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RESUMO

Esta dissertacao pretende investigar a declamacé&o na articulacdo do jogo do ator e
como registro estético do cinema de Eugéne Green, em que a palavra aparece como
protagonista e principal recurso de sua proposta filmica, identificando, relacionando e
contrapondo as diversas caracteristicas distintas desse elemento na atuacédo e de
seus locais de manifestacdo na mise-en-scéne. Para tal serdo analisados os
elementos formais da representacdo e do discurso em seus papeis codificadores e
corporificadores da palavra declamada.

Palavras-chave: atuacdo; encenacéo; Eugene Green.



ABSTRACT

This dissertation aims to investigate the declamation in the articulation of the actor's
game and as an aesthetic record of Eugene Green's cinema, wherein the word
appears as the protagonist and main resource of his film proposal, identifying, relating
and opposing the several distinct characteristics of this element in the performance
and its places of manifestation in the mise-en-scéne. To this end, the formal elements
of representation and discourse in its codifying and embodying roles of the declamation
word will be analyzed.

Keywords: acting; staging; Eugene Green.
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Introducao

Faire la parole, que numa traducao direta seria “fazer a palavra”, indicando a
acao e a palavra, o verbo da criacdo, assim como fazer péao, fazer um filme ou fazer
vida, foi o titulo escolhido para o documentario que Eugene Green dirigiu em 2015
sobre as idiossincrasias culturais engendradas pelo idioma basco. A escolha néo foi
por acaso, “fazer a palavra” parece ser o que Eugéne Green sempre buscou, antes
mesmo de fazer filmes, provavelmente antes mesmo de tomar o caminho da Europa
em 1968, renunciando sua nacionalidade estadunidense — cultura a qual ele
comumente ironiza, chamando-a de terra de barbaros. Inclusive, essa retaliacdo a sua
origem diz muito sobre sua visdo de mundo, firmada pelos argumentos tradicionais
vigentes numa Europa conservadora que vé a cultura americana fundamentada por
uma auséncia de identidade historica e cultural, pelo projeto de hegemonia cultural e
fundadora da industria da cultura de massa.

Green €, em sintese, um critico da modernidade que, segundo ele, é de
obsessdo racionalista e consumista. No embate aos principios de um ideal de
progresso, tenta reverter os valores positivos comumente atribuidos a temporalidade
em progressao, assumindo, assim, uma marginalidade devidamente anacronica. Com
0 seu projeto artistico, parte em defesa da preservacdo da espiritualidade, baseado
em principios normativos e seculares, herdados do renascimento e do periodo
barroco.

Sua expedicao artistica se principia nos anos 70, ja radicado na Franca,
especializando-se em literatura e historia da arte, sempre mantendo a lingua francesa
como principio criador e agente das linguagens com as quais trabalhou, sejam elas
teatro, literatura ou cinema. Inclusive a homenageia de forma simbdélica ao acrescentar
um acento grave a seu home.

Atraido desde sempre pelo fascinio da retorica e da recitacdo oral de textos
literarios, Green descobre na declamacao do periodo barroco uma arte cujo objetivo
seria revelar uma realidade oculta da voz humana, ou melhor, da pronuncia da prépria
palavra. Nesse tipo de declamacéo, “a palavra ndo seria mais uma ideia abstrata como
pode ser prevista em sua forma escrita, sua sacralidade existiria através da

encarnacao da palavra no corpo e no sopro de um homem” (GREEN, 2001, p.25). Sob
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esta demanda, a palavra exploraria novas perspectivas nas quais a voz nao
permaneceria aprisionada a um registro de linguagem meramente comunicativo, como
bem define Adriana Cavarero em seu livro Vozes Plurais: Filosofia da expresséo vocal,
o0 intuito é valorizar “o sentido que a esfera vocalica entrega a palavra na medida em
gue a palavra € o seu destino essencial’ (CAVARERO, 2011, p.31).

Apds um longo periodo de dedicacdo a pesquisa sobre a estética barroca,
Green resolve investir na recuperacdo da atuacdo e da diccao teatral do periodo
barroco, fundando, em 1977, o seu Théatre de la Sapience. Esse movimento foi
influenciado também pelas montagens de teatro asiatico classico daquele periodo,
pois identificava nelas uma encenacao que oferecia acesso ao espago do sagrado.

No final dos anos 90, depois de muitos workshops e algumas montagens com
relativo reconhecimento do meio académico, porém com muitas desilusées no cenario
teatral parisiense devido a falta de recursos financeiros e certa resisténcia dos “oficiais
de cultura”, que deliberavam seu teatro como “sedicioso, blasfemo e obsceno”
(GREEN, 2001, p.15), resolve entdo se reinventar através do cinema, reanimando e
rearticulando seu projeto estético e ideoldgico para essa nova linguagem, que diante
de suas especificidades, prefiguraria uma compreenséo ainda maior do seu ideario de
criacdo artistica.

As narrativas cinematogréficas de seus filmes seguem uma estrutura bem
delimitada: seus personagens primeiro sentem uma profunda falta, uma insatisfacao,
gerando um movimento de restauracdo que normalmente parte de um itinerario
espiritual orientador e que é edificado por encontros amorosos ou artisticos.
Entretanto, o substrato desse percurso sera sempre sustentado pelos designios da
sua poética mistica.

Para Eugene Green, o0 misticismo e 0 cinema teriam como vocacdo a
iluminacdo do que esta escondido no visivel, assim diante desse credo, seu trabalho
amplia a ideia, aparentemente contraditoria, de um cinema definido como forma de
revelacao e estilizacao da realidade. No entanto, empreende um rompimento com a
tradicdo do cinema de transcendéncia, geralmente associado a realizadores como
Carl Theodor Dreyer e Andrei Tarkovski, por exemplo. Green considera o invisivel
como um elemento inerente a imagem cinematografica, partindo de duas premissas
gue, como veremos, sustentam o discurso do cineasta: a palavra e a figura do oximoro
barroco.

As discussodes sobre a declamacao sempre estiveram em prol da apresentacao,
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do emprego da palavra em sua forma oral nas suas diversas aplicacdes e intencoes.
Tanto no contexto de um férum quanto do palco, a palavra e suas reverberacdes
estabeleciam um dialogo direto com o publico, propiciando a criacdo de imagens
persuasivas através de uma narrativa ndo necessariamente evidenciada pela
dramaticidade. Veremos que, por meio da captacado aproximada e do corte proprios
do cinematogréfico, a palavra através da declamacéo ofertada pelo cinema de Green
almeja atravessar uma forma e uma veracidade exatas da emocao, da total confianca
depositada na e pela linguagem, algo distanciado dos terrenos do “revivificar’
stanislavskiano ou da psicologizacdo bruta do método promovido pelo Actors Studio.
No primeiro capitulo, vamos percorrer as bases historicas, filosoficas e as
referéncias culturais que condensaram a proposta filmica de Green, assim como
especificar e situar a sua proposta de declamac¢édo no cinema, tanto em retrospecto
histérico, como confronta-la ao seu trabalho elaborado no teatro. Ja no segundo
capitulo, iremos propor uma analise dessa instancia declamatéria em trés vertentes:
primeiramente observando os aspectos de frontalidade e expressividade do rosto,
depois ponderaremos sobre o papel do corpo e da gestualidade na encenacéo, e, por
altimo, investigaremos os diversos atributos da voz e suas operacfes nas obras.
Importante ressaltar que Green também é um prolifico escritor, para além de
Seus ensaios e romances, suas pesquisas e publicacdes apresentam um material de
reflexdo diversificado sobre o fazer cinematografico que, mesmo que nao
parametrizem sua producéo cinematogréafica ou sequer facam consideracdes detidas
sobre seus filmes, sem duvida oferecem uma complementariedade que as
consubstancia. Por esse motivo sera imprescindivel trazé-lo como fonte tedrica e de

argumentacgao.
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Capitulo 1. A palavraimagem

Temos como dado que o cinema nasceu mudo, um posicionamento que pode
ser contestado quando distanciamos 0 cinema enquanto experiéncia cientifica
daquele estabelecido enquanto linguagem. A convicgao de que o cinema nasce sem
o auxilio de uma camada sonora nao implica dizer que, mesmo silencioso, inexistia a
emissdo da palavra, seja de forma indireta ou mesmo da utilizacdo da palavra
transcrita na imagem. Todavia, é possivel afirmar que havia certa resisténcia ao
atravessamento da imagem pelas estruturas linguisticas. Os letreiros se faziam
presentes, porém a forma mais usual de comunicacdo se dava prioritariamente por
meio da gesticulacdo dos atores, inevitavelmente constituindo uma construcdo de
correspondéncia linguistica através da materialidade do corpo. Cristian Metz observa
esse contexto sob a seguinte perspectiva:

A gesticulacdo dos atores, cuja verdadeira razdo ndo era, como se disse
erroneamente, enfermidade da imagem muda, nem habito mecanicamente
herdados do teatro (entdo, como explicar que certos filmes mudos néo
gesticulem?), mas sim uma tentativa inconsciente para falar sem palavras,
para dizer sem linguagem verbal ndo s6 o que se teria dito com ela, mas dizer
sem ela do mesmo modo que se teria dito com ela. (METZ, 1972, p.66)

Isso se dava em grande medida ao fato de que, nesse estagio, o cinema
almejava relevancia enquanto uma “lingua auténtica”, um sistema complexo e
universal que prescindisse de qualquer artificio além da composi¢cao imagética. I1sso
ao menos era o que prefigurava parte dos principais realizadores do cinema silencioso
diante do surgimento dos talking movies. A preocupacao destes também se devia ao
fato de que, diante do sucesso desses filmes, o uso indiscriminado e redundante do
som se tornasse a principal diretriz naguele momento, enviesando producdes
construidas com base na verborragia e na encenacao teatralizada.

Esse movimento culminou em manifestacbes de repudio por parte de
realizadores, como Charles Chaplin, René Clair, Sergei Eisenstein, Vsevolod
Pudovkin, dentre outros, que afirmavam que, se 0 cinema continuasse nessa diretriz,
seria um rompimento com toda a constru¢ao da gramatica cinematografica constituida
até entdo (MANZANO, 2003, p.89).

O gque esses autores pareciam nao perceber € que, mesmo temendo a

linguagem verbal, o cinema opera sobre uma unidade estrutural pseudoverbal na
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construgdo do filme, conforme Metz nos lembra ao relacionar a estrutura da
construcdo filmica ao da lingua; “revela-se com facilidade uma estranha convergéncia
nas concepcdes: onde se relaciona uma imagem a uma palavra, uma sequéncia a
uma frase...” (METZ, 1972, p.77).

A verdade é gque o sucesso comercial dos talking movies parece estar mais
ligado a importancia dada a sincronizacdo de acordo com uma demanda da "opinido
publica", em que o publico, fascinado pela novidade, queria estar seguro de que
estava ouvindo o que via, ndo correndo o risco de sentir que uma peca lhe estava
sendo pregada se ndo se mostrasse as palavras vindo dos labios dos atores (DOANE,
1983, p. 458).

Diante dessas indefinicdes, o que vimos foi que, no intercurso do tempo, o
advento da palavra falada nos filmes, paradoxalmente ndo modificava de forma
substancial a gramatica do cinema até entao estabelecida, na verdade, acrescentava

uma segunda camada de leitura da imagem, como bem define Deleuze:

O cinema mudo efetuava uma reparticdo da imagem visual e da palavra
legivel. Mas, quando a palavra se faz ouvir, dir-se-ia que ela faz ver algo novo,
e que a imagem visivel, desnaturalizada, comeca a se tornar legivel,
enquanto visivel ou visual. (DELEUZE, 2018, p. 331)

Quanto ao temor de que o cinema se aproximasse da linguagem teatral por
intermédio da palavra falada, o que vimos foi o distanciamento entre as linguagens ao
se estabelecer as particularidades do dispositivo cinematografico, pois se o “verbo no
teatro € soberano e constitutivo do universo representado, a palavra no filme é
subordinada e constituida pelo universo diegético” (METZ, 1972, p.70), ja que a
palavra, antes de qualquer coisa, diz, enquanto que a imagem, o som e a musica,
mesmo quando “dizem” muito, precisam antes de tudo serem produzidos.

A visao ontologica do cinema de Robert Bresson proposto em Notas do
cinematografo (2014) é conhecida por também promover o distanciamento entre o
cinema e o teatro, pois para ele “0 que o cinematégrafo alcanga com seus meios
proprios ndo pode ser 0 que o teatro, 0 romance ou pintura alcangam com seus meios
proprios” (BRESSON, 2014, p.22), afinal, o cinema néo é espetaculo, e sim escrita, 0
gue fica sublinhado pelo préprio uso do termo “cinematografo”, recuperando o radical
“grafia”.

A partir do cinema moderno, outros cineastas exploraram com grande
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versatilidade essa relagdo ambivalente da imagem com a palavra falada, que agora
se atravessam de formas mais plurais. Instaura-se uma nova perspectiva na qual a
imagem visual adquire uma nova estética: “torna-se legivel, ganhando uma poténcia
gue nao existia no cinema silencioso, enquanto o ato da fala ganha uma poténcia que
nao existia no primeiro estagio do cinema falado” (DELEUZE, 2018, p. 357). Dentre
os que foram ao extremo dessa dialética, alguns nomes do cinema europeu se
sobressaem, como os de Marguerite Duras, Manoel de Oliveira e do casal Jean-Marie
Straub e Daniéle Huillet, expoentes do que podemos chamar de cinema da palavra.
Em seus filmes a palavra tende a preservar sua poténcia literaria com total inclinagéo
e franqueza. Sem maquia-la, se imp6e como material autbnomo, n&o se subordinando
a imagem.

Duras, por exemplo, coloca nos seguintes termos a tessitura do seu processo

criativo:

Quando fago cinema, escrevo, escrevo sobre aimagem, sobre aquilo que ela
deveria representar, sobre minhas dividas quanto a sua natureza. Escrevo
sobre o sentido que a imagem deveria ter. A escolha da imagem, feita em
seguida, é uma consequéncia dessa escrita. (DURAS, 1988, p. 91)

O que geralmente vemos nas obras propostas por esses realizadores € que,
mesmo com algumas experiéncias tendendo a radicalidade literaria, ao filmarem o
atrito entre palavra e imagem, os resultados obtidos tendem a enaltecer a
cumplicidade entre essas duas fontes geradoras de sentido, pois, como relata Duras:
“‘independente de hierarquias, a dialética acaba sempre se impondo no ato criativo”
(id, p.92).

Se do cinema silencioso ao classico a palavra inscrita sobre a imagem em sua
dimensdo grafica ficou relegada a transcricdo de falas e créditos, o cinema
contemporaneo nos ofereceu algumas incursdes potenciais desta enquanto elemento
narrativo, como por exemplo o que vemos no filme 3x3D (2013), que une trés
segmentos dirigidos por Edgar Péra, Jean-Luc Godard e Peter Greenaway. Os
segmentos sao centrados na cidade de Guimarédes e exploram o uso do 3D e suas
implicacdes na concepcgao da imagem. Nos trés segmentos, a escrita € apresentada,
literal e em trés dimensbes, como uma emulagcdo da experiéncia de leitura,
expandindo seu carater ilustrativo ao transpo-la para dentro da diegese do filme,

ampliando inclusive a exploracao da inscricdo da palavra escrita na imagem que Peter
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Greenaway ja tinha feito anteriormente em seu Livro de Cabeceira (Pillow Book,

1996), em que colocava o corpo dos atores como suporte textual.

3x3D (2013) Peter Greenaway, Edgar Péra e Jean-Luc Godard

Todavia, talvez ninguém tenha explorado mais as potencialidades da palavra
transcrita na imagem do que o proprio Godard. E praticamente onipresente o uso de
cartelas em seus filmes, utilizando as mais diversas grafias, invertendo muitas vezes
a ideia de ilustracéo, sendo a palavra o elemento ilustrativo do sentido proposto pela

imagem. Como esperado em se tratando de Godard, a palavra também esté presente
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na chave da subversdo. Em Paixao (Passion, 1982) e em Adeus a Linguagem (Adieu
au Langage, 2014), ele apresenta um abuso do deslocamento cognitivo, dando
presencas autbnomas a palavra escrita e falada no filme por meio de uma desconexao
propositada entre o que é dito e o que € repetido em outra lingua de forma transcrita
no filme.

Cientes da abrangéncia das abordagens do uso da palavra no cinema, esse
pequeno percurso ndo pretende dar conta de toda a dimenséo deste topico, e sim
apenas introduzir este axioma, que sera expandido ndo s6 pela composicdo do

universo filmico de Eugéne Green, mas como por sua cosmovisao de cinema.

1.1 O verbo — A palavra vivente

A palavra que o cinematégrafo nos entrega ndo é a que ouvimos, mas a que vemos.

