimos o ecoar distante de um grito de Jack.
A mulher interrompe o que estd fazendo e novos gritos sdo ouvidos. Wendy corre para
socorrer o marido, atravessando alguns corredores até descobrir o local de origem dos
gritos. A camera acompanha todo o trajeto em plano-sequéncia — é a mesma camera-olhar
que perseguira Danny em seu triciclo. A mulher encontra seu marido no grande saldao do
hotel, dormindo recostado a mesa e junto a maquina de escrever. Wendy se aproxima de
Jack e o toca com as maos, gesto que o desperta. Seu olhar estd alucinado de pavor. O
didlogo entre ambos esclarece que o zelador tivera um terrivel pesadelo, sonhando matar a
mulher e o filho em um ritual semelhante aquele colocado em pratica pelo antigo
funciondrio do hotel, sendo esse o motivo dos gritos escutados pela mulher hd instantes. A
imagem troca cortes em uma dindmica de plano e contraplano, de maneira a se combinar
com o fluxo do didlogo que presenciamos. Wendy tenta acalma-lo e € nessa hora que
vemos Danny entrar em quadro. A imagem corta para o angulo traseiro do menino, que se
aproxima lentamente na direcdo dos pais. Danny aparece na entrada do saldo, enquanto
Jack e Wendy estdo no outro extremo. Novamente somos levados a constatar a enorme
despropor¢ao do cendrio, espaco que parece oprimir com toda a sua imponéncia as figuras
que nele resolvem habitar. Wenndy, ao notar o filho, pede-lhe que ndo se aproxime,
justamente porque o pai ndo estd passando bem. Danny continua seu lento caminhar, sem
qualquer reacdo ao pedido da mae. Wendy se desloca até o menino e agora vemos a sua
expressao através de uma imagem em quadro fechado. O garoto estd visivelmente alterado,
com o olhar distante e um dos dedos levados a boca. A made percebe uma marca de

hematoma no pesco¢o do filho, agressdo que provocara um rasgo no suéter de Danny.
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Wendy abraga o filho enquanto a imagem corta para o eixo traseiro de Jack, agora ja
sentado diante da sua mesa de trabalho. Mae e filho sdo focalizados a distancia, momento
em que Wendy volta o rosto para o marido, acusando-o de agredir o menino. Jack
surpreende-se com a acusa¢do, devolvendo a mulher um olhar aténito, parecido com aquele
visto na expressdao de Danny. A cena termina com a mae xingando Jack, descontrolada,

enquanto carrega o filho no colo para longe do local.
3) Cena 3 — saldo de baile.

Jack estd caminhando em um dos corredores, nds 0 vemos em imagem frontal,
aproximando-se em dire¢do a camera. A musica entra com um acorde sonoro parecido com
o de um apito de uma panela de pressdo, nota aguda e de timbre instdvel, que parece
traduzir o sentimento de raiva de um homem que acredita ter sido acusado injustamente
pela agressdo ao proprio filho. Seu caminho o conduz para um novo espaco do hotel, o
saldo de baile, local que até entdo ndo conheciamos. A camera registra todo o trajeto em
plano-sequéncia, sem cortes. Jack, depois de encontrar os interruptores para iluminar o
saldao, dirige-se até o bar do recinto, golpeando o ar com gestos que pontuam o seu
descontrole emocional. Solitdrio, senta-se em um dos bancos, rente ao balcao, e lanca um
olhar para as prateleiras a sua frente, espaco que em tempos atrds deveria estar repleto de
garrafas. Tudo estd vazio e agora também silencioso. Nada, sequer alguém, parece
testemunhar os tormentos traduzidos na fisionomia daquele homem. A imagem corta para o
close-up em Jack, que cobre o rosto com as maos, manifestando para si préprio o desejo de
consumir uma bebida para acalmar os nervos. Ao abaixar as maos, ainda no mesmo plano,
Jack satida Loyd, o barman do Overlook. A imagem entdo corta para o contraplano e vemos
a mesma prateleira do bar, agora preenchida pelas mais variadas garrafas de bebida. A
frente estd Loyd, a personagem que entendemos, em uma primeira leitura, surgir da
confus@ao mental de Jack. Depois de se servir de um drink, a cena prossegue com uma
confissdo, agora a seu novo interlocutor, na qual o zelador confirma que no passado, por

um descuido seu, acabara por empreender uma forga excessiva num gesto de repidio a uma
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atitude do garoto, o que resultara em um membro fraturado do filho. No entanto, insiste
Jack, a acusacdo da mulher € falsa. A cena termina com Wendy entrando no saldo atrds do
marido, transtornada e carregando um bastdo de baseball nas maos. Afirma que a familia
ndo estd sozinha no hotel e que a agressdo a Danny, conforme relato do préprio filho, fora
realizada por uma mulher desconhecida, habitante de um dos quartos do Overlook. O
zelador, entdo, colocando um ponto final na sequéncia, pergunta em qual aposento essa
personagem misteriosa se esconde. Importante ressaltar que, a entrada de Wendy na cena, o
espaco volta a sua configuragdo anterior, desaparecendo do registro da camera a figura do

barman Loyd, bem como as garrafas de bebida e o drink por ele servido.

A cena representa um importante elo na consolidacdo de uma narrativa
dissonante. Os eixos de referéncia que serviriam de ancoradouro para uma histéria de
principios melddicos comecam a ser definitivamente embaralhados. Tendo em vista que a
cena da agressd@o a Danny € suprimida no filme, o que resta ao espectador sdo relatos dos
acontecimentos impressos no fluxo dramatico da agc@o para se tentar chegar a uma verdade
dos fatos. A hipdtese de ser Jack o autor do gesto é plausivel, pois a essa altura sabemos
que a sua relagdo com o filho passa longe de uma afetividade paternal, tornando o infante
mais um fardo a ser carregado do que qualquer outra coisa. A confissdo do zelador ao
barman do Overlook, como acabamos de ver, reforga tal hipétese. No entanto, na primeira
cena desta unidade dramdtica, vimos Danny préximo da entrada do quarto 237, lugar que
Mr. Hallorann fizera questiao de advertir ao menino para que dele se mantivesse afastado. O
que ha dentro daquele quarto? Associamos, ainda que indiretamente — ja que esta suspeita
nunca nos € confirmada -, o local como sendo o cendrio da tragédia executada pelas maos
do antigo zelador. Prosseguindo, ao final desta cena, Wendy, que hd instantes acusara o
marido, confessa a Jack que o filho lhe dissera haver uma misteriosa héspede no hotel e que
ela seria, agora, a verdadeira responsavel pela agressdo ao filho. Essa nova informagao,
acrescida aos dados disponiveis, também poderia ser procedente. Mas até que ponto? Seria
mesmo possivel uma outra pessoa ter restado isolada dentro do Overlook durante o