Eugéne Green

Eugene Green defende o aparecimento do cinema como “a palavra feita
imagem”, ndo necessariamente a sonoridade da palavra que se ouve no filme, que,
como vimos, pode ser muda, mas como um movimento capaz de restituir sua funcéo
simbdlica e poética presente na cultura até o século XVIII.

Preliminarmente, é preciso que fique claro que a dimensdo da palavra
articulada no cinema de Green esta diretamente vinculada as suas concepc¢fes
filosoficas e religiosas. Conceitos da teologia cristd e outras ordens misticas séo
constantemente invocados pelas narrativas, tanto para dar suporte conceitual ao
desenvolvimento dos personagens como para sedimentar sua visao de cinema.

Logo, mais do que articular uma narrativa, a palavra exerce uma fungéo formal,
intenciona uma extensao mais ativa, mais criativa; busca ir ao encontro de sua funcao

primaria enquanto fonte geradora de sentido — o Verbo.

"No principio era o Verbo, e o Verbo estava com Deus, e o Verbo era Deus.
Tudo estava através dele, e sem ele nada era [...] € luz que brilha na
escuriddo, que nem a escuriddo nascida ndo a toma" (Jodo 1:1-4).

A Biblia expde que a poténcia de Deus encontra a sua expressao no respiro,
ruah, e na voz, gol, em gue ruah indicaria antes de tudo o félego, o halito vivificante


https://pt.wikisource.org/wiki/Tradu%C3%A7%C3%A3o_Brasileira_da_B%C3%ADblia/Jo%C3%A3o/I#1:1
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de Deus, e qol o que concerne a esfera acustica, tudo aquilo que é percebido pelo
ouvido. Fonte de uma comunicagdo inspiratoria e vocalica de Deus para o mundo,
ruah e qol na tradicdo hebraica pertencem a uma esfera fundamental de sentido que
vem antes da palavra, que prescinde qualquer conteudo verbal. (CAVARERO, 2011,
p.35-36).

Resgatando da premissa biblica, Green vé na palavra um espago no qual
nossa espécie encontraria 0 sagrado, um caminho que no mundo moderno estaria
encoberto pela escuriddo, ocultada pela fala ordinaria, em que o homem racional
despreza a sua oralidade, servindo apenas para estabelecer comunicagdes
cotidianas.

Para ele, a presenca desse verbo seria um elemento concreto do mundo real,
mundo este que, em geral, teria a visdo associada ao material, e a audicdo ao nao
material: dai a ideia de uma maior "realidade" no que nos é revelado através dos
olhos. Portanto o verbo, incorporado por uma voz através da materialidade de um
corpo humano e captado pelo dispositivo cinematografico, daria luz a palavra. Em sua

definicéo:

O cinematoégrafo construido a partir de fragmentos desse mesmo mundo,
teria entdo a capacidade de captar essa luz, tornando a fala visivel e a
restaurando para a humanidade. O cinema seria a palavra feita imagem.
(GREEN, 2009, p.16)

Indo ao encontro das civilizagbes antigas nas quais a oralidade precedia a
escrita, Green parece indexar a tradicdo metafisica da palavra "fonocéntrica", que
consistia na suposi¢ao simples e aparentemente evidente de que a voz é o elemento
basico da linguagem, sua encarnacdo natural e consubstancial, enquanto que a
escrita apresentaria seu suplemento derivado, auxiliar, apenas fixando a palavra
falada. Mladen Dolar em seu livro A voz e nada mais (2006) nos traz a seguinte

passagem sobre essa perspectiva:

A voz oferecia a ilusdo de que se podia ter acesso imediato a uma presenca
ndo ligada, uma origem ndo manchada pela externalidade, uma rocha firme
contra o elusivo jogo de sinais que de qualquer forma s&o substitutos por sua
propria natureza, e sempre apontam para uma auséncia. (DOLAR, 2006, p.
37)

Dolar nos revela que essa dicotomia gerou um debate proficuo em que o préprio
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Saussure ficou dividido entre duas tendéncias opostas: a que prolongou a postura
tradicional e o fez condenar a escrita como secundéria & voz, ameacando "usurpar o
papel principal”, e, por outro lado, a sua percepcao de que "a esséncia de uma lingua
nada tem a ver com a natureza fénica do signo linguistico” (SAUSSURE apud DOLAR,
2006, p. 38).

Diante desse protagonismo da palavra, consecutivamente a diligéncia em sua
manifestacdo se estenderia as estruturas linguisticas e as extensfes culturais. O
apreco de Green pela constituicdo cultural de uma lingua pode ser confirmado ao
incorporar em seus filmes néo so6 as dimens@es da lingua francesa, como também da
lingua portuguesa nos filmes A Religiosa Portuguesa (2009) e Como Fernando
Pessoa salvou Portugal (2018), assim como da mesma forma sai em defesa da
preservacdo da lingua e da cultura do pais Basco no documentério Faire la Parole
(2015) e na ficcao Atarrabi e Mikelats (2020).

Sua batalha com relagdo a lingua engloba tanto o rigor de um jacobinismo
linguistico que impde um francés puro, como luta contra a invasédo dos anglicismos
sob o dominio do capitalismo globalizado. Em seus filmes, Green cria um efeito
satirico ao traduzir literalmente os anglicismos, com seus personagens se referindo a
Nova York como "Nouvelle York" ou expressando sua alegria exclamando "c'est super
frais" ao invés de "super cool".

Em sua importante publicagdo A Palavra Barroca (2001), Green revela ter sido
no encontro da lingua francesa com sua ancestralidade cultural o surgimento do seu
interesse pelo renascimento e principalmente pelo barroco, devido aos seus preceitos
culturais e a tradicdo do dominio e da relevancia da lingua enquanto entidade

geradora de signos. Sobre essa relagéo ele diz:

Foi especialmente no periodo barroco, com a criacdo em 1634, sob Louis
XIll, da Académie francaise, que o Estado criou um verdadeiro corpo policial
para governar, racionalizar e monitorar o idioma. Se, nesta evolucéo geral do
modo de pensar, o discurso foi um dominio particularmente sensivel, é
porque, na tradicdo cultural europeia, € o lugar por exceléncia do sagrado.
(GREEN, 2001, p.13)

Sendo assim, fica claro que o ponto de partida de qualquer investigacao que
almeja compreender a obra de Green invariavelmente ird esbarrar na incidéncia direta

desse ideario barroco sobre sua obra.



19

A presenca do barroco ndo estd s6 no texto, mas principalmente no subtexto
filmico. Perpetuam no enredo e na fala de seus personagens questdes, intencdes e a
poética barroca, sempre referenciando obras de grandes mestres do periodo, como
podemos ver através do uso da composicdo Lamento dela Ninfa, de Monteverdi,
personificando as agruras de uma cantora lirica em Pontes das Artes (Pont des Arts,
2004), na arquitetura de Borromini iluminando os caminhos de um desmotivado
arquiteto em La Sapienza (2014), ou nas pinturas de Caravaggio evocando as
perturbacdes parentais em O Filho de José (Le fils de Joseph, 2016).

La Sapienza (2014)
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O Filho de José (2016)

Estigmatizado pelo signo do excesso, o0 barroco por muito tempo foi
considerado o estilo da extravagancia. Porém a compreensao do que realmente foi o
barroco enquanto fenbmeno historico e estético sofreu uma série de revisionismos.
Muito disso se deve as intersec¢des com os estilos classicistas e maneiristas, assim
como pelas especificidades culturais geograficas, pelos aspectos politicos e pelas
influéncias em maior e menor grau do absolutismo e da contrarreforma.

Entretanto, Green parece se filiar a matriz tedrica proposta pelo critico e
historiador da arte Heinrich Wolfflin, que afirmava que as formas artisticas possuiam
uma vida prépria e evoluiam seguindo leis constantes e imutaveis. Para tal,
desenvolveu um argumento defendendo a hipétese de que o barroco nunca se
encontrara como um estilo propriamente dito, mas como ultima fase da evolucdo de
todo e qualquer estilo (WOLFLLIN, 2012, p.28). A proximidade com Konrad Fiedler
trouxe para os estudos de Wolfflin sobre o barroco a influéncia da pura visualidade,
gue concentrava a atencdo nos simbolos visiveis das obras e nas estruturas
imanentes da composi¢ao. Essas estruturas constituiam n&o so a esséncia concreta
do objeto, mas também a esséncia plena do estilo, relegando as influéncias externas
a obra a um segundo plano. Nessa metodologia a arte é compreendida pelas
percepcdes objetivas relevantes do objeto e ao conhecimento de sua forma. Para
Wolfflin, “o artista exerce a funcéo de conhecedor da realidade, através da visdo, a
histéria da arte € a historia desse conhecimento do real, captado pela atividade
artistica” (WOLFLLIN, 2012, p.13).

Eugene Green se ampara nessa perspectiva imanente da pura visualidade para
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promover o que ele define como a retérica do oximoro! barroco, o paradigma da nao
contradicdo entre o ocultamento do espirito promovido pelo pensamento racional ou
cientifico, e a sua visualidade ofertada pela arte, vendo nesse oximoro a grande chave

para formatar sua visdo criativa. Em suas palavras:

Assim, no barroco, ao mesmo tempo em que trabalha ativamente para
desenvolver um modelo do universo que exclui Deus, esta também a
trabalhar ativamente para tornar visivel o Deus oculto e, portanto, também
para demonstrar a falsidade deste modelo. (GREEN, 2001, p. 20)

Ele relembra que, antes do movimento racionalista, 0 homem acreditava que
Deus tinha criado o mundo, e por isso era visivel em sua criacdo. Sendo assim, cada
elemento do universo era um fragmento da criacdo de Deus e, portanto, num certo
sentido, um espelho em que a sua presenca se refletia. Mas apds o renascimento, 0
pensamento cientifico tensionou a construcdo de um modelo racional do universo, no
qual tudo poderia ser explicado pela raz&o. Isso, de certa forma, eliminou a
necessidade de Deus. A partir desse momento, a presenca divina deixou de ser visivel
no mundo.

Green faz uma aluséo direta a isso na cena final do filme Ponte das Artes, em
que o protagonista Pascal (Adrien Michaux) estabelece um contato “fisico” com a
personagem Sarah (Natacha Régnier), neste momento jA morta, optando, na cena,
por representar esse encontro apenas atraves das sombras de seus atores. Pascal
diz a Sarah: “A realidade diz que eu estou vivo e vocé morta”, e Sarah responde: “Nao,
nao a realidade, a inteligéncia humana diz isso”. Ele replica: “Nao ¢é a inteligéncia uma
realidade superior?”, e ela rebate: “Sabe que néo, a inteligéncia humana é surda”, e

finaliza: “Somos um unico corpo na luz”

1 Oximoro ou paradoxismo é uma figura de linguagem que consiste em relacionar numa mesma

expressdo palavras que exprimem conceitos contraditérios, tais como "ltcida loucura", "siléncio
eloquente”, etc. Trata-se duma figura da retorica classica.
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Sarah e Pascal em Ponte das Artes

Em todo caso, seu interesse estd em evidenciar a coexisténcia dessa aparente
oposicao, que se notabiliza a principio na articulacdo dos didlogos, geralmente
estruturados de forma paradoxal. Neles as questdes elencadas nao estdo ali para
serem solucionadas, mas sim dissolvidas em dialética.

Importante ressaltar que Sarah coloca a inteligéncia humana como surda e nao
cega, que seria 0 mais usual, Green da primazia a dimensédo da audicao por acreditar
que a oralidade € a responséavel pela revelacdo do oculto. Ndo a toa Sarah se fez
presente ao afirmar que esta presente, estabelecendo uma ligacdo muito estreita em
gue a concretude de uma palavra é imediatamente um ato, em que a substancia de
uma fala ocupa indiscutivelmente um espaco na realidade concreta dos fatos.

Em La Sapienza, por exemplo, também explora a dindmica da dialética de
forma consistente ndo sO através da alteridade contrastada pela divergéncia
geracional e cultural dos personagens, mas também por uma estrutura bifurcada dos
planos e dos espacos. No filme, somos apresentados ao arquiteto Alexander (Fabricio
Rangione) e sua esposa Aliénor (Christelle Prot Landman), que estuda o
comportamento humano, ambos pouco inspirados em suas profissdes e em crise
matrimonial. Cientes dessa situacéo, resolvem partir em busca de estimulo em uma
jornada a Italia com o intuito de mergulhar no universo do arquiteto barroco Francesco
Borromini, ao qual Alexander nutre grande admiracdo. Ja na Italia, os dois encontram
um casal de jovens irmdos e estabelecem uma relacdo de afeto com eles ao
socorrerem a menina de um mal subito. Conhecemos entdo Goffredo (Ludovico
Succio), um estudante de arquitetura recém-admitido na universidade e quem, a

principio, Alexander parece nao nutrir nenhuma simpatia. Percebendo o potencial
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dessa relacdo, Aliénor acaba persuadindo Alexander a seguir sua jornada
acompanhado do jovem aprendiz de arquitetura, enquanto ela ficaria na cidade
cuidando de sua irma Lavinia (Arianna Nastro) até que ela se cure. Sao criados entéo
dois ndcleos separados geograficamente, um explorando o fazer artistico e o outro as
relagcbes humanas, engendrando planos que dialogam internamente e entre si.

“Quando estamos dentro da arquitetura”, diz Goffredo em certo momento, “Nés
estamos enclausurados pelo espago, e mesmo assim somos livres”. Alexander em
outro momento diz: “Todas as memdrias sao dolorosas por causa da distancia entre
0 passado e o presente”, Goffredo entdo responde: “Nao existe distancia. Se vocé
olhar para tras, vocé vera que seu passado esta aqui e agora”. Didlogos como esses
permeiam circunstancialmente os debates propostos pelos personagens.

Em um determinado momento, Alexander leva Goffredo para visitar uma
exposicdo com fotos do Santo Sudéario, Green aproveita esse momento para
evidenciar suas convic¢des sobre o cinema fazendo uma clara analogia por meio da
exposicao de Alexander a seu discipulo. Alexander diz que, mesmo sendo um ateu,
se vé perturbado pelas imagens do Santo Sudario, que essas imagens sendo um
negativo deveriam ser fotografadas para se obter a realidade. Devido a esse fato,
conclui entdo que essa realidade tem sido visivel para a humanidade por apenas um
século, o que, em teoria, impossibilitaria a mortalha ser de Jesus. Eis que Goffredo
surpreende concluindo que aquele seria entdo o Sudario de outro Cristo.

Nessa sequéncia também fica facil inferir o grande interesse que Green tem em
representar a relevancia da transmissdo de saberes, porém ndo de uma forma
unilateral em que 0s mais experientes transmitem o que sabem aos mais jovens, mas
englobando também a perspectiva de que 0s mais jovens possuem uma capacidade
de apreensao mais instintiva da realidade.

O gque Green parece tentar promover remetendo ao oximoro barroco é uma
forma de resgate da esfera espiritual, na qual o fazer artistico nao estivesse dominado
pela hegemonia do racionalismo. Essa premissa, segundo o historiador Rodrigo

Baeta, estaria intrinsecamente ligada ao fazer artistico do barroco:

O afastamento da arte do século XVII em relagdo a contemplacdo e
representacdo da natureza revelaria que os artistas ndo buscavam mais o
dominio do real, a experiéncia sensivel do mundo (que se tornava, por outro
lado, escopo basico da ciéncia); como consequéncia, a verdade nao
interessava sendo como referéncia para a sua superacéo; a técnica artistica
ndo estaria mais a servico da representacao correta da natureza, mas da
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ampliacdo das barreiras do possivel’ (BAETA, 2012, p.132-133)

A partir dessa assercao, podemos afirmar que Green vé 0 cinema como uma
arte relacionada profundamente com a era barroca, pois a matéria-prima do cinema &
a realidade do mundo material, sendo ele o Unico aparato capaz de revelar aspectos
de uma realidade ndo material por meio da captura representativa de fragmentos da
realidade material, ou, em suas palavras, “na edigdo é possivel tornar visivel ao
espectador uma energia espiritual que esti escondida nesses mesmos elementos
materiais do mundo” (GREEN, 2001 p.26). Formalizando assim um oximoro nao muito
diferente daquele do barroco.

Existe uma presenca iconografica quase que absoluta em seus filmes que
formaliza essa premissa — a vela que, enquanto luz, exerce a funcéo reveladora da
imagem cinematogréfica, enquanto simbolo compete a ela descortinar as imagens,
nao sé a cinematografica como toda imagem representada, como podemos ver de

forma sintomatica em alguns exemplos abaixo.

Os Signos (Les Signes, 2006) e Correspondéncias (Correspondances, 2009)

Sua proposta de cinema estaria entdo fortemente vinculada a ideia de
revelacdo, em que a imagem cinematografica teria essa propriedade sensivel de
apreender uma presenca significante, afinal, o que ela exibe ndo é s6 a realidade

material da natureza, mas uma representagcao engendrada desta.

1.2. A Religiosa Portuguesa: Uma introducéo a estética greeniana

Para visualizarmos com mais profundidade como Green articula a declamacao

na composicdo cinematografica, traremos como objeto de andlise inicial uma
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sequéncia do filme A Religiosa Portuguesa, filme este que explora bem essa
dindmica, ndo sO pela estrutura narrativa e pela afinidade com a temética da
espiritualidade evidenciada pelo titulo, mas pela amplitude de sua exposicao formal.

A fabula proposta pelo filme parte da chegada de uma atriz francesa, Julie
(Leonor Baldaque), a cidade de Lisboa, onde filmara cenas da adaptacéo de Cartas
Portuguesas, escrito pelo francés Guilleragues no século XVII. Através da narrativa —
uma classica histéria de amor entre uma religiosa e um oficial francés -
acompanhamos a atriz, frustrada pela quantidade incontavel de amores fracassados
(ou profanos, como ela os profere) que, perambulando por Lisboa, deixa-se fascinar
por uma freira que reza todas as noites numa capela. O trecho que daremos maior
destaque é exatamente o momento do encontro entre as duas personagens, a atriz
gue interpreta uma freira e a freira da capela. Encontro este que, como veremos, sera
nao so fisico como também espiritual, ao se conhecerem e se reconhecerem através
do dialogo que travam, legitimando a unicidade de suas personagens.

A dinamica de revelacdo dessa relacdo comeca a ser evidenciada quando
intercalamos dois momentos-chave no filme, a primeira imagem que é de um momento
do inicio do filme, em que vemos Julie entrando em contato visual pela primeira vez
com a freira, uma personagem ainda néo revelada ao espectador e que sabemos
apenas que mantém uma rotina de isolamento, rezando todas as noites quando a
capela esta vazia. Na cena, Julie adentra a capela acompanhada de um homem que
acabou de conhecer, mais um dos seus amores profanos. Nesse momento vemos a
freira em primeiro plano, porém fora de foco, e Julie com seu amante na profundidade
de campo, em foco. Na segunda imagem, temos, em contraponto, outro momento do
filme, o inicio da sequéncia que iremos explorar agora. Neste segundo momento, ja
préximo ao desfecho do filme, Julie se encontra desolada diante das experiéncias
amorosas efémeras e fugazes as quais se entregou, dando inicio entdo ao encontro
catartico entre as personagens. Como podemos notar, essa perspectiva € confirmada
nesta segunda imagem, através de uma inversao da relagéo de foco e profundidade
de campo, agora é a freira que esta em foco em primeiro plano e Julie desfocada na

profundidade de campo.
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Julie ao fundo, Irma Joana em primeiro plano.

No plano seguinte, temos Julie sentindo uma espécie de vertigem, e vemos a
personagem com as maos voltadas para frente no que, a principio, parece ser um
desmaio. Porém, aqui temos uma representacdo de um momento da ordem do
extraordinario. Assim como em outros filmes do realizador, sempre ha concessbées a
situacdes que fujam ao naturalismo ou ao verossimil, como por exemplo, no filme O
Mundo Vivente (Le monde vivant, 2003), quando o protagonista Nicolas flutua ao sair
de uma construcdo medieval. A gestualidade realizada por Julie nessa acao é
codificada e vai além da representacdo naturalista de um desmaio tipico. Esse gesto
particular propulsiona um movimento mecanico que parece inferir mais do que um
desmaio, tem a finalidade de deslocar o corpo da personagem para além do quadro,
saindo assim da realidade material diegética. A suspensao da chave do verossimil
nesse caso é evocada como elemento de significacdo de uma exaltacdo metafisica
da personagem, afinal, como coloca Metz em seu A significacdo no cinema, “O

verossimil é logo de inicio uma reducdo do possivel, ele representa uma restricdo

cultural e arbitraria entre os possiveis reais” (METZ, 2014, p.229).




A personagem diz que naquele momento viu a freira “desaparecer”, entdo sua
saida corresponde ao que ela vive e ndo como a vemos, e que ndo seria possivel
representar de forma naturalista-verossimil. Essa ideia é reforcada pela falta da
emissao sonora de uma queda, mas também pela quebra do raccord, pois hdo temos
a reacao da freira diante do acontecido e nem a percepc¢ao temporal de quanto tempo
se passou, pois logo em seguida vemos alguns planos isolados dos santos do altar
da capela.

No plano seguinte, temos a personagem de Julie deitada horizontalmente num
banco e a freira em posi¢céo vertical defronte, remetendo corporalmente a iconografica

crista classica de acolhimento.

‘AT

Eugene Green constréi seus filmes por meio do uso da palavra, essencial e
cheia de significado. Com isso ela se torna mais pronunciada através de uma imagem
cada vez mais objetiva e neutra, longe do ponto de vista dos personagens em jogo.

A dinamica do dialogo é iniciada utilizando sempre um tom de voz solene e

enfatico de pronuncia marcada, conduzida através do tradicional plano e contraplano,
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somente com os rostos focados, enquadramento mais aberto e com a camera
posicionada mais acima do ombro do interlocutor, como se estivéssemos ao seu lado,
assumindo o seu olhar, sendo introduzido nesse momento o tema (sequéncia 1).

A freira diz ter escolhido o nome de Joana em homenagem a Joana D’Arc,
guando questionada o motivo da escolha, diz que, assim como a santa, pretende
combater o cerco a Deus. J& Julie se apresenta como atriz e que, como atriz, tenta
mostrar a verdade através de coisas irreais. Assim como na cena de Ponte das Artes,
Green aproveita esse momento também para diluir seu discurso na fala dos
personagens, quando a freira diz que, apds a vinda de Dom Sebastido, tudo o que
restou era acreditar na razdo, que teria sido ai que o cerco de Deus teria comecado.
Quando Julie pergunta: “Por que a razao seria um inimigo de Deus?”, Joana responde:
“Porque Ele é real e a razdo ndo é. A razdo também nao existe no homem nem no
mundo, e ainda menos em Deus.”

Quando a conversa é adensada, Green instaura uma nova dindmica de
enquadramento, nesse instante, o préprio espectador é diretamente impelido a
participar da revelacdo proposta pelo jogo, ndo mais pelo olhar emprestado do

interlocutor, os atores comecam a falar olhando para a objetiva, entretanto, ainda

falam uns com os outros através da camera (sequéncia 2).

Sequéncia 1

Sequéncia 2



29

Comparado a convencao da narrativa de terceira pessoa, no seu cinema
parece emergir um tu que desestabiliza o quadro e inclina os planos légicos ao
aparentemente inserir o espectador no discurso. E nesse momento que a declamacéo
ganha corpo, tomando-nos como cumplices de um segredo a ser revelado.

Nessa montagem, o rosto centralizado no plano se transforma em objeto de
revelacdo através do uso do close, ampliando-o e desprendendo-o de sua funcéo
expressiva organica. Assim como para Béla Balazs, Aumont defende que, quando um
primeiro plano expde um rosto sobre toda a superficie da imagem, esse rosto encarna
o todo da acdo dramética proposta pela narrativa, “com o personagem em siléncio, o
close no rosto se torna uma zona nebulosa que orienta parcialmente o espectador
sobre o seu estado emocional” (AUMONT, 1992, p.16).

Nesse momento inicia-se a retérica regida novamente pela dialética, Julie
indaga Joana sobre os aspectos profanos da vida e vemos aqui evidenciados as
divergéncias de perspectivas, mas que tendem a se convergir quando confrontadas.
Como por exemplo, quando Julie questiona sobre a diferenca do amor profano e do
sagrado e recebe como resposta que s6 existe um amor, ou quando questiona como
se pode receber o amor de Deus e Joana responde dizendo que se deve amar até
gue nao se exista mais e que, quando desaparecemos por amor, deixamos de ser 0
gue ndo somos e nos tornamos o que realmente somos. Julie ainda se questiona se
encontrara vida em Lisboa, e Joana replica que caso seja aqui o lugar que ira aprender
a amar, no que Julie rebate: “ao ponto de desaparecer?”, e tem como resposta: “ao
ponto de dar a vida”.

Nos planos seguintes temos uma aproximacao intima das duas personagens —
e do espectador — através de um close bem fechado de seus rostos, recurso que
almeja claramente oferecer a autenticidade do que é proferido atraves da exposi¢cao

maxima do intimo manifestada pelo rosto.
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Como Ismail Xavier aponta, no solilbquio em close, a linguagem do rosto nédo

pode ser suprimida ou controlada, e segue dizendo:

N&o importa 0 quéo controlado e forcosamente hipdcrita seja um rosto, no
close-up aumentado podemos observar com certeza se ele dissimula alguma
coisa, as emocgdes possuem suas expressdes especificas superpostas ao
falso rosto. (Xavier, 1983, p.95)

Nesse momento a unicidade entre as personagens € revelada, ndo so pela
cumplicidade expressiva evidenciada pelo close aproximado, mas pelo dialogo que se
encerra com Julie dizendo que aqui ela é a freira portuguesa — com Joana ecoando
um “como eu” — que aqui amou — novamente surgindo um “como eu” como resposta
— que entéo carregam dentro delas o filho do vosso amor — Joana afirmando que sim
— e que aqui daréo a luz — Joana novamente afirmando que sim.

A existéncia de seus personagens nesse filme, constantemente ligados ao
elemento espiritual do qual sdo frequentemente agentes inconscientes, adquire na
trajetdria narrativa um significado que vai além de sua dimenséo terrena e se realiza
em uma relacao sutil entre mito e contemporaneidade.

Essa relacdo de unidade com o sagrado € notada quando Julie, na sua busca
incessante pelo amor através de uma série de encontros noturnos e aventuras
decepcionantes, redescobre-se nesse encontro com a freira como uma fonte de amor
ilimitado, tornando-se a mée adotiva de Vasco, uma crianca orfa abandonada ao seu
destino nos antigos bairros de Lisboa. Sacrificando seu desejo e sua vida solitaria,
Julie alcanga uma alegria inesperada que a ilumina, colocando-a em contato direto
com o sinal da Palavra: lembrando que dar a vida, em portugués, é "dar a luz". Apos
esse momento de revelacao, temos, no plano seguinte, um abraco entre as duas, que
sacramenta o elo entre as personagens diante da unicidade de suas convicgoes

existenciais. Sendo possivel também depreender numa segunda instancia, ja essa
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metalinguistica, o elo, ou fusdo entre as instancias da atriz do filme dentro do filme,

com a personagem da freira representada por ela.

Essa sequéncia se insere como ponto nevralgico de nossa analise por reunir
varios dos elementos que nos ateremos individualmente com mais minucia nos
proximos capitulos. Tais elementos, tanto de ordem semantica no que compete a
exposicao do discurso filmico e suas bases de representagéo, quanto de ordem formal
da composicao dos planos e da articulacao de seus componentes, serdo investigados
almejando substanciar a configuracdo de uma instancia declamatdéria, a qual apenas

se delineou aqui.

1.3. A declamacéo — Discurso e Representacéao

Sabemos que a voz humana € como uma peguena orquestra de instrumentos
musicais, aparelhada por cordas e cavidades e que, a medida que a fala se
desenvolve, juntamente a compreensdo verbal, passamos também a enviar
mensagens nédo-verbais através da inflexdo da voz. Essas inflexdes tonais sao tao
importantes para transmissdao da mensagem quanto o significado simbidtico das
palavras. A prosddia, como € conhecida essa melodia vocal, é a responsavel pela
nossa capacidade de expressar sinais de emocdo e intencdo, por esse motivo,
caracteriza-se como o principal veiculo da declamacéo.

Para conceituarmos a declamacdo, necessitamos de certa prudéncia na

tentativa de circunscrever a essencialidade de seus preceitos. O desafio se faz
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evidente em vista da abrangente historicidade dessa pratica, assim como as
diversificacdes de seu emprego dentro dos Varios contextos sociais e artisticos as
quais se manifestou.

Luigi Riccoboni, em sua obra seminal sobre o tema, Pensamentos sobre a
declamacéo, publicada em 1738, ja nos apresenta esse desafio definindo declamacéo

da seguinte forma:

Incluo na arte da declamacéo tudo o que vem da linguagem que articula e
fala: ndo ha familiaridades, nem conversfes simples e praticaveis que assim
n&o sejam. E um erro acreditar que um académico, por exemplo, ndo precisou
declamar, pois tudo o que se Ié nos idiomas teve a menor inflexdo de vozes
marcadas pelo mundo natural. (RICCOBONI, 1738, p. 354)

Diante da consciéncia dessa amplitude conceitual, faz-se imprescindivel
circunscrever a declamacdo através de um recuo histérico, resgatando-a dos
conservatoérios de retdrica, seu contexto formativo, para percorrermos e alinharmos
suas adequacdes historicas, sociais e artisticas ao contexto aplicado por Green ao
cinema.

A retorica, no sentido estrito do latim rhetorica, originado no grego pnTopIkn
TEXVN [rhétoriké], do substantivo rhétér, orador, consiste literalmente na arte/técnica
do bem falar, ou seja, a arte de usar uma linguagem para comunicar de forma eficaz
e persuasiva (PLEBE, 1978, p.9). A antiguidade classica tinha como instituicoes
basilares o inventio, o dispositio, o elocutio, a memoria, e o pronuntiatio, sendo as trés
primeiras etapas correspondentes a redacdo do texto, constituindo, sobretudo, o
trabalho de construcdo racional, a quarta, através do jogo da memodria, relacionava a
mente com todo o conhecimento possivel, enquanto a Ultima etapa seria a orat6ria ou
a declamacgao.

Podemos entender que a palavra nesse contexto estaria voltada ao que
entendemos como sua funcao oratoria, sendo a declamacao o patamar mais elevado
de desenvolvimento da técnica, posicionando-se como o lugar de encontro entre a
habilidade e a virtude.

Historicamente, o desenvolvimento da oratdria, e consecutivamente da
declamacdo na Roma antiga, ocorreu em concomitancia ao processo de
desenvolvimento da expressao politica e cultural romana a partir das origens gregas,
as quais, para Laurent Pernot (2005, p. 5), “remetiam inclusive a obra homérica na

qual o autor ja fazia uso da retdrica em sua obra através dos discursos de suas
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personagens”. Gracas ao lugar de destaque que a oratéria possuia na sociedade
romana através da valorizacdo da fala e por seu papel politico e social, desdobra-se
entdo um estreitamento do seu elo com as outras artes. Ainda durante o Império, a
declamacdo tornou-se associada a teatralidade e ao exibicionismo. Quintiliano
defendia inclusive que os oradores agissem como atores, imitando a fala cotidiana,
ornamentando “com certo decoro teatral o modo costumeiro de se falar” (Inst.
2.10.13).

Cicero, o grande expoente romano e antecessor a Quintiliano, também se
debrucou sobre a problematica da declamacdo, empenhando-se nos efeitos
persuasivos e emocionais que dependiam de um modo teatral de elocucéo. Para ele,
atuar era a chave para atingir os animos dos ouvintes e criar empatia pela causa

defendida. Em um de seus relatos, ele diz:

Constava que [Graco] atuara de tal forma com os olhos, com a voz, com 0s
gestos, que seus inimigos ndo conseguiam conter as lagrimas. Digo isso em
muitas palavras porque os oradores, que sdo os atores da propria realidade,
abandonaram inteiramente esse género [drama], enquanto os atores,
imitadores da realidade, se apossaram dele. (De or. lll, 214)

O resgate dos ideais humanistas classicos do renascimento ao periodo
barroco, invariavelmente, trouxeram com eles a aplicacdo do poder da retérica como
ferramenta de dominacdo das massas pela igreja e pelas monarquias absolutistas
(BAETA, 2014, p. 101), porém alguns autores ressaltam que cada manifestacao
exigiria uma técnica especifica de oratéria, uma construcéo retdrica propria que, por
outro lado, ndo haveria de pressupor um compromisso com nenhuma estrutura de
poder especifica. (BAETA, 2014, p. 105)

Ja& o critico de arte italiano Giulio Carlo Argan elaboraria a tese que viria a
estabelecer o compromisso do fendmeno barroco com a pratica da retdrica no sentido
de construcédo de um discurso que, atraves do seu alcance sentimental, suscitasse o

efeito de deslumbramento. Ele diz:

Até aquele momento, a arte ndo visava sendo suscitar admiracao pela beleza
de sua forma ou pela revelacdo das qualidades supremas da natureza, isto
€, a condicionar a atitude do homem diante da realidade, agora busca exaltar
certas possibilidades de reacdo sentimental que ja estdo no espectador e
gue, alias, por serem comuns a todos os espectadores, constituem o carater
de uma sociedade [...] o artista ja ndo se esforca nem a ver, nem a sentir,
mas apenas em fazer ver e fazer sentir por meio de uma técnica, que na
condi¢do do artista, lhe é prépria. ‘Materiam superat opus’ (ARGAN, 1986,
p.20-21)
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A oratéria do discurso se destacaria entdo tanto da sua forma escrita como do
seu uso falado "ordinario”, distingdo que se baseava, sobretudo, numa concentracéo
particular de energia na fala. Essa for¢ca so poderia ser uma acentuacdo da energia
natural da propria linguagem, escondida no discurso habitual, mas que regulava a
interioridade:

Se cruzam os destinos do siléncio e da linguagem, outrora votada a
exterioridade do comércio e da politica, torna-se mais interior, até estruturar
pouco a pouco o espaco intimo segundo o modelo de uma conversa consigo
mesmo” (COURTINE e HAROCHE, 2016, p. 95).