inverno? Quem seria essa mulher, e por que até entdo, depois de tanto tempo convivendo
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no mesmo local que os Torrance, a sua identidade ndo fora revelada? Ou seria essa nova
personagem mais uma provocacdo desse espaco fantasmagodrico, longe de ser real, mas
outra imagem recuperada de um passado sombrio? Kubrick insiste em nao querer adiantar
alguma certeza sobre os acontecimentos, ao contrario, investe deliberadamente na confusao
entre o que é real e o que foge de uma resposta conclusiva. A dissonancia afasta-se da
tonalidade na medida em que a histéria verificivel dos fatos ndo se torna tdo importante
quanto a experiéncia de conviver com os diferentes canais sensiveis que lhe ddao corpo. O
filme O Iluminado deixa aos poucos de ser uma narrativa que elabora uma histéria de
mistério e terror para, ele proprio, tornar-se uma experiéncia sensivel e pura do terror,
sempre através das imagens e sons que compdem o conjunto das cenas. Personagens
deixam de dar movimento ao fluxo da acdo dos acontecimentos para, elas préprias,
assumirem a viso terrificante de um mundo distante da 16gica racional. E exatamente esse
“estar perdido”, essa auséncia de explicacdes, que insere o espectador também nesse estado

contemplativo, visiondrio, que mais registra do que compreende.

Nao podemos nos esquecer de que agora € Jack quem entra em contato com as
imagens projetadas pelo hotel Overlook. Antes exclusivas da mente iluminada de Danny,
testemunhamos agora o zelador ser diretamente contaminado com esse universo fantastico,
perante as influéncias de uma memdoria macabra do passado - Jack conversa com Loyd e se
serve da bebida por ele preparada, antes de tudo prontamente se esfumacar com a entrada
de Wendy na mesma cena. Concluir que tais imagens sdo produto restrito de uma mente
perturbada parece-nos pouco provavel, uma vez que nao é Jack, embora seu estado
emocional o sugira, quem tem o comando daquilo que surge a frente dos seus olhos; antes,
€ o proprio hotel que se diverte com as figuras que ali estdo. O comentério de Tony, amigo
imagindrio de Danny, lembrando que aquilo que aparece nos corredores do Overlook nao é
real, e, sim, imagens impressas em um livro, perde sentido, ja que as fronteiras entre ambos

os lados ndo conseguem mais delimitar seus proprios limites.

4) Cena 4 — O noticiariona TV.
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A imagem corta para longe do Overlook, para a casa do cozinheiro chefe do
hotel, que acompanha o noticidrio da previsdao do tempo no quarto, deitado em sua cama. O
programa de TV anuncia que a regidao do hotel estd enfrentando um dos invernos mais
rigorosos da histéria. Quando a camera chega até o rosto de Mr. Hallorann, a miusica
irrompe com a mesma nota aguda, acompanhada agora por uma trilha que reproduz os
pulsos ritmados das batidas do corag@o. A trilha musical toma toda a cena até silenciar o
som reproduzido pelo aparelho de televisdo; ela € o gatilho que faz com que a imagem
transite do rosto de Mr. Halloran até o close de Danny, ambos conectados por algum transe.
As batidas do coracdo e a nota aguda desenraizam ambas as personagens das suas

localidades, transportando-as para outra dimensdo de tempo e espaco.

5) Cena 5 — O quarto 237.

Voltamos para o Overlook. A mesma trilha musical costura o corte da cena
anterior com a proxima sequéncia, em que vemos, em primeira pessoa, uma camera
entrando no quarto 237. O quarto, arrumado e amplamente iluminado, é desvelado aos
poucos, em um movimento lento até a chegada da imagem a porta que faz a diviséria com o
banheiro. A partir dai a mao de Jack entra em quadro para, ele préprio, tomar a cena e
acompanhar o que serd registrado a seguir. Essa simples transi¢do, de uma cimera em
primeira pessoa para o encontro com Jack, d4 margem a uma interpretacido
propositadamente enganosa, que age conforme o desmonte estrutural caracteristico da
narrativa dissonante de Kubrick. A principio, a sensacdo que temos € a de que a imagem
ampara-se no ponto de vista de Jack, pois sua presenca no local é presumida em razdo do
que ¢ dito na cena anterior - o agressor de Danny estd ocupando um dos quartos do hotel e,
portanto, uma investigacao desse fato se faz necessaria. Nossa impressdo, a de que € o olhar
do zelador que dirige as lentes da camera, ¢ desmontada ao registrar a camera, depois de
revelar as dependéncias do quarto, a prépria mao da personagem que passa a entrar em
quadro. A compreensdo de uma camera em primeira pessoa seria devidamente assimilada

se a imagem sofresse um corte para mostrar, em outro plano, a figura frontal de Jack.
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Justificativa elaborada numa relacdo 16gica entre causa e efeito — eu vejo pelos olhos de
quem vé, para depois encontrar-me com o autor da acdo. Essa expectativa, criada
previamente pela condugdo da cena, ndo se completa quando o que se v€ ndo é o registro
frontal da personagem, mas a mao do zelador invadindo repentinamente o quadro para abrir
a porta do banheiro. O espectador é tomado de surpresa naquilo que imaginava conhecer,
sofrendo um estranhamento justamente pela seguinte pergunta que permanece sem
resposta: uma vez que Jack ndo é o dono do olhar que nos apresenta as dependéncias do
quarto, de quem € entdo? Quem o conduzia para dentro do lugar? Novamente somos
convidados a experimentar o pavor de caminhar com uma venda nos olhos, sem receber
indicacdes ou pistas que possam reagir a uma histéria amparada em conhecimentos prévios.
Uma atmosfera dissonante, cuja procedéncia da nota que reverbera pelo espaco niao
consegue ser reconhecida pelo ouvinte, sumindo por entre a orquestra; muito diferente dos
didlogos claros dos naipes de uma sinfonia calcada em compassos tonais e melddicos, onde

somos testemunhas visuais da danga produzida pela interferéncia dos instrumentos.

A trilha musical, composta pelo palpitar das batidas do coracdo, ganha ainda
mais volume e frequéncia ritmica quando percebemos uma figura escondida por detrds das
cortinas da banheira. Lentamente uma mao abre a cortina e revela a figura de uma jovem
mulher nua. Novos acordes sonoros pontuam o encontro entre Jack e a mulher. Ambos se
aproximam lentamente e, como que tomado pela sedu¢do da visdo, Jack a toma nos bracos
e a beija. A camera muda de eixo e agora reconhecemos, através do espelho da pia que
reflete a imagem de ambos, que a bela mulher, jovem e nua, transformou-se repentinamente
numa velha decrépita, uma morta-viva com pedacos do corpo em decomposi¢do. Jack
apavora-se enquanto a velha solta uma risada, gargalhada que toma toda a cena, entrando
no registro de uma trilha musical que transcende o preenchimento realista do quadro. O
zelador, entdo, desequilibrado pelo medo, abandona o quarto, trancando a porta ao sair. A
imagem corta para o close do rosto de Danny, impresso a frente de uma tela escura e
contaminado pela mesma trilha musical. A mistura entre imagens projetadas pelo hotel

Overlook e as personagens da familia Torrance acaba por embaralhar ndo somente as
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coordenadas entre o real e o fantdstico, mas também rompe com a unidade de tempo e
espaco impressa no fluxo da narrativa. O corte para Danny nos transporta para outro lugar,
imagem que ndo consegue localizar a personagem em espago algum, deixando-o perdido
em algum cendrio que desconhecemos. O menino estd dominado por um transe que o faz
perder a consciéncia, indicando-nos que o garoto parece sofrer as consequéncias do pavor
experienciado pelo pai dentro do quarto que acabara de visitar. A imagem volta para o
aposento 237 e agora vemos a mesma velha da tomada anterior levantar-se de dentro da
banheira, ainda cheia de dgua. A trilha musical, durante toda a sequéncia, é o elemento que
conduz a passagem dos planos, combinando com sua narrativa sonora, a de instrumentos
que parecem nao se comunicar, a costura de imagens que também foge da 16gica de um

didlogo tonal.

6) Cena 6 — Apartamento de Mr Hallorann.

O cozinheiro chefe do Overlook tenta fazer contato telefébnico com o hotel,
sem, no entanto, obter sucesso — a gravacdo da operadora indica que as linhas de

comunicacdo da regido estdo bloqueadas.

7) Cena 7 — Aposentos da familia Torrance.

Voltamos ao hotel. Jack entra nos aposentos da familia, onde Wendy estd a
sua espera. Danny estd dormindo no anexo ao lado. A mulher pergunta ao marido se ele
havia encontrado a mulher que o menino apontara como a autora dos seus ferimentos, ao
que ele responde negativamente. Wendy, ainda abalada, expde a opinido de que a familia
deveria deixar o hotel, temendo pela satide do filho. Jack, ao ouvir a sugestdao, perde o
controle, acusando tanto a mulher quanto Danny de quererem desmoraliza-lo, torcendo para
o0 seu retorno ao emprego mediocre como lavador de carros. Durante a discussdo, a imagem
corta novamente para o mesmo plano onde vemos o rosto em close de Danny, mais uma
vez em transe, enquanto ainda acompanhamos, dessa vez em voz-off, a ferocidade de Jack.

A musica volta a pontuar a sequéncia, agora conduzindo a imagem para mais uma tomada
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que ja conhecemos, a do hall dos elevadores do hotel sendo invadido por toneladas de litros
de sangue. Como em uma sinfonia dissonante, que ndo anuncia ou prevé o préximo passo
encampado pela narrativa sonora, a imagem pula agora para um novo quadro onde vemos a
estranha inscricao “Redrum”, impressa numa porta de madeira. A cena termina com Jack

abandonando o quarto, batendo a porta atras de si.

8) Cena 8 — Retorno ao saldo de baile.

O corredor que da acesso ao saldo de baile esta enfeitado. BalGes e serpentinas
conduzem o caminho de Jack para o local. Testemunhamos esse mesmo percurso ainda
dentro desse bloco dramético quando o zelador visitara o lugar pela primeira vez. O ar esta
tomado por uma agitacdo e ao fundo ouve-se a melodia de uma valsa qualquer, agora
produto de uma trilha musical que brota de dentro do espaco fisico da cena, ajudando a

construir o cendrio de um importante evento que estd em curso dentro do saldo.

9) Cena 9 — Apartamento de Mr. Hallorann.

O cozinheiro chefe faz contato telefénico com o posto policial préximo ao
hotel, recebendo a confirmagdo de que as linhas telefonicas foram bloqueadas pela neve,
razdo pela qual ele ndo consegue acessar a familia Torrance. Mr. Hallorann, entdo, pede aos
oficiais que fagcam um contato com o local pelo radiocomunicador, para ter a certeza de que

todos por 14 estdao bem.

10) Cena 10 — Salao de baile.

Jack entra no ambiente e o que vemos é um grande baile, com centenas de
convidados elegantemente trajados a rigor. A orquestra, postada no palco, embala o ritmo
da pista de danga que é tomada por casais ensaiando seus passos. As mesas € poltronas
também estdo todas ocupadas, todos conversando animadamente e servindo-se do carddpio

da noite. O zelador se dirige ao bar e pede a Loyd, o barman, a mesma bebida de sempre. Ja
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com 0 copo na mao, ao tentar circular pelo local, Jack esbarra acidentalmente em um dos
garcons, fazendo com que sua jaqueta seja manchada pelo conteido de um dos pratos que o
funciondrio carregava em sua bandeja. O garcom, depois de pedir desculpas pela distragao,
convida-o para acompanhd-lo até o lavabo, oferecendo ajuda para retirar as manchas de sua

roupa.

A imagem corta para dentro do lavabo. O didlogo entre ambos, em mais uma
cena reveladora do afrouxamento dos vinculos sensério-motores, retine no mesmo espago
Jack e Delbert Grady, o antigo zelador do Overlook, que assassinara toda sua familia antes
de cometer suicidio. Jack, depois de ouvir o sujeito se apresentar, reconhece o nome do
antigo zelador e interroga Grady a respeito do seu passado. O garcom confirma que €
casado e pai de duas filhas pequenas e gémeas, mas nega ter cometido qualquer crime
relacionado as memorias que o seu interlocutor tenta resgatar e, tampouco, que um dia
ocupara o cargo de zelador do Overlook. Diante da insisténcia de Jack em confirmar as suas
suspeitas, Grady o encara, afirmando que ele € quem preenche a fun¢do de zelador, funcao

que nunca antes pertencera a outra pessoa sendo ele, Jack.

DELBERT GRADY: Vocé é o zelador, vocé sempre foi o zelador aqui
porque eu sempre estive aqui.

A cena continua com Delbert Grady prosseguindo na a¢do de limpar a jaqueta
de Jack, com uma camera que registra a sequéncia do didlogo através de planos e
contraplanos das personagens. Em determinado momento, a relacdo entre ambos modifica-
se a ponto de o garcom principiar a fazer confidéncias a Jack, como se este assumisse a
figura de um grande amigo, a tecer-lhe conselhos sobre como proceder com o
comportamento subversivo da sua mulher e do seu filho. A cena encerra-se com Delbert
Grady alertando Jack sobre o talento paranormal de Danny, um dom especial que poderia
atrapalhar o zelador nos seus intentos, uma vez que o menino estaria atraindo de volta ao
hotel o cozinheiro chefe do Overlook. A tnica forma de impedir que tal fato acontecesse,

de acordo com Grady, seria agir imediatamente para corrigir o comportamento inaceitdvel
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de Danny e de Wendy. O garcom termina por exemplificar que ele préprio, depois de
presenciar atitudes inaceitdveis de sua familia, se encarregou de corrigir prontamente a

conduta das filhas e da mulher.