Quando Eugene Green inicia sua pesquisa e suas atividades com a
declamacéo barroca, percorre esse mesmo fluxo, comecando com a adequacéo da
retérica enfatica na teatralidade, caminhando até a expressao organica do espaco
intimo através do cinema. Em O lugar da declamacéo tragica, Eugene Green partiu
da ideia dos trés lugares de eloquéncia do século XVII: o teatro, o pulpito e o bar,
podendo ser acrescentado ainda um quarto lugar, o do saldo erudito, lugares de
discurso publico que requerem um modo de diccdo que eles compartilham e que
chamamos de declamacdo (GREEN, 1990, p. 275-291). Alguns elementos dessa
pronuncia eram tao “exéticos” para as pessoas da época quanto para nés hoje, mas
faziam sentido. Ele faz um paralelo com o estilo declamatorio dos discursos de alguns
politicos do século XX (Malraux, De Gaulle) e conclui que € no discurso publico que
a maioria dos elementos da declamacéo antiga tem sido preservada®. Ainda acentua
gue, mesmo os lugares sendo diversos, nenhum autor do século XVII distingue "tipos”
de declamacéao correspondentes a esses lugares: pelo contrario, todos os textos que
falam deles sublinham a unidade estilistica dessa parte da retdérica.

A partir de uma definicdo de declamacéo, como entendido no século XVII, sdo
evocados 0s atributos que giram em torno desse conceito: a gramatica e prosédia com
nocdes de acentos, a pausa e a articulacdo das consoantes, o tom da voz. A énfase
aparece como o principio de toda declamacéo, sendo "o antinatural” ligado ao estilo
tragico e o codmico implicando a escolha de uma "dic¢cao" natural.

Ademais, o desafio realmente estaria em restaurar a forma originaria da

2 Entrevista dada a Eric Seabbag
http://www.altamusica.com/entretiens/document.php?action=MoreDocument&DocRef=1677&Dossier
Ref=1431 (Acessada em 10/11/2021).
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declamacdao barroca, visto que, obviamente, ndo existem registros de fala da época,
contamos apenas com manuais e registros descritivos, como lembra Bardonnie: "Ao
contrario da musica, onde ainda existem instrumentos e partituras de época, ndo ha
como encontrar as vozes dos atores, seus ditados™. Sendo assim, os musicos
estariam mais autorizados do que 0s atores nessa obra de reativacé@o historica, uma
vez que os instrumentos barrocos podem ser encontrados e as partituras retiradas
das bibliotecas, intactas como no dia da sua execucao.

Green entdo amplia sua analise trazendo uma ideia essencial para o futuro da
pratica teatral dos textos do século XVII: a necessidade de dizer com um tom de voz
enfatico qualquer palavra falada em um dos lugares de eloquéncia. Por exemplo, uma
das particularidades do periodo barroco é a relacdo harmdnica que existe entre a
tbnica (a nota de base da qual o ator vai comecar) e a altura da nota acentuada. Essa
relagdo harmonica cria uma relagédo entre as diferentes silabas e uma unidade de
discurso. O objetivo desse caminho harmdnico seria incorporar o movimento do
pensamento e produzir no espectador o pathos que o discurso carrega. Para ele, esse
acento tonal "muitas vezes serve também para desvendar a sintaxe e para trazer a
tona, de uma forma néo intelectual, a natureza interior das palavras". (GREEN, 2001,
p.112-113).

Segundo Green, as regras da declamacdo evoluiram com o tempo, mas
sempre se desligaram da linguagem cotidiana, encontrando um lugar entre ela e o
canto. Ele acredita que, mesmo no teatro pos anos 60, existe uma forma de
declamacdo, j& que as caracteristicas ritmicas e o padrdo de entonacao sao bastante
reconheciveis e reprodutiveis, e podem ser encontrados refletidos na escrita musical
contemporanea. Por exemplo, encontra-se um eco do estilo de Jean Marais na
musica de Francis Poulenc, enquanto Sarah Bernhardt parece ecoar Claude
Debussy. (GREEN, 2001, p.83-84).

Quando Green parte para o cinema, a apropriacao da pratica da declamacao
em outra linguagem naturalmente implicou uma reformulagdo estética para se
adequar as especificidades do novo meio, porém ambicionando manter certas

premissas. Essa adequacao passa principalmente por um esvaziamento das marcas

3Francgois Regnault, citado por Mathilde La Bardonnie num artigo publicado no Libération "racine,
envers et contretous. eugene green propose une version baroque de mithridate” publicado em 28 de
setembro de 1999: https://next.liberation.fr/culture/1999/09/28/racine-en-vers-et-contre-tous-eugene-
green-propose-une-version-barogue-de-mithridate-mithridate-de-] 284708 (acessado em 02/10/2019).
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pronunciadas de retdricas, tanto na prosédia quanto na gestualidade, condicionando
a encenacao agora para uma camera.

Naturalmente, essa convergéncia esta atrelada as concepc¢fes de teatro e
cinema do autor. Em uma breve entrevista, Green nos da uma ideia central sobre
como vé essa dicotomia, ele diz: “O teatro real é baseado no consentimento aos
codigos teatrais que definem que para ser real tem que ser falso, enquanto que o

cinema busca o que esta escondido na propria realidade”.

Chegamos entdo ao ponto de desdobramento de nossa investigagdo na qual
vamos, a partir da recuperacao de sua proposicao para o teatro, demarcar 0s pontos
de reformulacdo e expansdo da pratica da declamacdo para 0 cinema e suas

articulacdes no jogo do ator.

1.4. Do teatro ao cinema

O percurso da criacdo artistica de Eugene Green iniciou-se na Franca, em
meados dos anos 70, sendo o teatro sua primeira forma de expressdo. Sua
companhia, o Théatre de La Sapience, mesmo absorvendo varias influéncias do teatro
classico da Asia, como o Noh, o Kabuki, o Kathakali e o Kunqu, tinha como principal
propésito a restauracdo do teatro barroco.

Antes de prosseguirmos, é pertinente circunscrevermos o que compreende € 0
que define o teatro desse periodo. A partir do trabalho de Jean Rousset, o que
entendemos como teatro barroco pode ser designado, por um lado, como o teatro da
primeira metade do século XVII, que tinha o costume de se opor a estética do
classicismo; por outro, a um conjunto de cédigos de jogo (declamacéo, gestos, atitude
fisica) utilizados na cena francesa do final do século XVI até o século XVIII, e que
foram redescobertos por pesquisadores e artistas de teatro.

Green se dedicou através de uma longeva pesquisa — aproximadamente vinte
anos — a restaurar e reconstruir a chamada linguagem barroca, que resultou na
publicacdo da obra A Palavra Barroca. Nela, Green relata a constituicdo desse

processo.

Orientei meus estudos seguindo uma atracdo, sentida desde minha

4 Entrevista dada ao canal FILMbutton disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=uTLyMkOdzdI (Acessado em 10/05/2021)
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adolescéncia, pelo renascimento e pelo periodo barroco. Percebi que essa
concepcéao de teatro que eu achei tdo esmagadora e tdo familiar nos teatros
asiaticos também existiu na Europa durante esses grandes séculos de
criacdo artistica. Por outro lado, a renovacédo da interpretacdo da musica
desses periodos, no final dos anos 70, constituiu um exemplo de um
patriménio cultural atualizado por um esfor¢o de redescoberta de um passado
no presente. Entdo formei um projeto semelhante para o teatro barroco. A
necessidade dessa abordagem pareceu-me 6bvia, tanto para a evolucéo da
cultura teatral contemporanea como em relagdo ao meu caminho pessoal.
(GREEN, 2001, p.13-14)

Uma empreitada sem duvida ambiciosa, levando-se em conta a dificuldade de
se reconstituir e atualizar, a partir de documentacao histérica, uma performatividade
gestual especifica. Jacques Aumont é preciso ao delinear essa empreitada como “uma
reativacdo de um estado da linguagem que, mais do que recuperar uma fonética
histérica, ritmo e entonacdo, sem duvida buscava um gesto estético que nos levaria
ao resgate do ator barroco” (AUMONT, 2006, p.30).

O trabalho de Eugéne Green e as pesquisas realizadas sobre a declamacéao e
a execucao barroca eram conhecidos por parte do publico intelectual, mas
prontamente identificados pelo mundo das artes cénicas como uma abordagem um
tanto futil de arqueologia teatral. Sua interpretacdo de Mitridates, de Racine,
apresentado no mesmo ano na capela da Sorbonne, suscitou curiosidades e deu
origem a alguns artigos na imprensa nacional, porém o impacto das suas descobertas
apenas perdurava no ambito universitario.

Green sempre afirmou explicitamente trazer para sua obra 0 modelo da musica
barroca, na qual seus executores nao se limitavam a tocar os instrumentos da época,
e sim desenvolver uma abordagem equivalente as atitudes fisicas dos cantores.
Porém, o jogo barroco demora a se impor no teatro. A abordagem artistica de Green
encontrou seu lugar essencialmente s6 na década de 1980, na forma de sessdes de
treinamento, muitas vezes dirigidas a cantores em instituicbes musicais, como a
Academia Claudio Monteverdi, em Veneza, ou o Centro de Mdsica Antiga, em
Genebra.

O que se viu foi que esses codigos de jogo naturalmente acabariam nédo
deixando sua marca no teatro até que houvesse o que vamos definir como atores-
musicos suficientemente qualificados para se aproximar do grau de dominio dos
performers originais. A partir dos 2000, entretanto, a encenacdo barroca muda
radicalmente seu status econdémico e institucional, impondo-se na esfera midiatica e

em palcos subsidiados por meio de novas figuras, como Benjamin Lazar, Jean-Denis
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Monory, dentre outros. E particularmente notavel, a respeito disso, que a maioria dos
diretores barrocos conhecidos hoje pertengam a uma geragao de trinta e poucos anos
treinada exatamente por Eugene Green.

O primeiro diretor francés do estilo barroco a ter sido aclamado pelo publico e
pela critica foi Benjamin Lazar, que ndo sé teve sua formac¢ao como ator profissional,
como também foi iniciado no jogo barroco por Eugéne Green, no Lycée Montaigne. E
uma evolucdo desse tipo que Christophe Deshoulieres parecia esperar quando
mencionou a encenacao de Mitridates de Eugene Green, em seu livro A épera barroca

e 0 palco moderno:

Em 1999, a tragédia francesa segundo Eugéne Green parece-nos, portanto,
insuportavel, como os primeiros arranhdes que os pioneiros da muasica barroca,
por volta de 1950, fizeram a partir de violas desafinadas que saiam das janelas
de museus. Nado se podia imaginar entdo que Jordi Savall, uma geragéo

depois, faria algo musical, bonito, atemporal com isso. (DESHOULIERES,
2000, p. 480)

Parece significativo que, poucos anos depois, o enaltecimento do jogo
dramatico barroco na esfera institucional das artes performativas francesas se dé por
meio de uma peca musical, a comédie-ballet Bourgeois Gentilhomme (2007). O
publico e a critica acolhendo com agrado a declamacdo e os gestos da trupe de
Benjamin Lazar, assim como a orquestra de Vincent Dumestre, com seu som
incomum, associado a cédigos antigos. Sem davida o sucesso de Lazar perpetua o
estilo de atuacéo dos atores ao dos musicos e dancarinos, mas também, segundo diz
Philippe Beaussant em seu texto Vocé disse classico? (1992), “parece que o publico
reconhece no proprio principio da peca barroca uma abordagem que aproxima 0s
textos dramaticos de uma partitura musical” (BEAUSSANT, 1992, p.45-47).

No filme O filho de José, Eugene Green nos apresenta um interladio no qual
podemos vislumbrar uma pequena amostra desse trabalho de restauracdo da
declamacao barroca para o teatro. O filme, no qual j& pelo titulo se nota uma clara
referéncia biblica, retrata uma tipica familia contemporanea em Paris, onde Vincent
(Victor Ezenfis), um jovem revoltado de 15 anos, sofre por ndo obter de sua mae,
Marie (Natacha Régnier), respostas sobre a existéncia de seu pai. Diante do
comportamento evasivo de sua mae, Vincent resolve entdo investigar por conta
propria o paradeiro de seu pai e acaba se defrontando com o universo -

deliberadamente caricatural — dos editores e criticos de Paris, ao descobrir que seu
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pai € o odioso editor Oscar Pormenor (Mathieu Amalric). O desalento de tal descoberta
é amenizado no decorrer do filme ao se aproximar do irmao de seu pai, Joseph
(Fabrizio Rongione), identificando e reconhecendo nele uma nova figura paterna.

Em determinado momento do filme, Joseph leva Vicent para caminhar — assim
como em La Sapienza, e novamente se estabelece a dindmica da transmissao
geracional —, até que os dois chegam a uma igreja na qual se inicia um ensaio. Trata-
se de um ensaio do grupo Le Poeme Harmonique (idealizado por Vincent Dumestre,
citado anteriormente).

Inicialmente vemos a performance de uma atriz (Louise Moaty) — parceira
constante de Jordi Savall e Benjamim Lazar —, ela declama um poema de forma
melddica, carregado na eloguéncia dos gestos demarcados e com uma diccao
pontuada. A partir do registro da montagem Bourgeois gentilhomme (2015)°, de
Benjamim Lazar, conseguimos facilmente estabelecer paralelos formais entre as
apresentacdes ao notarmos as semelhancas entre as composicdes dos repertérios
gestuais e das expressdes demarcadas de ambos, assim como a frontalidade e a

centralidade do espaco cénico iluminado por velas.
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5 Encontrado em: https://www.youtube.com/watch?v=TKuUgsR4WOY
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O Filho de José a esquerda, Bourgeois gentilhomme a direta.

Ao finalizar a declamacédo do poema no filme de Green, a apresentacédo segue
com a entrada em cena da cantora lirica Claire Lefilliatre, também do Le Poeme
Harmonique, seguindo o mesmo registro enfatico anterior, tanto em termos de
gestualidade quanto da pronuncia, agora acentuados pelo canto. Dessa forma, Green
cria uma amalgama entre a declamacéo e o canto que aproximam essas formas de
expressao ndo s6 em seus aspectos técnicos como também em suas capacidades

representativas.

Claire Lefilliatre em O filho de José.

Na verdade, o paralelismo entre o teatro barroco e a musica ndo € apenas
circunstancial: € encorajado por numerosas fontes que comparam prontamente a
declamagdo e o canto, ou mesmo as incluem na mesma categoria do discurso
proferido em publico. Assim, os proponentes do jogo barroco tomam emprestados da
musica alguns de seus principais tratados, como o Comentarios sobre a arte de cantar
bem (1668), de Bertrand de Bacilly, principal fonte sobre a declamacédo para Eugéene
Green. O empreéstimo, tornado necessério pela auséncia na Franca de tratados sobre
a arte do ator antes do século XVIII, é explicitamente apoiado pelos autores dos

proprios tratados, a exemplo do que explica Bacilly em uma passagem
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frequentemente citada:

Em geral, existem dois tipos de pronuncia que suscitam muitas dividas e
dificuldades no canto. A pronlncia simples, para que as palavras sejam
ouvidas com clareza, para que o0 ouvinte as possa compreender sem
dificuldade; mas héa outra, mais forte e enérgica, que consiste em dar peso as
palavras que se recita, e que tem uma grande ligacdo com o que se faz no
teatro e quando se trata de falar em publico, normalmente é chamado de
"declamacédo". (BACILLY apud GREEN, 2001, p.85)

Visto que tanto a musica quanto o teatro funcionam entdo sob o regime da
retérica, uma vez que obedecem aos mesmos principios de elocucéo e dic¢do, 0s
tratados sobre a cancdo naturalmente constituiiam fontes valiosas sobre a
declamacao dos atores. Diversos trabalhos de pesquisadores tendem a apoiar essa
ideia, como os de Georges Forestier sobre a pontuacédo original de dramaturgos
do século XVII, em particular Racine, que mostram que esta funcionava como 0s
signos de uma partitura, servindo ndo para sublinhar a construcéo légica da frase,
mas, sobretudo, para indicar ao ator com que pausa e com quais acentos deve
declamar o texto®, referindo-se a um didlogo eficaz que, através do ritmo e da
prosédia, permitiria enfatizar o que € importante e coloca o acento no que o espectador
deve perceber. Além do significado, € a ressonancia no ator que seria importante,
como um instrumento musical cujo som seria a voz falada, ou como bem define

Cavero:

A palavra em sua essencialidade acustica tem, como o corag&o, uma alma
ritmica. O que significa que entre a voz e a palavra, entre a corporeidade
ritmada do vocalico e a expressividade do dizer, existe um lago intrinseco e
substancial. (CAVARERO, 2011, p. 210)

Fica claro que a declamacéao nesse contexto regula a respiragéo, a voz e o fluxo
do ator com uma precisao mais cirargica que o aproxima mais da obra de um musico
do que de um estudo psicolégico ou mesmo dramaturgico do texto e dos
personagens. Essa distingdo que se criaria entre o ator-musico e ator-psicélogo nos
aproxima de uma critica formulada repetidamente contra o jogo dramatico barroco:
muito focado na forma (gestos e prosédia) que deixaria em segundo plano o sentido
e a finalidade do texto dramatico.

6 G. Forestier, Lire Racine. Poésie, Paris, Gallimard, Bibliothéque de la Pléiade », 1999, p. LIX-
LXVIII, n. 3.



42

Pierre-Alain Clerc, ele proprio musico e especialista em declamacgédo do século
XVII, lamenta ter sido, durante a apresentacdo de Mithridate de Eugene Green,
"incapaz de captar o significado da peca, tanto que a maneira de apresentar a forma
o impediu de captar o conteudo”. E questiona: "Pode uma comédia de Moliere ser
restaurada?”. Por sua vez, o académico Patrice Pavis vai além, pois, ao comemorar a
admiravel beleza das performances barrocas de Eugéne Green ou Jean-Denis

Monory, vé apenas uma "leitura em relevo":

Acostumados a uma manifestacdo da situacdo dramatica e da opgéo
hermenéutica escolhida, estamos "carentes", privados do prazer da
releitura. [...] Ainterpretag&o da obra, o significado, a imaginacéo cénica, fazem
muita falta.

(PAVIS, 2007, p. 212)

No contexto francés do teatro contemporaneo, em que a encenacao de uma
peca classica geralmente supde atribuir-lne um novo significado, seja ressaltando
aspectos do texto até entdo negligenciados, seja trazendo-o em ressonancia com
questdes contemporaneas, essa reprovacao € particularmente insensata e explica em
parte a longa relutancia da comunidade teatral em acolher o empreendimento barroco
em seu meio. Por outro lado, os proponentes de uma arte dramatica barroca, em sua
maioria, compartilham uma desconfianga explicita da abordagem “significante” da
encenacdo contemporanea. Eugene Green, opondo-se a valorizagdo do “material

simbolico” do texto, escreve:

Conceber um texto como um “significado”, para o qual as palavras sao
simplesmente signos, a serem “entregues” na forma mais familiar aos
ouvintes, é reduzir toda a literatura, e em particular toda a poesia dramética.
(GREEN, 2001, p. 88)

Além disso, na linguagem, € dificil separar o som do significado, porque a
palavra por natureza se refere a uma realidade. Por outro lado, se € dificil dissocia-
los, uma leitura por significado acompanhada de uma compreenséo do som permite o
acesso a mais camadas semanticas. E mais, se todas as palavras podem ter
microvariacdes de significado &, por extensao, pelo contexto e pelo seu som que as
entendemos.

Outros, especialmente no campo da mdusica barroca, chegam ao ponto de

definir seu empreendimento artistico como explicitamente dirigido contra a encenacao
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contemporanea. Beaussant opde a humildade do musico a arrogancia conquistadora
do diretor buscando "desestabilizar o ouvinte, decepcionar suas expectativas,
desarticular o verso para trazer a tona o sentido de outra forma” (BEAUSSANT, 1992,
p.20). Mais radicalmente ainda, em seu prefacio ao Tratado sobre o canto e mise-en-
scene barrocas (1997), de Michel Verschaeve, o maestro Gustav Leonhardt espera o
dia em que o cantor, tendo integrado os principios da declamacdo e dos gestos
detalhados na obra, consiga "perseguir os realizadores do palco” (1997, p.6).

Fica claro, portanto, que ha um antagonismo, assumido de ambos os lados,
entre o processo de encenacao barroca e uma parte significativa dos artistas da cena
francesa. Entdo, fatalmente diante de todos esses entraves e obje¢cdes a sua obra
teatral, na virada do milénio, Eugene Green resolve reformular a sua proposta artistica
de representacdo através de uma nova e almejada linguagem para ele até entdo: o
cinema.

Se para o escritor o trabalho de reconstruir o mundo parte de uma
representacdo da realidade usando a palavra escrita, pare ele o cinematografo
tomaria como matéria-prima fragmentos do mundo material que a cultura racionalista
e burguesa do século XIX considera como uma realidade absoluta e finita.
Recordemos que quando a fotografia nasce no inicio do século XIX, a cultura
burguesa a considerava a arte perfeita, pois ndo deixava, em principio, espaco para a
subjetividade, era apenas uma reproducdo material do mundo, e o cinematégrafo
naturalmente possuiria a mesma particularidade.

Green engendra a ideia de que, quando o cinema é usado como uma forma de
arte, o autor permitiria ao espectador ver, nos fragmentos do chamado mundo real,
coisas que ele néo teria visto ao ver esses fragmentos em seu contexto natural.

Podemos entender entdo que a sua proposta de cinema esta vinculada a ideia
de uma aproximacéo entre os dois sistemas — material e imaterial, acreditando na
capacidade de mediacdo da imagem cinematografica de revelar uma substancia
“‘invisivel” a partir da aparéncia material. Desse modo, o interesse da producao
estética comecaria a se voltar — em oposi¢cdo ao caminho do realismo, da natureza,
da ciéncia — para a ficgao, que, mesmo sendo representacao, ao contrario de qualquer
outra "imitacdo da natureza", toma como matéria-prima fragmentos da propria coisa
gue procura representar, a crenga na imagem como signo “encarnado”, aproximando
0 cinema ao gosto barroco pela exuberancia, pelo efeito de maravilhar-se, pela iluséo.

Isso faz com que a imagem seja a principal patrocinadora da elevacéo da realidade,
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inteligivel e sensivel, ou, como coloca Argan, “ultrapassando os limites do finito e do
contingente, mas, sobretudo, para fazer da imaginagdo uma realidade visivel”
(ARGAN, 1994, p.262).

Sobre o papel imprescindivel da imaginacédo no periodo barroco, Baeta ainda

nos diz:

Nos dominios infinitos da imaginacdo, além da pratica barroca da
verossimilhanca — ou seja, do direcionamento da arte para a expressao
daquilo que simula a realidade através do engano dos olhos, através da
sugestdo magica, do ilusionismo 6ptico, mecanismos que abririam a arte para
dimensdes ocultas da existéncia, para incorporagéo de miragens fantasticas,
também se firmaria como operagéo artistica por definicdo do exercicio
ilimitado da fantasia. (BAETA, 2012, p.134)

Geralmente, nas manifestacfes artisticas barrocas, ha a presenca de uma
apurada técnica ilusionista que se prestava a convencer de que a ilusdo se
aproximava abertamente do real, e que inclusive deveria tomar seu lugar na escala

sensivel da visao:

Os mecanismos trompe-/’oeil” praticados por pintores, escultores, arquitetos
e cendgrafos seriam apenas exemplos mais explicitos dessa busca pela clara
demonstracéo de que a ficcdo superava a experiéncia empirica do mundo.
Isso ndo se dava em funcdo da imaginacao ser efetivamente a realidade, mas
devido ao fato de a realidade se apresentar fenomenalmente, aos sentidos
dos espectadores, como ilusdo, como alucinagdo, como teatro.” (BAETA,
2012, p.194)

" Trompe-l'oeil da expressao francesa: tromper, "enganar”, I'oeil, "o olho" € uma técnica artistica de
perspectiva que € empregada com a finalidade de criar uma ilusao de ética que faz com que pinturas
e obras arquiteténicas em duas dimensdes aparentem possuir trés dimensdes.
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Trompe-l'oeil criado por Borromini no Palazzo Spada em Roma

Através do conceito de mundo das ideias, Platdo foi o primeiro a reconhecer a
realidade imanente estabelecendo sua distingdo com a transcendéncia: discriminando
imanéncia como uma realidade material e sensivel e a transcendéncia como uma
realidade imaterial e suprassensivel (PERL, 1999, p.339-362). Green maneja sua
base pela teologia e pela metafisica, sustentando a imanéncia, como o meio por onde
o “milagre” se manifesta no mundo material e € apreendido através dos sentidos. O
seu cinema retrata, através da captagdo material da realidade, uma representacao
dessa realidade que nao a dissocia da ilusédo, ou dos elementos de ordem “espiritual”.
Fantasmas, mortos, figuras lendarias, sdo representadas ndo como entidades
imateriais, mas através de signos materiais pertencentes a realidade. Assim ele

descreve:

O aspecto do signo, estendido a todo o conceito cinematografico, € de fato a
arte metafisica por exceléncia, porque traz ao espectador uma compreensao
do espirito a partir da captura da matéria, mostrando os elementos de um
mundo cuja realidade para ele é inquestionavel (GREEN, 2003, p. 242).

Recordemos do deslocamento do quadro cinematografico de Julie citado na
analise do filme A Religiosa Portuguesa. Outros exemplos dessas manifestacdes
serao analisados no préximo capitulo.

A obra filmica de Green se posiciona indubitavelmente dentro de um processo

de expansédo e consolidagédo da base teorica e formal articulada por ele com o teatro
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barroco. Ha uma rearticulac@o da representacédo do jogo, desse que definimos como
ator-musico, principalmente no que tange a declamacdo e a composi¢do gestual,
ainda que em conformidade com a substancia do ideéario barroco, porém
acondicionado a natureza da especificidade do dispositivo cinematografico.

Se no teatro os codigos barrocos do jogo e da declamacédo davam abertura a
depreciacdo por desvirtuar a atengéo do espectador do sentido do texto, no cinema,
esses codigos, agora atenuados pela consonéncia aos preceitos do aparato
cinematografico, colocam em cheque essa ideia por estarem atrelados a uma légica
que, antes de tudo, estrutura-se na retorica.

O cinema de Green é essencialmente do dialogo e tem como sua principal
caracteristica estética a atuacdo em aberta estilizacdo do naturalismo. Mais do que a
busca de uma representacéo naturalista, seus atores operam como transmissores da
palavra. Assim como os musicos executam com apuro a leitura de uma partitura, seus
atores apreendem o texto e o enunciam com diligéncia na pronuncia, mantendo
depurada a expressividade. Esse registro de atuacdo acabaria se desempenhando
como um mecanismo de transposicéo da percepcao das manifestacdes aparentes.

O sistema proposto por Green se assemelha as concepcdes autorais de
realizadores como Robert Bresson, Carl Theodor Dreyer e Yasujiro Ozu. Paul
Schrader, em seu livro Estilo Transcendental no cinema (1972), tenta discriminar

esses tracos e sublinhar seu proposito:

Para o artista transcendental as interpretacdes convencionais da realidade,
construgcbes emocionais ou racionais, sdo concebidas pelo homem para diluir
ou explicar o transcendental.

O estilo transcendental estiliza a realidade, eliminando (ou quase eliminando)
aqueles elementos que s&o principalmente expressivos da experiéncia
humana, que rouba as interpretacbes convencionais da realidade de sua
relevancia e poder. (SCHRADER, 1972, p.11)

Assim como Schrader, Green também se vincula a ideia de que o psicologismo
esvazia as constru¢des dramaticas por ter como base o trabalho intelectual do ator.
Entretanto, o que ele busca € uma interioridade que esta escondida e que se torna
visivel através da palavra encarnada por aquele corpo e materializada pelo dispositivo.
Nesse sentido, é a chave da imanéncia que impera, encerrando aqui qualquer
proximidade com o tratamento de analise da transcendéncia proposta por Schrader.

A base desse processo € estruturada no cinema de Green quando um

personagem, ao falar com o outro, falasse antes consigo mesmo, condensando assim
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uma instancia declamatoéria. Em entrevista a Film Quaterly, ele relata sua poética:

Quando eu filmo uma pessoa, é a energia interior que me interessa. Quando
um ator faz uma interpretacdo psicolégica, é sempre falso. O ator esta
constantemente pensando: o que devo fazer para expressar esta situacao,
ou essa emocédo. Nao ha nada real. Uma interpretacao psicologica é sempre
intelectual. (GREEN, 2015, p. 55)

A ideia do monologo interior estabelece uma relacdo fenomenoldgica direta
com a ordem da consciéncia, que por si é constituida na base de uma voz insonora e
de uma escuta, ou seja, esse processo, mais do que uma técnica isolada, parece ir
ao encontro da natureza estrutural de uma comunicacao primaria. Cavarero usa uma

citacdo de Giovanni Gentile que discrimina bem essa cadeia de interlocucéo:

Nés falamos aos outros porque falamos antes de tudo a nés mesmos. E, por
assim dizer, os primeiros ouvidos que nos escutam ndo sdo os dos outros,
mas 0s nossos. Mesmo falando dentro de nés mesmos, sem romper o
siléncio com a voz, ndo nos é dado pensar nada sem pronunciar a palavra.
(GENTILE apud CAVARERO, 2011, p.64)

A indicacéo de falar consigo mesmo acaba se tornando também uma forma de
depurar os efeitos retoricos que sdo articulados (a escolha das palavras e o tom)
guando se dirige a alguém, permite que os atores ndo pensem, em vez de basear uma
interpretacdo nas palavras, eles tém de trabalhar sobre si proprios, abrindo-se as
palavras, compreendendo 0 que representam em termos de emocao e
compreendendo o personagem como um todo. Mary Ann Doane, em seu ensaio A voz

no cinema: a articulacao de corpo e espaco, reflete sobre essa dinamica:

No monologo interior a voz e o corpo sdo representados simultaneamente,
mas a voz, longe de ser uma extensdo deste corpo, manifesta seu
alinhamento interior. A voz demonstra o que é inacessivel a imagem, o que
excede o visivel: ‘a vida interior’ do personagem. A voz aqui é a marca
privilegiada da interiorizagado, virando o corpo ‘as avessas’ (DOANE, 1983, p
466)

Os dialogos em seus filmes s&o circunspectos e nunca se sobrepdem,
apresentam-se como monologos que encontram a harmonia exatamente ao
respeitarem o tempo de escuta também do espectador. Essa demanda da escuta é
empreendida quando Green encena seus didlogos com atencdo acentuada na

prosodia da lingua. A fala é pausada e considera ao final de cada frase um siléncio,
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mesmo que muito breve, mas que assinala esse tempo de escuta. Esses siléncios
muitas vezes sdo acompanhados pelo rosto do ator ainda impresso no plano por
alguns segundos, preservando a intencionalidade do que foi dito. Nessa dinamica a
palavra, caindo no siléncio e naturalmente surgindo dele, introduz a ideia de um
movimento ritmico que reforca a ideia do ator-musico, pois, assim como o trabalho de
ouvido de um musico € submetido a sua capacidade de escuta, sempre atenta ao
compasso e aos movimentos da melodia, o ator greeniano aplica a escuta tanto a si
mesmo — ou a seu “instrumento” — como a assegura ao espectador.

Esse tempo de escuta € ainda estendido em algumas circunstancias pelo
aparente excesso do tempo de cena, recurso muito presente em seus filmes, quando
0S personagens se ausentam da cena ap6s um dialogo e o plano permanece estatico
por mais alguns segundos. Esse “tempo morto” através da auséncia de acao no plano

promove uma certa ideia de presenca da palavra.

La Sapienza

No pensamento e especialmente na pratica artistica, Eugene Green guarda
uma necessidade indiscutivel de dar forma e visibilidade a uma realidade que se
expressa através dos sinais da linguagem, primordialmente aquela falada com
precisdo. O rigor com que Eugéne Green purifica a atuacdo dos seus intérpretes, o
esmero na procura de uma distancia na representacdo que equilibre a tenséao entre
verdadeiro e simbdlico, a capacidade de adaptar a forma sensivel das coisas a ideia
gue pretende expressar, tudo isso corresponde a uma necessidade declarada e inata
de provar que o “cinema € a palavra feita imagem”.

A necessidade de uma verbalizagdo que corresponda a busca de uma verdade
interior absoluta e consequentemente bela, boa e verdadeira, coerente com a
natureza das coisas, mais do que com sua materialidade, é sem duvida o ténus de

sua composigao.



49

Capitulo 2. A palavra corpo

Como ja vislumbramos no capitulo anterior, € por meio de uma intensa atencao
ao corpo, posturas e gestos, que Green veicula seu processo de revelagdo. Na
captacdo de sua materialidade e na sua relagéo intrinseca com a imagem, € 0 corpo
gue encarna e que anima a palavra. Os planos frontais que singularizam sua obra
fixam através da captacdo simetricamente orientada do rosto do ator, as
manifestacbes dessa encarnacdo e, portanto, a expressao plena e legitima desses
seres.