7z

Toda a sequéncia da cena € representativa do desajuste das premissas
melddico-tonais. O encontro entre Jack e Delbert Grady, embora registrado por cdmera
restrita a compreensdo do didlogo textual e, portanto, a troca de informagdes, faz prevalecer
a ideia da dissonancia ndo pela mecanica da imagem, mas gracas justamente ao teor daquilo
que é conversado em comparagdo com o que ja conhecemos. Uma série de conclusdes €
posta a prova, comecando pelo fato de nos depararmos com Delbert Grady exercendo a
funcdo de garcom, diferente daquilo a que fomos levados a crer no principio do filme.
Grady, agora garcom, parece compreender o estado emocional apresentado por Jack,
pondo-o a par de fatos que estdo em vias de acontecer — como o deslocamento de Mr.
Hallorann para o Overlook -, e que serdo prejudiciais a continuidade da sua estadia no
Overlook. Que espécie de personagem € essa? Vidente ou impostor? Gar¢om ou zelador?
Considerar a cena como projecdo da mente perturbada de Jack ndo nos parece uma saida
plenamente confidvel, pois que as imagens, neste caso, exibem um tal grau de objetividade,
que somos levados a desconfiar que Jack, antes de ser o cérebro criador do que
presenciamos, ¢ mais uma testemunha, assim como nds, desse espaco sombrio que nos
conduz a experienciar concretamente imagens recuperadas de um passado recente. A
recorréncia de um olhar-camera, que ora persegue as personagens pelos corredores, ora as
empurra para descortinar o que se esconde por detrds das portas e aposentos, € mais um
forte indicativo de que todos nds estamos na condicdo de espectadores, reagindo a algo
maior que parece ditar o ritmo das nossas descobertas. Além disso, Delbert Grady reforca
que ndo houvera outro zelador no hotel sendo Jack, somente ele, e desde sempre, ocupando
tal cargo. O teor dessa informac¢do também embaralha nossas conclusdes, ja que
comeg¢amos a conviver com a possibilidade de romper com a base melddica que nos foi
oferecida nos primeiros blocos dramaticos do filme. Serd que um dia houve uma histdria de

um zelador que enlouquecera no inverno rigoroso, para depois cometer crimes atrozes? Ou
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serd que essa histdria, antes de ser recuperada na memoria do passado, estd, ao contrdrio,
sendo agora escrita nas paginas do presente? O tempo, enquanto unidade constituida por
uma progressdo dramdtica de base aristotélica — comego, meio e fim -, principia a ser
revisto, perdendo suas amarras estruturais para se dispersar na divida da dissonancia. Por
outro lado, Grady confirma que é casado e pai de duas filhas — seriam as mesmas com
quem Danny travou encontro em oportunidades anteriores? -, afirmando que em uma
oportunidade fora obrigado a corrigi-las em seus comportamentos inadequados. Tal
confissdo nos faz voltar a imagem que construimos desse homem por intermédio do relato
de Mr. Ulmann: um pai de familia que dera um fim tragico a sua familia. O limite entre o
que € verdade e o que € falso cada vez mais é suprimido da narrativa, jogando-nos no

mesmo estado de suspensdo dramdtica com que as personagens passam a conviver.

11) Cena 11 — Sala de Mr. Ulmann.

A imagem acompanha Jack até a sala de Mr. Ulmann, a mesma que fora palco
da sua entrevista no primeiro bloco dramdtico do filme. O zelador € atraido pela voz do
policial que é projetada pelos alto-falantes do aparelho de radiocomunicador. Constatamos
que hd em curso uma tentativa de contato dos oficiais com os ocupantes do Overlook. A
imagem envereda para o plano fechado do aparelho de radio, a fim de testemunharmos a
acdo de Jack que desmonta o equipamento para retirar uma de suas vélvulas. A voz

imediatamente silencia.

12) Cena 12 — Interior da cabine de um avido.

Mr. Hallorann estd dentro de um avido, a caminho do Overlook. A imagem
corta para o encontrarmos novamente, dessa vez dentro de um carro, j& numa estrada
tomada pela neve. O noticidrio do rddio do veiculo informa que as condi¢des de trafego sdo

precarias por conta do mau tempo.

13) Cena 13 — Saldo do hotel — local de trabalho de Jack.
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Wendy procura por Jack no grande saldo do hotel, local de trabalho de Jack.
Ela carrega o bastdo de baseball nas maos. Wendy se aproxima da mesa onde estd a
mdquina de escrever do marido e, por curiosidade, examina a pilha de papéis
datilografados. A camera acompanha a sua descoberta, paginas e mais paginas, todas elas
sem excecao, impressas com uma unica frase reproduzida milhares de vezes e em desenhos

de diagramacdo diversa: “Trabalho sem diversao faz de Jack um bobao™.

A mdusica, a mesma de registro atonal, pontua o desespero da mulher ao
constatar que o marido estivera semanas inteiras dedicado a escrever a mesma frase,
sugerindo um sintoma claro de loucura. A camera passa do rosto em close-up de Wendy
para, em seguida, focar o gesto da mulher que folheia a pilha de papéis — instante em que
conferimos de perto o contetido do material, até chegar a uma tomada traseira. A imagem
lentamente caminha em um movimento lento (traveling), que parte de trds de uma parede
até descortinar aos poucos a figura de Wendy. Alguém a observa. A mesma impressdo de
um olhar em primeira pessoa é rompida pela sombra de Jack que adentra o quadro também
em um movimento lento. Ele pergunta a mulher a sua impressao a respeito do seu trabalho
escrito. A cena que segue é o didlogo entre um homem visivelmente louco e Wendy,
também visivelmente apavorada, com uma camera acompanhando o movimento em uma
estrutura de plano e contraplano. A misica cresce € pontua a perseguicdo a que ambos
dardo inicio. Flashes do rosto de Danny em transe, da imagem do hall dos elevadores sendo
mais uma vez banhados por grande quantidade de sangue, e da inscricio misteriosa
“Redrum”, em uma porta de madeira, compdem a partitura de uma narrativa em que a voz-
off de Jack, rebatendo a insisténcia da mulher em abandonar o hotel, constituird com a
trilha musical o tecido pelo qual a imagem dissonante encontrard sustentacdo. A cena chega
ao seu climax quando Jack revela a inten¢ao de matar a mulher. Wendy consegue acertar
um golpe com o bastdo de baseball na cabe¢a do marido. Jack despenca de uma escada e
cai desmaiado. A queda silencia a trilha musical. A imagem corta para Wendy arrastando
seu marido, ainda desacordado, para trancd-lo dentro do armazém localizado na cozinha do

hotel. Jack, ja preso, recobra a consciéncia e roga para que a mulher o liberte. Wendy nega,
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dizendo que ird abandonar o hotel junto com o filho, prometendo trazer um médico para
tratar o marido. Jack solta uma gargalhada — com a camera transitando os planos do
armazém para Wendy, do lado de fora, - informando a mulher que nunca serd possivel
deixar as dependéncias do hotel, sugerindo a ela conferir o snow-cat, inico veiculo capaz
de percorrer as estradas tomadas pela neve. O bloco dramdtico se encerra com Wendy
chegando a garagem e constatando que o veiculo fora sabotado, com uma das pecas

arrancada da estrutura do motor.

H) Bloco 8 — “4 Pm”.

Os fatos descritos no dltimo bloco de unidade dramatica acontecem dentro de
um determinado hordrio do dia, as quatro horas da tarde. O tempo da acdo, agora encurtado
se comparado aos blocos anteriores, perde definitivamente as suas coordenadas, de maneira
a construir um ritmo no qual os acontecimentos do passado e presente passem a dialogar
diretamente no terreno do Overlook, sem que para isso seja preciso recorrer a recortes na
narrativa para justificar qualquer encontro. As imagens, antes possivelmente projetadas e
justificadas pela iluminacdo da mente de alguns, ou produto da perturbagdo interior de
outros, ganham agora um outro estatuto, ja que as bases melddicas que sustentavam a idéia
do que é real e concreto também desmoronam. Tudo € imagem e tudo € visdo, experiéncia
em que o sentido de conhecer — encontrar argumentos para constatar a légica que interliga
os fatos — convive diretamente, e para ganho deste ultimo, com o registro sensivel do corpo.
A essa altura sabemos que o hotel pertence a um outro tempo € a um outro espago, local
suspenso em alguma regido intermedidria entre o conhecido e o nao conhecido, entre o real

e o fantastico.

1) Cena 1 — Jack preso dentro do armazém.

7z

Jack, preso dentro do armazém, € acordado com batidas na porta. Alguém
pede a sua atencdo do lado de fora. Durante o didlogo que se segue, a camera permanece

todo o tempo junto ao zelador, nunca saindo para o outro lado para revelar a identidade do

131



interlocutor. A voz € de Delbert Grady. O garcom do hotel cobra de Jack o cumprimento
daquilo que os dois haviam discutido dentro do lavabo do saldo de baile, a correcdo do
comportamento inaceitdvel de sua familia, incitando o zelador a reunir coragem para nao
fraquejar na sua missdo. Jack promete a Grady dedicacdo a tarefa e, de repente, no siléncio
final do didlogo, ouvimos o ruido da pesada porta do armazém sendo destrancada. Antes de
a porta se abrir, a imagem corta para a proxima cena. Essa sequéncia confirma nossas
suspeitas de que ja ndo € mais possivel categorizar as personagens da trama entre aquelas
que sao reais e aquelas, por outro lado, que sdo produtos da imaginacdo ou da loucura.
Delbert Grady, uma personagem que aparentemente poderia ser lida como consequéncia da
confus@do mental de Jack, apaga essa classificacdo em definitivo ao interferir em uma
situacdo concreta, abrindo a porta que ha instantes atrds fora trancada por Wendy para
prender o marido no armazém. Ainda que nao tenhamos contato visual com a figura de
Grady, somente ouvimos sua voz, a situacdo ndo sofre grandes alteragdes. Afinal, caso
considerdssemos a cena toda como mais um capitulo das alucina¢des do zelador, e
tentdssemos buscar uma resposta ldgica para a acdo que pde fim a cena, quem teria, entdo,
aberto a porta para Jack sair? A pergunta nio tem resposta, o absurdo da interferéncia pela
acdo concreta de uma personagem que surge como uma assombracdo no meio do filme €
um fato que para Kubrick ndo necessita de maiores explicacdes. Enquanto o argumento
meldédico e tonal justificaria a inverossimilhanga da sequéncia, tendo em vista que
assombragdes ndo poderiam abrir trancas, no maximo sugerir memorias e planos distantes
daquele que entendemos como real, a dissonancia agora nos mostra que tudo é imagem,
projecdes que ndo buscam a verdade sobre a sua origem ou destino, apenas tornam-se

visiveis e atuantes aos olhos do espectador.
2) Cena 2 — Mr. Hallorann a caminho do hotel.

A imagem corta para o cozinheiro chefe do hotel, que agora estd dentro de um
snow-cat percorrendo o trecho final que déd acesso ao Overlook. E noite, e a tnica luz que

vemos € aquela projetada pelos far6is do veiculo na imensiddo branca da neve.
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3) Cena 3 — Aposentos da familia Torrance.

O quadro abre com Wendy dormindo e Danny se aproximando da cama da
mae. O menino balbucia alguma coisa que nao conseguimos reconhecer. Ao chegar
proximo de Wendy, Danny apanha um batom vermelho em cima do criado mudo e, ainda
sussurrando algo, escreve na superficie da porta do banheiro, letra por letra, a seguinte
inscricdo, Redrum, a mesma palavra desconhecida que vimos em flashes de imagens
anteriores. Danny abandona o batom trocando-o por uma faca, instrumento que Wendy
encontrara na cozinha, logo apds prender o marido no armazém, e que deixara ao alcance
das maos antes de adormecer. Toda a sequéncia nos leva a crer, a partir das atitudes de
Danny, que o menino estd imerso em alguma espécie de transe, guiado por alguma forca
que o afasta do estado de consciéncia. Ao aumentar o volume de sua voz, percebemos que o
garoto pronuncia a palavra que hd pouco escrevera na superficie da porta, redrum. Wendy
acorda e encontra o filho ainda com a faca na mio, agora gritando o mesmo texto. A
camera, entdo, conduz o olhar da mulher para o espelho do quarto, onde a imagem
projetada a partir da inscricdo das letras na porta revela a seguinte palavra, murder
(assassinato). O espelho inverte as letras passando a ordend-las de forma a desconstruir o
anagrama que formava. Um acorde musical pontua a descoberta de Wendy. O pavor da
mulher cresce ainda mais quando ouvimos uma forte pancada na direcdo da entrada do
quarto. Jack estd com um machado em maos, destruindo a porta que dd acesso do aposento
para alcangar a mulher e o filho. Ambos refugiam-se dentro do banheiro. A camera trabalha
para registrar o ritmo tenso da cena. Wendy faz com que o filho fuja através de uma
pequena janela que ha logo em cima do vaso sanitario, escorregando-o pelo monte de neve
do lado de fora, até chegar ao chdo. Quando tenta seguir o garoto, a mulher emperra,
percebendo que o tamanho da janela a impede de escapar do local. Wendy diz para Danny
se refugiar em algum lugar seguro, enquanto volta a empunhar a faca para se proteger da
firia insana do marido. Jack comec¢a a quebrar a porta do banheiro com o machado.
Quando consegue produzir uma abertura suficiente, atravessa a porta com uma das maos

para destrava-la por dentro, e é entdo que Wendy desfere um golpe com a faca, gesto que
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produz um corte na mao do marido, fazendo-o recuar. Nesse instante ouvimos o ruido de
um veiculo. Ambos imediatamente interrompem o que faziam para notar atentamente a
aproximacio de alguém ao local. E Mr. Hallorann que chega as dependéncias do hotel com
o snow-cat. Os acordes musicais, que até entdo conduziam o ritmo das imagens, silenciam.