A encarnacdo da palavra em seu cinema €, na verdade, constituida a partir da
imanéncia de um corpo sonoro, ndo meramente visual. O som seria, entdo, a
manifestagcéo visual mais apropriada, exatamente por nédo estar condicionada a uma
visibilidade propria. Ndo a toa, em seus filmes, a dissociacdo entre a palavra e a
captacao da “boca que fala” € tdo comum, como podemos observar nas cenas nas
quais a voz é justaposta as imagens dos personagens realizando outras acoes,
indicando uma comunicacao que operaria em “outro plano”.

E interessante observarmos como Green apresenta sua praxis no curta
Correspondéncias (Correspondances, 2009). O filme é um drama epistolar no qual o
jovem Virgile (Francois Riviere), ao avistar Blanche (Delphine Hecquet) num baile,
apaixona-se por ela, porém a aproximacao entre eles s6 acontece a posteriori, através
da troca de e-mails. Green ja explora no primeiro e-mail como vé essa forma de
comunicacdo, evidenciando no plano o endereco de Virgile com os caracteres
“@courrierfroid” (ou seja, “correio frio”). Nesse primeiro momento de correspondéncia
entre eles, Green constroi os planos utilizando as vozes deles em off e, na imagem,
vemo-los digitando no notebook. Virgile escreve: “penso tanto em vocé que parece
estar presente ao meu lado, como um fantasma que nao tem corpo”, e Blanche
responde: “vocé pra mim € como um fantasma que eu posso ouvir, porque eu nao
lembro como é seu rosto”. Com o aprofundamento da relagdo a comunicagéo entre
eles adquire um carater que ultrapassa as convencOes fisicas; Virgile diz: “eu
vislumbrei o que podemos ver com nossos ouvidos”; Blanche o questiona: “como
podemos ver com nossos ouvidos?”; ele explica: “Quando trocamos uma
correspondéncia, isso faz ressoar algo visivel, como uma palavra”. Estabelece-se um
elo transcendental entre eles, o que pode ser notado num primeiro momento pelo

desprendimento da montagem dos inserts deles digitando, eles falam agora
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diretamente um para o outro, através da triangulacao do plano e contraplano frontais
que ja vimos, porém, as bocas permanecendo fechadas, emulando ainda uma
correspondéncia assincrona com as vozes ainda em off. Apos esse enlace inicial,
Green amplia essa impressao de presenca fisica ao sugerir um encontro entre eles

guando ambos em suas casas esticam seus bragos e “se tocam”.

Virgile e Blanche em Correspondéncias

Apbs esse encontro, a ideia de presenca € alargada, libertando-os da
comunicacdo assincrona de um texto lido, colocando-os para dialogar diretamente,
numa interacao direta com a fala do outro, como se fosse uma conversa presencial.

No cinema de Green, a palavra encarnada pelo corpo se impde, sobressaindo
0s codigos do mundo natural, empurrando o homem para o centro da terra. Nao por
acaso em seus filmes vemos uma superabundancia de pés e pisos, fragmentacdes
de espaco que ligam o mitico ao terreno. E ndo a toa, nesses planos fechados dos
pés, 0s sons dos passos abafam os sons do ambiente, assim como as maos se
desprendem dos corpos no plano para anunciar a emissao da palavra. Steven
Shaviro, em seu livro Corpo Cinematico, joga luz sobre as construcdes transversais

das dimensdes do som e da imagem do corpo no cinema, ele diz:

Esses sons e essas imagens ndo sao representagfes ou metonimias de
entidades integrais e previamente existentes, eles sdo por si s0, autbnomos,
como particulas elementares, componentes materiais de uma nova
construcédo real (e ndo uma mera representacéo) do corpo. (SHAVIRO, 2015,
p. 286)

A percepcao imposta por essa relacdo demanda um rompimento com a
vinculagdo que temos como universalmente integralizadas pela materialidade dos
corpos. Essa palavra encarnada néo é sé enunciada através da voz, e sim por um

elaborado processo de invocagdo de um corpo imbuido de uma interioridade e



51

capturado enquanto imagem cinematografica.

Além do mais, esse efeito de encarnagdo proposto pela obra demanda um
pacto firmado entre o artista e o publico, de uma percepcdo conjunta na qual &
revelado tudo aquilo que se pode conhecer intuitivamente, mas que néo deve estar
sob o judice da exatiddo da razdo, deduzindo que a Unica maneira de representar o
milagre, ou de estampar o invisivel, € ndo o reduzir a uma imagem “completa” que
apresente a face integral do mistério, mas manter parte desse componente fora da
imagem, resguardando sua dimenséao velada.

Nesse sentido os cenérios nos filmes de Green sdo sempre minimalistas,
muitas vezes iluminados apenas com luz de velas, geralmente compostos destacando
sua funcdo de enderecamento, sendo que 0S poucos objetos de cena, quando
presentes, apenas sdo percebidos em funcdo de seu carater simbodlico. Um
minimalismo assertivo que evita qualquer reconstituicdo: a representacao de maio de
68 em Todas as Noites (Toutes les nuits, 2001), por exemplo, é evocada por
barricadas e dois figurantes vestidos como policiais correndo por uma rua vazia a
noite; assim como, no mesmo filme, Nova York é reconstituida por uma simples trilha
sonora de sirenes policiais. Como aponta Pedro Faissol em sua dissertacdo sobre a
natureza simbodlica do cinema de Eugéne Green: “E justamente todo esse
‘minimalismo’, essa economia cénica, que faz com que esses objetos ultrapassem a
funcado da ‘ambientacdo’ ou da ‘contextualizacdo‘ do espaco. Quase tudo colocado no
filme, mais que ‘percebido’ pelo espectador, € de fato ‘codificado’ (FAISSOL, 2013,
p.28).

O pathos em seus filmes n&o reside na dramatizagdo eloquente das
encenagfes, ndo se concretiza na projecdo direta filme-espectador, mas esta
na interioridade da narrativa. Somos suscetiveis ao que 0s personagens sentem, mas
nao pelo viés da identificacdo, e sim acometidos emocionalmente pela manifestacao
de um repertorio gestual, facial e vocal que, em sua extraordinariedade, revela uma
interioridade universal dissimulada da experiéncia humana.

Iremos dividir a analise do corpo na constru¢cdo da instancia declamatoria
explorando a triade, rosto, gesto e voz, primeiro investigando as perspectivas
expressivas do rosto do ator greeniano, o lugar e a dimenséao que € dado a ele no
plano. Em seguida consideraremos esse corpo em expansao atravessado por suas
potencialidades de representacdo e projecdo, com um olhar atento a gestualidade.

Apreciando, por ultimo, aspectos como pronuncia, prosédia e entonagcdo da voz,
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aproximando as operagdes da fala e do canto, formalizando assim a proposi¢cao de

contiguidade entre o ator e 0 musico.

2.1. Pelo rosto, |é-se 0 homem

No cinema da palavra, assim como € no cinema do siléncio, 0s rostos também
falam. Se a retorica opera através dos mecanismos de persuasao, € crucial que
examinemos o papel do rosto na dinamica em suas instancias expressivas e
psicoldgicas. Os escritos tedricos latinos sobre retdrica De oratore e De inventione, de
Cicero, e a Institutio oratoria, de Quintiliano, foram analisados e reinterpretados em
relagdo a pratica moderna na obra do jesuita Louis de Cressolles, Vacationes
autumnales, publicada em Paris, em 1611. Nele, Padre Cressoles chama atencao
para o papel do rosto na oratéria, deslocando a atencdo para as percepcbes da
expressao do rosto e sua relevancia como interface de revelagédo: “Ha no rosto uma
espécie de eloquéncia silenciosa que, mesmo sem agir, no entanto age”.
(CRESSOLES, 1611, p.250).

Portanto, para levantarmos o uso expressivo do rosto no contexto artistico e
histdrico, recorreremos aos estudos de fisiognomonia.

Primeiramente, para contextualizarmos a fisiognomomia com as reivindicacfes
de Green, nada melhor que introduzirmos o imperativo proposto em A Histéria do

Rosto, de Jean-Jacques Courtine e Claudine Haroche:

O homem se divide em dois: invisivel e visivel, homem interior e homem
exterior. Existe uma ligacéo entre a interioridade escondida e a exterioridade
manifesta. Os movimentos das paix8es que habitam o homem interior
deixam-se notar na superficie dos corpos. A fisiognomonia antiga faz da
relacdo entre alma e corpo uma relacédo entre o dentro e o fora, o oculto e o
manifesto, o moral e o fisico, o conteddo e o envelope, a paixao e a carne, a
causa e o efeito. Uma face do homem escapa ao olhar. A fisiognomonia
pretende suplantar essa falta ao construir uma rede de equivaléncias entre o
detalhe das superficies e das profundezas. (COURTINE e HAROCHE, 20186,
p. 37).

Como veremos nesta obra, o rosto enquanto interface das paixfes desde o
renascimento sempre esteve sob judice do controle da expressao. Pautado pela
religido, o costume da contencéo se espelhava nas diversas instancias sociais em prol
de um afastamento dos excessos. Courtine e Haroche apontam que, a partir dessa

época, a educacao da linguagem, no sentido mais amplo, tanto do corpo como do
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gesto, e tanto do rosto como do verbo, transforma profundamente a sociedade:

O advento, ou melhor, o renascer da “era da eloquéncia”, mais que de uma
simples arte de convencer, marca um deslocamento das praticas: a
dissolucéo das sociedades politicas e civil medievais abre um tempo e um
espaco em que se vai fundar pouco a pouco uma legitimidade nova fundada
no uso controlado do corpo e da linguagem. (COURTINE e HAROCHE, 2016,
p. 25)

Assim, as trajetérias desse homem do siléncio e da linguagem, aparentemente
contrarias, devem ser compreendidas dentro desse panorama de transformacéo civil
e das praticas religiosas. A interiorizacao da linguagem e exteriorizacédo do siléncio
traduziam assim essa socializagdo progressiva da esfera privada e lenta
individualizacdo do espaco publico. Socialmente, a hdo contencdo desse corpo era
altamente estigmatizada, qualquer expressdo demasiada, seja ela de histeria, ira,
espanto, era tida como indicio de descompasso moral.

Green versa de diferentes formas essa relagao de alteridade entre a eloquéncia
e a concisdo no filme A Ponte das Artes, inclusive pelo viés da ironia, que por sinal é
uma faceta muito presente em seus filmes. No filme, acompanhamos a vida de dois
jovens, Pascal, um académico desmotivado, e Sarah, uma cantora lirica. Sarah, presa
a uma estrutura patriarcal, vé-se torturada por seu instrutor e pela davida de seu
talento, evocando o papel classico da soprano das 6peras. Todos 0s personagens do
filme s&o tangenciados pela arte barroca, sendo a obra ao mesmo tempo um
manifesto poético em reveréncia ao barroco, como também uma satira a percepcao
rasa e intelectualizada — tipicamente parisiense — que se tem dele. O maestro Guigui
ou “O inominavel” (Denis Podalydés) e Juju (Olivier Gourmet), sdo apresentados como
profundos conhecedores da arte barroca, porém, pela chave da ironia, representam a
antitese desse homem barroco. Suas personalidades sdo questionaveis ética e
moralmente. A percep¢ao do deslocamento dos seus personagens € acentuada pelo
registro de suas atuacdes, ao apresentarem um carater dissonante dos outros pelo
excesso de afetacédo e vulgaridade. Guigui, por exemplo, emite constantemente um
ruido de deboche apoés a fala de seus interlocutores, assim como ambos apresentam
comportamentos egocéntricos e passionais, 0 que vimos ser um dissenso a
concepcao do ideal barroco.

Num microcosmo filmico que ndo permite abertura a gargalhadas ou quaisquer

arroubos expressivos, abaixo vemos uma amostra de como esses personagens
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apresentam nos seus rostos as marcas do excesso, muito divergentes do

comedimento absoluto de todos os outros personagens do filme.

Guigui e Juju, respectivamente em A Ponte das Artes

Na sequéncia de imagens a seguir, temos outra apresentacdo dessa distingao,
no embate entre Pascal e Guigui diante da fatalidade do suicidio de Sarah. O dialogo
trocado por eles neste momento tradicionalmente demandaria um forte teor dramético,
porém Green vale-se mais uma vez da satira para explorar o contraponto. Pascal
ridiculariza a empafia de Guigui, fazendo trocadilhos infames como associar
“barroque” a “bar rock”, assim como insinuagdes sobre a sexualidade de Guigui.
Green enfatiza também, através do enquadramento, essa distincdo de composicdes,
inferiorizando a figura de Guigui, filmando-o em plongée, assim como elevando Pascal

num contra-plongée.
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A ridicularizacdo da viséo estereotipada da eloquéncia é apresentada também
agora explorando o proprio oficio teatral. Na cena em que Juju com seu figurino
burlesco, demonstra os seus dotes performativos de forma patética a um jovem

aspirante a ator.
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Essas figuras revestidas pelas pulsdes de raiva e de vaidade sdo sempre
apresentadas de forma caricatural pela via cruel do escérnio, demonstrando que néo
ha espaco na filmografia de Green para a pose ou para vulgaridade para seres em
descompasso com sua interioridade.

Esses registros do excesso oferecem perfeitos contraexemplos do que
apontaremos como a praxis desse ideal barroco e da doutrina jansenista a qual Green
mantém grande apreco, ndo a toa homenageia Blaise Pascal — reconhecido filésofo
jansenista, emprestando seu nhome ao protagonista.

Importante ressaltar que o jansenismo — corrente teolégica dos séculos XVIl e
XVIII, pode ser compreendido como uma verséo catdlica do calvinismo, doutrina que
determinava a pratica do ascetismo, regida por seus aspectos dogmaticos e
disciplinares. Segundo historiadores, “0 homem jansenista era misterioso e retraido,
rigido e de costumes severos, sébrio e duro com o seu corpo, crédulo a ponto de ser
supersticioso”, assim como seus personagens, “‘um homem sempre em busca da
graca, mesmo que nao se aproxime de uma pratica religiosa, considera-se um cristao”
8.

Se em Ponte das Artes Green enfatiza por meio da satira o cinismo de seus
personagens — nao esquecamos também da "professora de surrealismo”, que
permanece em siléncio nas aulas para evocar "o siléncio colossal de Jacques Vacher"
— em outros filmes ele ndo hesita em utilizar esses recursos para realcar sua batalha
em prol da preservacédo da ideia de alta cultura. Em A Religiosa Portuguesa, vemos
pichagdes com os dizeres “Dom Sebastidao esta voltando”, em O Filho de José, a “elite
literaria” parisiense € retratada de forma patética por seus editores, assim como em

La Sapienza o turismo cultural € ridicularizado.

8 SECHE, Leon. Les derniers jansénistes depuis la ruine de Port-Royal jusqua nos jour (1710-1870),
p. VI
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Para observarmos o rosto como instrumento de investigagdo desse ator
greeniano, utilizaremos a fisiognomonia como fonte de observacao, resgatando néo
s6 suas raizes antropolégicas, mas também como uma forma de olhar para a
linguagem como um elemento responsavel pela apropriacdo do sujeito, pela sua
propria natureza, a Otica do rosto como espelho da natureza do homem, ndo se
referindo apenas ao uso da palavra, mas ao homem por inteiro.

Sobre essa perspectiva Marin Cureau de La Chambre, filosofo e

fisiognomonista do século XVII em seu A Arte de conhecer os homens nos diz:

Pois a natureza ndo deu ao homem apenas a voz e a lingua para serem
intérpretes de seus pensamentos, mas desconfiada de que delas pudesse
abusar, fez como que falassem também sua fronte e seus olhos para as
desmentir quando ndo fossem fiéis. Em uma palavra, expandiu toda a sua
alma para fora e ndo h& necessidade de janela para ver seus movimentos,
suas inclinagbes e hébitos, pois aparecem no rosto e estdo nele escritos em
caracteres visiveis e bem manifestos. (CUREAU, 1667, p.11)

Como vimos, para os fisiognomonistas, 0 homem se divide em dois, 0 homem
interior e o exterior, sendo as paix6es o elo que os interliga, o que é gerado
internamente ganha forma externamente através do corpo, sendo este corpo ao
mesmo tempo objeto percebido e discurso, trazendo assim a conformidade da relagéo
alma — corpo. Em latim, In facie legitur homo: pelo rosto, Ié-se 0 homem.

A fisiognomonia, além da ciéncia do rosto, também se propde a ser a ciéncia
do olhar. Aristételes dava muita importancia a indicadores como a testa e o olhar em
seu Physiognomonica, assim como Polémon abre seu tratado sobre fisiognomonia
com um capitulo dedicado ao olhar. Esse olhar, que no cinema de Green pretendemos
demonstrar que se configura como principal elemento da ordem do discurso,
exatamente o responsavel por mergulhar a expressdao no campo da linguagem,
deslocando um pouco a ideia de que a representagéo do olhar no cinema de maneira
geral privilegia a figura do contracampo.