Nao vemos mais Jack.
4) Cena 4 — Corredor da cozinha.

Danny estd novamente dentro do hotel, depois de escapar através da janela do
banheiro para o lado de fora, agora volta para o interior do Overlook. Encontra um armario
em um dos corredores que ddo acesso a cozinha, abre uma das portas e se esconde no seu

interior.
5) Cena 5 — Banheiro do aposento dos Torrance.

A imagem corta para o interior do banheiro. Wendy certifica-se da auséncia de

Jack para depois sair do local.
6) Cena 6 — Areas sociais do Overlook.

Jack estd vagando pelas areas do Overlook, carregando o machado nas maos e
procurando pelo intruso que viera perturbar o cumprimento dos seus intentos. A imagem
corta para Mr. Hallorann que adentra o hall do hotel. Tudo estd em siléncio absoluto. A
camera € a mesma que registra as personagens como se um olhar de fora as observasse,
direcionando-as pelos corredores e escondendo o que repousa fora dos seus campos de
visdo. O cozinheiro chefe caminha pelo lugar, chamando por alguém da familia Torrance.
Ao se aproximar de uma das colunas do sagudo, Jack surge repentinamente a sua frente e,
num grito, finca o machado no peito do homem, matando-o na hora. Um acorde musical
pontua o assassinato, fazendo com que Danny, préoximo ao local, decida sair do seu

esconderijo e empreender uma fuga para longe dali. A cAmera mostra em primeiro plano o
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menino abandonando o esconderijo, enquanto no fundo do mesmo quadro vemos a figura

de Jack, que agora principia a perseguir o filho.

7) Cena 7 — Dependéncia dos aposentos.

Wendy percorre as dependéncias dos quartos do hotel com a faca na mao, a
procura do filho. A mesma miusica de principio atonal agora comeca a conviver com a
conducdo dos passos da mulher, personagem que até entdo se mantivera distante da
influéncia desse olhar externo e invisivel, ao qual atribuimos o papel do verdadeiro
protagonista da trama. Se pudéssemos fazer uma breve retrospectiva das cenas em que
Wendy estivera presente, notaremos que a mulher funciona quase como um centro tonal
agregador de uma ordem légica dos acontecimentos, conduzindo a narrativa para eixos
seguros, onde a compreensao dos fatos ndo se deixa contaminar pela desordem da imagem
dissonante. Uma prova disso € que apenas no terco final do filme, mais precisamente nos
dois dltimos blocos draméticos, o siléncio que acompanha Wendy comeca a ceder espaco
para interferéncias sonoras, anunciadoras da imagem dissonante e, portanto, de uma relacio
direta com o olhar-personagem do hotel Overlook. Danny e Jack, por sua vez, sdo dois
personagens que durante praticamente todo o filme convivem com os trilhos da
dissonancia, o que ndo os impede de transitar também pelos caminhos da tonalidade,

formando pontes entre as duas instancias.

Wendy, nessa sequéncia em que procura pelo filho, depara-se com dois novos
personagens, observados através de uma porta entreaberta, dentro de um quarto a distancia.
Um deles estd fantasiado de algum animal, o outro traja um elegante fraque, ambos
interrompidos em alguma acdo que nao conseguimos decifrar. Quem sao eles? O que estdo
fazendo? De onde vieram? Perguntas que ndo encontram respostas definitivas, o maximo
que podemos supor € que as duas figuras sao héspedes, ou foram hdspedes do Overlook,
em algum tempo que também ndo conseguimos precisar. Um acorde sonoro pontua o
encontro através de uma camera que encurta a distdncia em um movimento rapido,

suficiente para traduzir o terror no rosto de Wendy. A musica toma toda a cena. A mulher,
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portanto, acabara de experienciar, pela primeira vez, aquilo com que ja tivemos
oportunidade de deparar em diversas outras oportunidades - figuras improvdveis que
ganham corpo e vida material, registros de memdrias de um terreno que nao faz a distin¢ao

entre real e imaginario.
8) Cena 8 — Jardins externos do Overlook.

A imagem corta para o exterior do hotel, para dentro do enorme labirinto,
agora tomado pela neve. A musica conduz Jack na sua perseguicao ao filho. A camera esta
sempre em movimento, como outro personagem que circula pelo local, imprimindo outras

pegadas na superficie branca e gelada.
9)Cena 9 — Areas sociais do hotel.

Wendy agora trava encontro com o corpo do cozinheiro, estendido no meio do
hall. O pavor da mulher aumenta na mesma progressao que o volume da trilha musical. A
camera novamente produz um movimento brusco de aproximacdo entre a mulher e o
caddver de Mr. Hallorann, como se o olhar pudesse passar de uma amplitude de campo para
um close-up em poucos segundos. Wendy desvia para outra direcdo e € entdo que se
encontra com outra figura improvavel. Vemos um homem postado em pé no meio do hall,
também elegantemente trajado com fraque, segurando um copo de bebida numa das maos e
com um filete de sangue escorrendo pela testa. Ele pergunta animadamente a Wendy:

Grande festa, ndo?
10) Cena 10 — Labirinto.

A perseguicdo continua, com Jack gritando atrds do filho. A camera trabalha
no didlogo que combina trechos em que vemos o zelador cambaleando com o machado nas
maos, seguindo as pegadas do menino, com outras tomadas em que vemos Danny

avangando desesperado pelas curvas geladas do labirinto. Nenhum dos dois € reunido no
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mesmo quadro, ndo nos sendo informada a distancia que separa um do outro, fortalecendo a
expectativa crescente de que a qualquer instante Jack poderd alcancar o filho. Em
determinado momento, Danny percebe que as suas pegadas funcionam como trilha para que
0 pai prossiga no seu encal¢o, fazendo com que o menino elabore um plano para escapar de
um encontro inevitdvel. O garoto interrompe sua fuga, dd meia volta — imaginando ja ter
estabelecido uma distancia considerdvel do pai que vem logo atrds — e principia a pisar
novamente nas ultimas pegadas que imprimiu na neve. Depois de alguns metros, joga-se

atrds de uma das paredes do labirinto para, escondido, esperar o pai passar por ele.

11) Cena 11 — Hall dos elevadores.

Wendy, jé totalmente entregue a experiéncia dissonante, estd no sagudo,
proximo ao hall dos elevadores. A cena reproduz aquilo que vimos em imagens passadas,
onde uma grande quantidade de sangue jorra pela porta de um dos elevadores até todo o
quadro ser inundado por um rio vermelho. Wendy, depois de ter sua aten¢do chamada pela
interferéncia musical de um acorde, lanca um olhar para os elevadores, e é entdo que a

mesma cena repete-se, dessa vez sob a testemunha de Wendy.

12) Cena 12 — Labirinto.

Vemos Jack atravessar o local onde Danny estd escondido sem o perceber,
acreditando prosseguir no seu encal¢o. O menino sai do seu esconderijo € projeta-se no
caminho contrério, aproveitando a trilha formada pelas pegadas para encontrar a saida. O
plano dé certo e Jack chega a um beco sem saida onde as pegadas do menino desaparecem.
A partir dai, o zelador se verd perdido no interior do labirinto, sem conseguir encontrar o
filho e tampouco descobrir a saida. Danny reencontra sua mae j4 fora do labirinto. Ambos
ocupam o veiculo snow-cat trazido por Mr. Hallorann e fogem do local. A imagem corta
para Jack, vagando cambaleante e perdido dentro do labirinto. Outro corte, pontuado pela
musica, promove uma elipse temporal. Agora € dia, e o rosto de Jack em close jaz

congelado no meio da neve, em uma expressao assustadora.
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13) Cena 13 — Corredor da édrea social.

A ultima sequéncia do filme mostra um traveling, movimento lento da camera
por um dos corredores da drea social do hotel. Ouvimos a mesma valsa que outrora
compusera o tema interpretado pela orquestra no saldao de baile. A imagem se aproxima de
um dos quadros na parede, € uma foto. O foco fecha ainda mais, e agora conseguimos
reconhecer a fisionomia de um grande grupo de pessoas que posa para registrar a ocasiao.
No centro de todos esta Jack, com um rosto rejuvenescido, trajado elegantemente para uma
grande festa. Logo abaixo, a imagem recupera uma legenda, Baile de 1921. Novo corte e

uma tela escura projeta os créditos do filme.

A conclusdo da obra de Kubrick, antes de se prestar a encerrar uma historia,
deixa em aberto uma série de possiveis filmes. Seria Jack Torrance o tinico zelador do hotel
como advertira Delbert Grady? Caso a resposta seja positiva, o que entdo significa toda a
sequéncia inicial dos blocos dramdticos, onde somos convidados a conhecer a histéria de
vida desse funciondrio que ganhava a vida lavando carros? E quanto as outras personagens?
Mr. Ulmann, Mr. Hallorann, seriam eles — e nao os outros — projecdes de imagens perdidas
dentro do Overlook? Como entender a imagem final, onde vemos Jack retratado numa
fotografia datada do ano de 1921? Se o filme se desenrola nos anos oitenta, imaginando que
a foto no quadro possa significar algo de verdadeiro, Jack ndo teria de ser bem mais velho
do que aparenta? Onde estd a verdade, e quem estd mentindo? Essas sdo apenas algumas
das questdes sem solugdo e, se assim permanecem, ¢ porque a narrativa, longe de ser falha
na sua costura dramdtica, opta deliberadamente por um rompimento das suas amarras
melddico-tonais para convidar o espectador a usufruir de outro canal de aproximagdo com
aquilo que vé. A compreensdo da histéria ganha sentido nio pelo seu descortinar 16gico,
onde as relagdes de causa e efeito orientariam o fluxo dramético das cenas, mas por
intermédio do corpo, que experimenta uma aproximacdo sensivel daquilo que lhe ¢é
oferecido. O preenchimento das justificativas formadoras desses diferentes filmes dentro da

obra de Kubrick € matéria irrelevante para a sua apreensdo e, se por alguma razao ainda se
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quiser encontrar respostas, elas s6 terdo espaco na elaboragdo individual daquele que se
predispuser a semelhante empreendimento, ja que a qualidade poética de uma obra nado se

presta a consensos, € sim a um espaco onde o interlocutor é também seu autor.
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4. Conclusao.

O caminho pelo qual a narrativa de Kubrick ganha seu alcance poético se faz
sentir a partir do instante em que o tempo, dentro da sua estrutura dramética cronoldgica,
comega a ruir. A base tonal de uma histéria inspirada em uma descri¢do organica do
mundo, etapa inicial que almeja o veridico na medida em que o meio preexiste a descri¢ao
da camera, buscando uma adequagdo do que € criado a um sentido de realidade, entra em
colisao com a dissonancia, um novo tipo de imagem responsavel por promover outro tipo
de descri¢do, a cristalina. A camera, agora na funcdo de registro de algo que ainda se esta
por conhecer, percorre um mundo em que real e imagindrio estdo misturados, ou melhor,
alocados em cristais de tempo que retinem os dois opostos em reflexos indiscerniveis.
Nesse ponto, a narracdo organica, aquela que se referia ao veridico porque ordenava em
entendimento l6gico os blocos melddico-tonais, abre espaco a poténcia falsificante da
narragdo cristalina. De acordo com Bergson, para lembrar é preciso se colocar de imediato
no passado puro, que coexiste no mundo presente e ndo na psicologia daquele que lembra.
Kubrick inaugura esse espago, maior em dimensdo do que a amplitude da consciéncia
daqueles que o habitam, fazendo circular entre o real e 0 imagindrio um tempo que coexiste
na duracdo entre presente e passado. A musica e o olhar-camera do protagonista do filme
sdo os elementos desencadeadores dessa dissonancia, ora dispersando o presente em
movimentos de devir, ora atualizando em imagens-lembranca aquilo que o passado
materializa como memoéria. Como em uma partitura musical, O [lluminado compde seu
tema na relagdo entre som e imagem, naipes de uma orquestra criadora de uma sinfonia do

corpo, da vis@o e do pensamento.

A obra de Kubrick nos desperta para um outro modo de compreensao, nao
somente dos limites narrativos da estrutura formal da obra cinematografica, mas também
para um sentido mais amplo de entendimento da vida e realidade. O cenério que faz realcar
a dissonancia da sua génese tonal nos convida a experienciar uma nova relagdo com o

tempo, agora direta e imediata. A expectativa de progressdo, de dominio e conquista dos
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desafios dispostos em um mundo organizado por regras e leis (modelo clédssico e
aristotélico da narrativa), caminho que nos orienta para uma clara ideia de que o tempo nao
pode ser outra coisa sendo uma estrada pavimentada com anteparos lineares, sempre a
servico de um posicionamento direcionado a satisfazer intuitos particulares, € questionada
na exata medida em que somos convidados a reconhecer outro espaco, agora apresentado
em dimensdes que fogem ao alcance do nosso olhar. Esse novo homem, sujeito realocado
em uma terra sem nome, lugar que o oprime nas suas convic¢des e certezas que outrora
desenvolvera como ferramentas de dominio daquilo que o cercava, é o personagem que
Kubrick nos apresenta, representante de um novo estado de coisas onde o contato sensivel €
o Unico passaporte para a construcdo de um novo conhecimento, contrdrio aquele regido
pelo discurso 16gico e racional. A sensacdo de auséncia de referéncias, do mais absoluto
devaneio nesse novo universo de imagens e sons, ndo pode ser traduzida como produto de
uma confusdo mental, pois que, dessa forma, seriamos levados a concluir que o homem,
ainda que perdido e, talvez por isso mesmo, por alguma defesa interna, € quem continua a
pintar o mundo, mesmo que agora em cores aberrantes. Kubrick nao elege a psicologia para
justificar o homem ou o mundo que apresenta; para ele, o personagem humano estd longe
de ser o protagonista de qualquer coisa, ja que € o proprio mundo que reivindica destaque.
O espago, a camera-personagem que respira através dos contornos que focaliza, a musica
que ndo existe para embelezar ou narrar, e, sim, para dar corpo ao invisivel; esses sdo os
verdadeiros personagens da obra de Kubrick, som e imagem que tornam visivel o invisivel,
fazendo com que o sagrado, o mitico, o religioso, ganhem em importancia frente ao

pragmatismo dos interesses humanos.