Na obra de Green, o0 peso da palavra reveladora, antes de se propagar atraves
de um elaborado trabalho de diccéo, o faz antecipadamente através do notado espaco
deixado pelo esvaziamento da eloquéncia expressiva do rosto e que ganha uma
ressignificac@o pela minucia da impassibilidade.

As retéricas eclesiasticas conferiam um lugar consideravel as técnicas da actio,
a arte do gesto, considerada elemento essencial da arte do discurso publico

(FUMAROLI, 1980, p. 315). O renascimento da actio inspira-se nas retoricas antigas,
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no trabalho silencioso do corpo do orador sagrado, segundo o corpo estudado desde
Cicero e Quintiliano. Ela modela o corpo do orador segundo o corpo do orador antigo,
para fazer dele o tipo ideal de corpo eloquente. Essa retomada de interesse pela actio
€ indissociavel da evolucéo da civilidade.

Fumaroli aponta como a eloquéncia medieval contribuiu nesse sentido: “foi a
eloquéncia sagrada que desempenhou o papel motor no renascimento de uma actio
retérica no século XVI, e foi a partir dessa versdo da actio que suas derivacdes
profanas (etiqueta da corte, arte do comediante “reformado”) se desenvolveram”
(FUMAROLI, 1980, p.315). Segundo Courtine e Haroche, esse homem barroco vivia
sob a égide do socratismo cristdo, alimentava-se dos preceitos da modéstia,
essenciais nos tratados de cortesia cristd. Assim, as regras de boas maneiras e
civilidade pediam que se considerasse o “corpo como templo do espirito santo”, porém
eles apontam que esse corpo-recinto requer um exercicio de uma vigilancia minuciosa
da aparéncia, do olhar e das palavras, impondo um relativo siléncio da expresséo. “E
importante ter um aspecto e atitude modestos e que todo excesso seja banido, tanto
0 excesso de rigidez quanto o de negligéncia, tanto o de grandeza quanto o de
anulagéo de si. As boas maneiras reclamam um estrito controle dos movimentos do
corpo e do rosto” (COURTINE e HAROCHE , 2016, p. 194).

Porém a questdo que nos instiga é: diante das especificidades do dispositivo
cinematografico, como que esse mesmo rosto neutro atuaria em prol de uma
revelacao ofertada pela palavra?

Para explorarmos essa questdo, recorreremos ao conceito de rosto-mascara
proposto por lampolski, no qual, a partir dos estudos de Koulechov, ele relaciona a
primazia da impresséo imposta por um objeto em cena justaposto a inexpressividade

da face humana (efeito Koulechov), dizendo ele:

A fungdo do modelo no cinema pode, numa montagem habil, ser idéntica a
do objeto. O olhar cego € o primeiro meio de transformar o rosto numa
mascara, num objeto, de Ihe comunicar uma corporeidade que o assimila a
uma coisa, e o modela como um objeto inanimado (IAMPOLSKI, 1994, p.30).

O que lampolski promove € a ideia de que uma figura de tranquilidade, a
representacdo ideal de uma unidade psicologica suficientemente estavel e senhora
de si, revestiria as diferentes mascaras projetadas pelo espectador.

Essa transfiguragdo do rosto em objeto se d& na gramatica cinematografica,



58

principalmente através do uso do close, ampliando-o e o desprendendo de sua fungéo
expressiva organica. Como defende Balazs, o close-up € 0 que garante a
especificidade do cinema, tendo o rosto o mesmo lugar privilegiado e central dado a
forma, em oposicdo ao teatro, que, priorizando o texto a ser dito, nos distrairia do
rosto, também distraindo o ator do que tem a dizer, desconcentrando-se de sua
expressdo. (BALAZS apud AUMONT, 1992, p.80).

Nesse sentido, Green explora amplamente essa transfiguracao a seu propoésito,
pois os dialogos concisos, em sua grande maioria, sdo pronunciados por seus atores
através de closes em seus rostos-mascaras, estes minuciosamente centralizados,

imoveis e impassiveis.

Adrien Michaux e Lauréne Cheilan em O Mundo Vivente

Essa dinamica confere aos rostos uma lacuna em busca de uma interlocucéo,
implicando um pacto de cumplicidade com quem os observa, em que a solicitacao de
compactuacdo pode ser inferida em alguns momentos pela presenca de uma
microexpressao ao fim de um dialogo, pontuando esse elo através de um gesto de
conformidade.

No cinema de Green, como vimos na analise inicial do filme A Religiosa
Portuguesa, a encenacgdo frontal para a camera é onipresente na maior parte dos
dialogos. Os personagens, mais do que olhar um para o outro, olham diretamente para
a camera, enfrentando a presenca de um espectador inserido no meio daquele
dialogo, em que nao s6 a palavra, mas também a captagédo do olhar do personagem
€ parte integrante da formalizacdo daquele dialogo. Mesmo estabelecendo essa
dindmica, ap6s um estranhamento inicial, de maneira geral, a transparéncia nao é
guebrada. Faissol nos lembra que nesse caso o0 nosso papel de “sujeito” do olhar é

apagado apods sucessivas trocas de plano e contraplano ao observar que “sem a
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mediacao do verdadeiro interlocutor da conversa (o personagem), e uma vez passado
o “choque” de termos sido deflagrados (pelo olhar que nos olha), perdemos de vista a
nocgéao do ‘eu” (FAISSOL, 2013, p. 45).

Sobre a encenacéo frontal, Green diz té-la remodelado de uma heranca formal
do teatro barroco, no qual, segundo ele, o jogo era predominantemente justaposto
dessa maneira, estando de acordo com a arquitetura e com o design teatral, o ator se

dirigia ao publico como orador em frente a uma plateia. Assim ele a descreve:

Na acéo dramética, os personagens se dirigiam um ao outro, mas na prética
do palco a energia do discurso passava pelo espectador, de modo que a
posicdo normal de dois atores no didlogo era para ser um ao lado do outro,
ambos de frente para a sala: é isso que é encontrado em quase todos o0s
documentos (frontispicios, esbogos, gravuras) que refletem a realidade de
uma performance teatral. Por sinais codificados, como gestos, o0s
movimentos do olhar do ator deixam claro que estava falando com seu
parceiro, mas o impacto total de seu discurso e gesto foi recebido pelo
ouvido e pelo olhar do observador. (GREEN, 2001, p.161)

Essa disposicdo espacial da frontalidade, segundo G. Charles Niemeyer,
aponta em seu O renascimento e o teatro barroco na Franga: O teatro e a mise-en-
scene, devia-se ao fato de o teatro barroco ter como escopo incorporar o teatro

classico a esses novos espacos. Ele diz:

Os elementos bésicos do teatro classico ao ar livre foram assim trazidos para
dentro dos grandes salBes, retangulares, ducais e adaptados para se
adequarem a estrutura previamente erguida. Ja o plano circular foi
abandonado, porém o cenario arquitetbnico permanecia voltado a
frontalidade”. (NIEMEYER, 1942, p.4)

Essa proposicéo de Green vai ao encontro do que Walter Benjamin chama de
"gualidade provocadora do gesto" do barroco (2013, p. 183), que tenderia prosperar
modos de enderecamento frontal por meio do uso de gestos corporais e efeitos de
"rostificacdo” do intimo. O rosto barroco estaria no filme, com a auto-reflexividade
vinculada, ao se entrelacar a sensacdo de proximidade proporcionada pelo
audiovisual, anexando nocoes retoricas do conceito de deixis?, sendo esse sentimento
entdo o que fomentaria a relacéo dialdgica entre filme e espectador, “apontando para

o0 espectador” de uma forma que se reconheca, a partir do pacto enunciando a

% Signo que representa, aponta ou ainda, indica aquele que fala, uma figura de enunciacédo que ocorre
em um lugar, em um tempo com pessoas especificas, desempenhando o papel principal na chamada
“linguistica da enunciagdo” (LAHUD, M. A propésito da nogdo de déixis. S3o Paulo: Atica, 1979).



60

encarnacao compartilhada.

Essa ideia parece garantir respaldo nas teorias medievais sobre a imagem em
consideracao a sua realidade fundamental, em que é dado o maximo de compromisso
a natureza espiritual da imagem e a sua aparéncia sensivel (FLORIENSKI, 2012,
p.12). Se resgatarmos os icones como forma mais expressiva de representacdo do
rosto desse periodo, os preceitos de frontalidade e de centralidade séo facilmente
reconhecidos na retratacdo das divindades, e veremos que, como indica Aumont em
seu Du Visage ao Cinema, “o icone s6 conhece o rosto, n&o o perfil. Este ultimo, que
€ raro, quase sempre significa a insignificancia ou o carater negativo dos personagens
(numa representacido da Ultima Ceia, Cristo e 0os onze apdstolos terdo um rosto, s6
Judas, o traidor, tera um perfil)” (AUMONT, 1992, p.19).

Outro aspecto comparativo aos icones que vale a pena confrontarmos € a
impassibilidade desses rostos. Aumont, nos lembra sobre como as figuracdes de
Cristo sdo representadas nos icones, evocando apenas de longe a sua imagem
benevolente. Ele nos diz: “nessas figuras vemos proeminentemente ressaltadas a
fisionomia impassivel, uma imagem destinada a inspirar admiracdo e respeito, a
materializacdo da estabilidade divina, oposta a instabilidade de todas as emocdes
humanas”. (AUMONT, 1992, p.19).

Cristo Pantocrator (Século VI)

Sabemos que Cristo era representado nos icones desta forma, integra,
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complacente, pois a representacdo da sua imagem através da integridade de sua
figura evocaria tanto o caminho, como estaria em funcdo da revelacdo de sua
sacralidade.

Essa conformidade € ampliada quando constatamos que os personagens de
Green, antes de oferecerem qualquer aspecto de personalizagdo, sdo entidades
portadoras da palavra, e o fato de o objeto iconico ser inanimado estabelece uma
relativa semelhanca com a humanidade de seu modelo, bem como o fato de ser visivel
cria outra relativa similitude com a divindade desse mesmo modelo. O icone néao é
mais parecido com o homem do que com o sagrado, mas ele mantém com ambas as
naturezas uma relacdo de imagem e semelhanca. Mondzain, em seu Imagem, icone
e economia, reforca essa ideia ao nos expor sobre essa convergéncia mimética. Ela
diz:

O conhecimento que o icone mimético torna possivel a respeito da
hipéstase10 €, por sua vez, suportado pelo conhecimento que a hipostase tem
conosco. Assim, ver implica ser visto. O icone nos contempla. Por sua vez,
ele se torna o olhar de Deus para a carne do contemplador, que fica preso
em um circuito informativo e transformador de relacionamentos. A carne
transfigurada pelo icone transfigura o olhar voltado sobre ela. O icone age; é
um instrumento eficaz e ndo objeto de fascinio passivo. Talvez seja assim
gue devemos entender a historia, repetida infinitamente, de um espectador
gue se agarra a emocao e depois se converte ao mero olhar de um icone.
(MONDZAIN, 2005, p. 91)

Devemos entdo admitir que o icone tenta apresentar a graca de uma auséncia
dentro de um sistema de inscri¢do grafica. O sagrado nao esta no icone; o icone esta
em direcdo ao sagrado “e, na auséncia, ele confunde o olhar, fazendo-se o olho e o
olhar” (MONDZAIN, 2005, p.88).

Podemos perceber essa transmutacao do olhar no filme A Ponte das Artes, na
cena em que Manuel (Alexis Loret), esposo de Sarah, a cantora, entra na sala em que
ela estd a ensaiar sua musica. Neste momento vemos o plano e contraplano padrao
de Green, em que assumimos o olhar do interlocutor, com ambos os atores
centralizados e olhando para a camera e, a0 mesmo tempo, um para outro,

estabelecendo a dindmica ja exposta anteriormente.

19 Hipéstase ou hypostasis se refere a “substancia”, a natureza de algo, ou a uma instancia em
particular daquela natureza (The Concise Oxford Dictionary of the Christian Church. Oxford University
Press; 2013).
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Manuel e Sarah em A Ponte das Artes

Ele a questiona se a musica que canta seria uma musica barroca. Ela assente,
ele questiona o que teria de especial no periodo barroco, ela revela que seria a
contradicdo de duas coisas, na qual as duas sao verdadeiras, “é como dizer que duas
pessoas sdo apenas uma, que uma esta viva porque a outra esta morta”, mais uma
vez uma clara alusdo ao oximoro barroco exposto no primeiro capitulo. Ele diz: “Suas
palavras sado belas, mas estdo muito além de mim”, eles se abracam e o olhar que

antes estava estabelecido entre eles (e entre nds) pela dindmica estabelecida do

didlogo, agora se volta indiscutivelmente exclusivamente para o espectador.

Vejamos agora como essa triangulacdo se da no filme O Mundo Vivente. O
enredo do filme é construido tendo por base a fabula medieval, aqui delineada de
forma bem-humorada, comportando figurinos e acessorios contemporaneos dentro
daquele contexto com naturalidade. Nele, acompanhamos o cavaleiro do Leao (Alexis
Moret) que, em sua jornada para libertar a moga da capela de um terrivel ogro, acaba
cruzando com um jovem chamado Nicolas (Adrien Michaux), e revela a ele seu
objetivo (esse trecho sera analisado em outro momento mais a frente). Cada um segue
seu caminho, Nicolas acaba encontrando a capela antes do cavaleiro e se apaixona

pela moca da capela, ja o cavaleiro acaba se deparando com Penélope (Christelle
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Prot), a esposa aprisionada do ogro. Eles também se apaixonam, entretanto, ela diz
estar unida ao ogro pela palavra — um elo sagrado na conjuntura greeniana — e que
somente uma palavra mais forte a libertara. O cavaleiro entdo promove um duelo com
0 ogro para salva-la, mas acaba morrendo em batalha, porém Nicolas o0 vinga ao
matar o ogro, libertando Penélope de seu compromisso. Mesmo morto, agora o
cavaleiro e Penélope estdo unidos pela concretude da palavra mais forte, e é através
da deferéncia a ela que ele ressuscita, sendo a materialidade do seu corpo presente
evidenciada pelo encontro tatil de um abraco. O espectador nesse momento se torna
testemunho da encarnagéo ao ser invocado pelos olhares dos personagens quando
Penélope exclama: “seu corpo é real...”, com o cavaleiro respondendo: “Porque vocé

e’

Penélope e o Cavaleiro do Ledo em O mundo Vivente

Faissol, ao analisar esse filme, esclarece como a palavra se interpbe como
principal operador, tanto na construgdo do enredo quanto de contiguidade com a
realidade sensivel, “a palavra e o corpo atuam concomitantemente, um agindo com
naturalidade sobre o outro: o corpo da vida a palavra assim como a palavra da vida
ao corpo” (FAISSOL, 2013, p. 63).

Essa percepcédo da visdo em fluxo também é encontrada na tela As Meninas
(Las Meninas, 1656), do pintor barroco Diego Velazquez. E através dessa mobilidade
da percepcéo — a reversibilidade do ver e do ser visto — que catalisam as qualidades
enigmaticas da pintura. A pintura em si € organizada em torno de um cenario teatral
elevado de tal forma que o observador fora do quadro é reconhecido e gesticulado

como sendo visto.
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As Meninas — Diego Velazquez (1656)

Esses gestos autorreflexivos podem ser facilmente condutores da premissa
barroca, que alterna entre sujeitos visuais e objetos visuais, dentro e fora e entre 0s
estados de atividade e passividade como entrelacados e reversiveis. Como escreve
Buci-Glucksmann, "o préprio barroco esta inscrito dentro da estrutura de
representagdo que encontramos em As Meninas, de Velazquez: o visivel nos remete
a um lado reverso, a um invisivel que estd a0 mesmo tempo presente e ausente”
(GLUCKSMANN, 1994, p. 135).

Para Braider, esses olhares frontais sdo um lembrete da estrutura reciproca de
Merleau-Ponty da visdo propriamente dita, em que “cada objeto, por mais cego e
inanimado que seja, devolve nosso olhar como reflexo dessa presenca consciente as
coisas pelas quais damos visibilidade" (BRAIDER, 2004, p. 61).