No instante em que imagem e som trabalham em parceria para romper com 0s
vinculos sensério-motores da narrativa, o cinema se aproxima de uma filosofia renovada,
que recusa o despotismo do conceitual como ponte para assenhorear-se de ideias dispostas
em nucleos de certezas e verdades. O homem, entdo, € convidado a retornar, solitario, ao
mundo concreto, a renascer no terreno da experiéncia sensivel da vida. O filme, dentro da

perspectiva 6ptico-sonora, nao requer outra coisa sendo a disponibilidade para a visdo, para
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o deslumbramento com formas e sons, o que ndo implica em abandono de dominios 16gicos
e racionais, mas, antes, um repristinamento de seu papel. Tendo em vista que o cinema de
poesia sugere caminhos ao invés de solucdes, o espectador formula para si préprio as
amarras conceituais que antes estavam dispostas de antemao a sua apreciacdo. A verdade é
transformada em leitura, ao invés de comprovar, mostrar. Finalmente, o pensamento que
reivindica a autonomia do conhecimento, aquele encampado por Deleuze em sua obra, ao
invés de recorrer ao terreno do conceitual para defender seus principios, elege a arte,

instancia do corpo e do sensivel, como canal de emancipagao desse novo individuo.

143



5. Bibliografia Geral.

ADORNO, Theodor. Filosofia da nova miisica. 3* ed. Sao Paulo. Perspectiva,

2002.

ADORNO, Theodor. Dialética do Esclarecimento. 1* ed. Rio de Janeiro.

Jorge Zahar, 1985.

ANDERS, Giinther. Kafka: pré & contra. 2* ed. Sdo Paulo. Cosac Naify.

ARISTOTELES. A arte retérica e a arte poética. 14* ed. Sio Paulo.

Ediouro.

BACHELARD, Gastén. A Intuicio do Instante. 1° ed. Campinas — SP.

Versus, 1999.

BARROS, Fernando de Moraes. O pensamento musical de Nietzsche. 17 ed.

Sao Paulo. Perspectiva, 2007.

BECKETT, Samuel. Fim de Partida. 1* ed. Sdo Paulo. Cosac & Naify, 2002.

BERENDT, Joachim-Ernst. Nada Brahma: a musica e o universo da

consciéncia. 10? ed. Sdo Paulo. Cultrix, 1997.

145



BERGSON, Henri. Matéria e Memoria. 1* ed. Sao Paulo. Martins Fontes,

1990.

BERGSON, Henri. A Evolu¢ao Criadora. 1* ed. Sao Paulo. Martins Fontes,

2005.

BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. 2*° ed. Rio de Janeiro. Nova

Fronteira, 2005.

CROCE, Benedetto. Breviario de Estética e Aesthetica in nuce. 1? ed. Sdo

Paulo. Editora Atica, 1997.

CAZNOK, Yara Borges. Miusica, entre o audivel e o visivel. 1* ed. Sdo

Paulo. Unesp, 2003.

DELEUZE, Gilles. A Imagem-Tempo. 2°* ed. Sdo Paulo. Brasiliense, 2007.

DELEUZE, Gilles. A Imagem-Movimento. Lisboa. Assirio & Alvim. 2004.

DELEUZE, Gilles / GUATTARI, Félix. O que € a filosofia? Sio Paulo.

Editora 34, 1997.

ELIADE, Mircea. O Mito do Eterno Retorno. 1%ed. Lisboa. Edicdes 70,

2000.

146



EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. 1° ed. Rio de Janeiro. Zahar, 2002.

EISENSTEIN, Sergei. O sentido do filme. 1* ed. Rio de Janeiro. Zahar,

2002.
GOETHE, J. W. Fausto Zero. 1* ed. Sdo Paulo. Cosac & Naify, 2001.
HARNONCOURT, Nikolaus. O Didlogo musical. 1*ed. Rio de Janeiro. Zahar,
1993.
HEGEL, G.W.F. O belo na arte. 1%d. Sdo Paulo. Martins Fontes, 1996.
HEGEL, G.W.F. O sistema das artes. 1°ed. Sdo Paulo. Martins Fontes, 1997.
KAFKA, Franz. Narrativas do Espdlio. 1* ed. Sao Paulo. Cia das Letras,
2002.
MACHADO, Roberto. Deleuze, a arte e a filosofia. 1* ed. Rio de Janeiro.
Zahar, 2009.

NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia. 2* ed. Sdo Paulo. Cia das

Letras, 1992.

PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo Herege. 1° ed. Lisboa, Assirio ¢ Alvim,

1982.

147



PARENTE, André. Narrativa e Modernidade: os cinemas nao-narrativos

do pés-guerra. 1* ed. Campinas —SP. Papirus, 2000.

ROSENFELD, Anatol. A Arte do teatro. 1* ed. Sdo Paulo. Publifolha, 2009.

SADIE, Stanley. Dicionario Grove de musica. 1% ed. Rio de Janeiro. Zahar,

1994.

SCHAFER, R. Murray. A afinacao do mundo. 1* ed. Sdo Paulo. Unesp,

2001.

SCHAFER, R. Murray. O ouvido pensante. 1* ed. Sao Paulo. Unesp, 1991.

SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. 1* ed. Sao Paulo. Unesp, 2001.

SCHOPENHAUER, Arthur. O Mundo como Vontade e como

Representacio. 1* ed. Sao Paulo, UNESP, 2005.

SEINCMAN, Eduardo. Do tempo musical. 1* ed. Rio de Janeiro. Via Lettera,

2001.

SEINCMAN, Eduardo. Estética da comunicacao musical. 1* ed. Sdo Paulo.

Via Lettera, 2008.

SHAKESPEARE, William. Hamlet. 1? ed. Sdo Paulo. Peixoto Neto, 2004.

148



2002.

1999.

1989.

TOMAS, Lia. Ouvir o l6gos: musica e filosofia. 1% ed. Sdo Paulo. Unesp,

TRAGTENBERG, Livio. Musica de cena. 1% ed. Sdo Paulo. Perspectiva,

WALKER, Alexander. Stanley Kubrick: Director. 1* ed. WW Norton, 2000.

WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. 2° ed. Sdo Paulo. Cia das Letras,

149