Esses olhares frontais que povoam o cinema de Green sdo sugestivos do
"poder de olhar para tras" do observador, no qual, voltando ao conceito de deixis, ele
nos coloca através da possibilidade da presenca do “eu” sendo observado, o “eu” que
também pode apontar, de acordo com um tratado convencional, em que este “eu” ndo
pode representar 0 seu sujeito se nao estiver em uma relacdo existencial com esse
objeto que designa o enunciado, fixando assim o processo de encarnacao através do

olhar reformulado que agora vé o que nao via.
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2.2. A gestualidade de Bresson a Green

Dentro da historicidade da atuacdo para o cinema, temos formalizadas desde
0 primeiro cinema as implicacdes exercidas pelas especificidades desse meio, seja 0
registro documental com suas implicagcfes performativas diante do saber que se esta
sendo filmado, seja através das criacOes ficcionais dramaticas nas quais o0
histrionismo e a pantomina se configuraram como principais meios de expressao.
Essas dualidades acabam por estabelecer a dicotomia do “parecer” em contraponto
ao “aparecer” nas instancias enunciativas ator/personagem, relacdo esta que define a
dissonancia entre os atores que buscam a mimese e aqueles que estao presentes
corporalmente enquanto individuo/persona. Pedro Maciel Guimardes pontua, em sua
andlise sobre o ator no trabalho de Manoel de Oliveira, como essa dindmica é
estabelecida e retificada por ele:

A teoria do ator oliveiriano atualiza preceitos da teoria teatral do ator
psicanalisado que revela seu eu profundo pensado por Grotowski e o conflito
entre o “parecer” e o “aparecer”, entre os atores que buscam imitar uma
realidade corporal (a verossimilhanca, o parecer) e aqueles que se limitam a
ser ou a estar (0 aparecimento). (GUIMARAES, 2013, p. 168)

Assim como na proposta de Manoel de Oliveira, essa dicotomia se correlaciona
com a articulagéo feita por Green de transpor a nossa percepg¢ao das aparéncias em
prol de uma substancia velada, em que o estado da revelacao do “aparecer’ se
inclinaria mais a esse proposito do que a volatilidade do “parecer”.

Diante desse cenario, Green vé a cena naturalista como disfuncional, por impor
a tarefa de transformar o excesso de materialidade que pretensamente evocaria
efeitos de realidade, o que para ele sempre resultaria em algo falso, artificial. O
naturalismo, mimese da natureza, refrataria a imaginacdo, desdenhando da
capacidade intuitiva do espectador, ndo havendo espaco para a introspecc¢ao, para a
poesia. O naturalismo, como toda copia, seria desapoderado de conteudo simbdlico.

Para compreendermos a rechaga que Green faz ao naturalismo, invocaremos
a teoria da supermarionete proposta por Gordon Craig que, assim como Green, estava
em sintonia com o movimento simbolista.

Utilizando a metafora de uma supermarionete, Craig questionava a presenca

do corpo do ator como matéria artistica na cena. A referéncia da marionete nao deve
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ser comparada a do boneco articulado, mas sim a figuras feitas a imagem de Deus ou
imagem de idolos, que ndo tinham necessidade de fios e manipulacdo para
expressarem algo, fomentando a ideia de um corpo ndo humano, esvaziado de

vaidades e emocdes, sendo assim livre para poder estar dentro da arte de encenar.

Excluam o ator e excluirdo os meios pelos quais esse aviltante realismo de
palco é produzido e floresce. Ndo mais se tera a figura humana para nos
confundir conectando a realidade e a arte. Ndo mais a figura viva, na qual as
fraquezas e tremores da carne sao tdo perceptiveis. O ator deve sair e em
seu lugar surgir a figura inanimada, a supermarionete. (CRAIG, 1957, p. 81)

O que Craig imp6e em sua fala esta direcionado ao repudio do naturalismo,
esse apagamento do ator ndo se direciona a exclusdo da presenca real do ator em
cena, mas sim alavanca a ideia de um resgate, de uma transmutacao da gestualidade

mimética para a simbodlica:

[...] eles devem criar para si uma nova forma de atuar, que se componha
fundamentalmente de gestos simbdlicos. Hoje eles imitam e interpretam,
amanha eles deverao representar e interpretar, e no terceiro dia eles deverao
criar. Assim, o estilo retornara. (CRAIG, 1957, p. 61)

Para estabelecermos os pontos de contato dessa ideia com a proposta de
Green, precisamos fazer uma breve digressao sobre o teatro simbolista, forma mais
radical dessa ideia e assumida influéncia direta em seu trabalho.

Segundo Jean-Jacques Roubine, 0 movimento se iniciou por um grupo formado
por poetas intelectuais que acreditavam que, huma visao neoplaténica, a promoc¢ao
simbdlica da linguagem poética era o Unico meio de se estabelecer contato com o
mundo das esséncias “erigem como valor supremo, a palavra poética. No palco, ndo
veem nem o lugar de uma acéo dramatica nem um espac¢o mais ou menos adaptado
a materializagcdo dessa palavra” (Roubine, 2003, p. 122). Para eles, a realidade
sensivel manifestava-se apenas como uma “alusao” a uma realidade espiritual
superior. O simbolo, nesse caso, serviria como uma via de acesso para esse mundo
das esséncias, sendo a poesia a unica forma de contato com esse mundo inteligivel.

Em 1890, Maurice Maeterlinck, um dos principais precursores do teatro
simbolista, publica o artigo Menus propos: o teatro, que ficaria conhecido
posteriormente como Um teatro de androides (MOLER, 2006, pg. 90). Nele o autor

propunha a supressao do ator, substituindo-o por marionetes, bonecos de cera e
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efeitos de sombra. No caso do autor belga, o radicalismo é assumido: “a alma do ator
interferiria na alma das personagens, comprometendo o sublime poético”,
proclamando os atores como “usurpadores de sonhos” (Id p.95). Green ndo so
compactua com o fascinio empregado a palavra como pela propria obra de
Maeterlinck, porém o ponto de divergéncia entre eles recai sobre as capacidades do
ator em capturar a complexidade de um personagem, pois, para Maeterlinck, todo
personagem traz “o matiz da identidade do seu criador’, um movimento que seria
impraticavel a um ator. Essa inter-relacdo nos remete a ideia da personagem
universal, passivel de ser representada para Maeterlinck, apenas por esse androide —
ou marionete no caso de Craig — Unico ser capaz de abarcar a ideia geral do homem,
assim sendo, “o poder do fantoche residiria no proprio fato de ser inanimado, no palco,
um homem pode retratar outro homem, mas nédo pode retratar o homem em geral,
porque ele préprio € um homem. O fantoche ndo € um homem e, por iSso mesmo,
pode dar um retrato vivo do homem em geral. " (TILLIS apud MOLER, 2006, p. 97).

Albert Mockel, discipulo de Mallarmé — também reconhecido autor do teatro
simbolista — afirmava que a materialidade do ator aniquilaria, no espectador, a
possibilidade de vislumbrar a personagem em sua esséncia universal, para ele “o
espectador, vendo homens materialmente representados e personagens que se
expressam mais ou menos na linguagem dos seus contemporaneos, € tentado a
vislumbrar no palco uma anedota de um individuo, nao a histéria eterna do homem®.
(id, p. 97)

Elencaremos por ultimo mais um autor que também fez desse principio o0 seu
modus operandi no teatro, Tadeusz Kantor. Em sua obra, destaca-se a influéncia
de Gordon Craig, no uso do conceito da supermarionete, na peca A Classe Morta
(1975), na qual a acdo se constrdi a partir do dispositivo cénico, misturando atores e
bonecos representando seus duplos quando criangas, que funcionam como
mecanismos simbolicos de rememoracao da infancia na guerra, transitando entre a

ténue linha da vida e da morte.
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A Classe Morta (1975) de Tadeusz Kantor

Como podemos notar, esses autores nos encaminham para o determinismo da
impossibilidade da representacdo, porém até agora estavamos diante de um
paradigma no ambito da encenacdo teatral. Quando falamos em fisicalidade e
perspectivas espectatoriais, ndo podemos perder de vista que esses imperativos nao
se apresentam da mesma forma no cinema, como sabemaos, ele inviabiliza a primeira
e diversifica a segunda, e é através dessas divergéncias que Eugene Green formaliza
sua obra.

Resgatando Metz, lembraremos que, no cinema, diferente do teatro, a auséncia
fisica do ator promovera ao espectador implicacées projetivas diante da presenca do

personagem em tela, ou seja:

O cinema instala uma nova figura de caréncia, a auséncia fisica do objeto
visto. No teatro, atores e espectadores estao presentes a mesma hora e no
mesmo local, [...] mas no cinema o ator estava presente quando o espectador
ndo o estava (filmagem), e o espectador esta presente quando o ator nao
esta (projecao), o encontro falhado do voyeurista e do exibicionista” (METZ,
1980 p.75).

Essa liberdade do imaginario no cinema € propicia ao aparelho simbdalico, visto
gue o espectador € acometido por sua vez no reflexo e na caréncia.

Exatamente por ndo apresentar essa barreira da fisicalidade que, para Green,
0 cinema se revela como meio ideal de representacdo dessa realidade significante
difundida pela palavra. Em seu livro de ensaios intitulado Presencas, ele discorre
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sobre essa questido: “O teatro s6 pode apresentar simbolos, porque cada realidade
teatral nasce de um fingimento e é o resultado de uma intencdo precisa e inteligivel.
Mas o elemento que, no cinema, pode conter um sentido a descobrir, tem sempre um
lugar natural numa realidade pré-existente a do filme” (GREEN, 2003, p.239).

Para apresentar essa figura de sentido, além de esvaziar a fisicalidade dos
cenarios como vimos, Green opera de diversas formas o esvaziamento da presenca
personificada de seus atores. Assim como Maeterlinck faz em sua obra A Intrusa, na
gual a morte é simbolizada por uma auséncia, sugerida por meio de elementos como
barulhos de foice, méos, pegadas, latidos, vento, ou seja, utilizando elementos
sonoros para produzir os efeitos produzidos pela auséncia dos objetos (ANSELMO,
2010, p.37), Green retira a pessoalidade dos seus atores em momentos em que a
fabula impulsiona o encontro da presenca material com algum elemento imaterial.

Essa sugestdo € geralmente realizada excluindo os rostos dos atores do
quadro, segmentando ou projetando parte dos seus corpos no quadro, como ja vimos
na cena final de A Ponte das Artes, na projecdo das sombras dos personagens.
Importante ressaltar que a representacdo comum da figura fantasmagaérica em seus
filmes, para além do romantismo, opera claramente como uma forma de ressaltar a
ideia de uma presenca que ganha visibilidade através da palavra que carrega.

Retornando novamente ao barroco, Green associa a negacéo ao naturalismo,
a auséncia dos excessos e dos gestos codificados a forma de expressdo do homem

do barroco. Ele diz:

O homem barroco considerava que o gesto era uma linguagem natural e
universal, que, na sua forma primitiva e inteiramente silenciosa, permitia aos
seres humanos comunicar ideias e sentimentos. A total auséncia de
referéncias a um "tesouro" de vocabulario gestual indica claramente que,
embora houvesse regras e principios gerais para falar em publico, bem como
um fundo comum de gestos, ndo havia uma codificacéo tdo precisa como a
de Kathakalill, por exemplo. O falante era livre para inventar seus gestos,
fazer escolhas, como na declamacéo, e o ator podia modificar elementos de
sua linguagem corporal de uma performance para outra. (GREEN, 2001,
p.145)

s

Essa gestualidade é espelhada de maneira geral no cinema de Green,
entretanto, nunca € naturalista. Os atores se movimentam muito pouco e de forma

guase mecanica, o gesto, quando se manifesta, anuncia-se como um componente

11 0 Kathakali € uma expressdo que combina teatro e danca tipica do sul da india, explorando
movimentos leves e lentos, as partes do corpo geralmente mais usadas, sao o olhar e os pés.
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simbdlico, como vimos na cena do “desmaio” de Julie, no segmento apresentado
sobre A Religiosa Portuguesa.

Outro exemplo de gestual que endossa essa premissa € 0 que encontramos no
curta Correspondéncias, cuja narrativa, como vimos anteriormente, € sobre a relacédo
amorosa de dois jovens, Virgile e Blanche, entretanto, no decorrer do filme,
descobrimos que Blanche se vé presa ao amor de Eustache, um rapaz que teria se
matado por causa do amor a ela. Pendurado na parede do quarto de Blanche esta
uma reproducao de A Virgem da Anunciacao (1476), de Antonello da Messina, que é
exposta diversas vezes durante o filme, demonstrando que exerce uma funcao
simbdlica na narrativa e que esta diretamente relacionada a Blanche, o que pode ser
inferido a principio quando vemos Blanche posicionada em frente a imagem,

associando-a a virgem.

A virgem da Anunciag&o e Blanche

A relacao se torna evidente mesmo quando Blanche reproduz o gesto da
virgem ao ver Eustache em seu quarto, apés Virgile dizer que iria libertar o amor de
Blanche através do sinal do vosso amor, e, neste momento, Eustache desaparece.
ApOs o acontecido, Blanche revela a Virgile ter visto naquele momento a palavra que

ele a teria “anunciado”.




71

A tela Virgem da Anunciacao é reconhecida por fomentar o subentendido em
sua representacdo, a aparente simplicidade de sua composi¢cdo, sem elementos
ornamentais, concede apenas ao gesto 0 espaco para a interpretacéo do episodio por
parte do espectador. Assim como na cena, cabe a ele decifra-lo, ndo apenas no
sentido da “compreendé-lo”, mas principalmente de conceber através dele uma
presenca que é sugerida.

Quando falamos de gestualidade marcada e registro n&o naturalista no cinema,
ndo had como ndo evocar o nome de Robert Bresson, ambos radicais em suas
concepcoes filosoficas (engendradas principalmente pela corrente jansenista), que
séo estruturantes em seus atravessamentos estéticos.

A primeira vista, a proposta de cinema trazida por Bresson guarda muitas
similaridades com a de Green, e, automaticamente, torna-se referéncia inicial direta
quando adentramos seu universo filmico. Porém, o que pretendemos evidenciar aqui
€ que essa aparente correspondéncia de principios estéticos ndo s6 se estabelece
como influéncia imediata, mas também paradoxal a obra de Eugéne Green.

Conhecido por sua concepcao particular de atuacdo nao psicologizada,
formulada em seu Notas do Cinematdgrafo (2014) e impressa em seus filmes, Bresson

determina em sua célebre tese que seus “atores” ajam como modelos:

Nada de atores. (Nada de direcdo de atores). Nada de papéis. (Nada de
estudo de papéis). Nada de encenacdo. Mas a utilizacdo de modelos,
encontrados na vida. SER (modelos) no lugar de PARECER (atores)
(BRESSON, 2014, p.18).

O que Bresson busca é exatamente desvincular a conexao do “ator” com o
publico, desvirtuar essa relacao fisica direta inerente ao teatro, mas que inexiste no
cinema. Bresson rechaca o ator da sua pele de ator, quer o homem vivo que esta
embaixo dela, na esperanca de assim captar o pequeno milagre da expressao

naturalmente viva. Como diz Roland Monod, em entrevista a Cahiers du Cinema:

Sobretudo nada de tom, nem de intencdo. Nao pense no que diz, fale
maquinalmente. Quando se fala ndo se pensa no que se quer dizer. Levado
pelo que se diz, deixam-se as palavras simples, diretas. O ator no cinema
deve se contentar em dizer seu texto. Deve deixar de explicar o que ja foi
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compreendido. Nao representar nada. Nao explicar nada.1?

A aproximacdo entre as metodologias de atuacdo de Bresson e Green se
tornam consistentes através da evidente busca pela visualidade de algo enigmatico
que é concebida e ndo representada, ndo a constru¢cdo de um personagem gerada
através da acao fisica e psiquica do ator, mas algo que se revela enquanto auséncia:
“O importante ndo € o que eles me mostram, mas o que escondem de mim, e
sobretudo o que nao suspeitam que esta dentro deles” (BRESSON, 2014, p. 18).

Um aparente paradoxo que a principio se apresenta entre a obra de Bresson e
Green reside na recusa patente do cinema enquanto reproducdo teatral em
contraposicéo ao elemento cinematografico'®, questédo chave de Bresson, sendo que,
para Green, a encenacao teatral, herdada de sua experiéncia a frente da companhia
Théatre de La Sapience, € notoriamente inferida em sua concepcdao artistica. Porém,
essa divergéncia se acentua ao sabermos que, para Bresson, seus modelos deveriam
ser atores nao profissionais, nunca tendo atuado antes e que, consecutivamente,
teriam uma unica e exclusiva performance em tela com ele, pois s6 assim garantiriam
o frescor e a naturalidade exigidas. Para Green, seus atores sdo essencialmente
teatrais e recorrentemente séo escolhidos para trabalhar em mais de um dos seus
filmes. Segundo ele, os atores profissionais possuem a inteligéncia necessaria para
auxilia-lo a capturar a interioridade do personagem e do que esta oculto'4, assim como
provavelmente conta com a aptiddo na articulacdo das palavras destes.

Trabalhando na maioria dos seus filmes com 0 mesmo grupo de atores, dentre
eles Christelle Prot em nove producdes, Adrien Michaux em cinco, Alexis Loret em
qguatro, Natacha Régnier em trés até o momento, notamos que é através da
recorréncia das mesmas figuras que naturalmente se instaura um efeito de
superpersonalizagédo desses atores, personificando o ator greeniano.

Isso fica claro quando temos em cena atores que ja possuem uma carreira
estabelecida no cinema e que trabalharam com uma gama maior de cineastas, como

por exemplo, os atores Mathieu Amalric e Maria de Medeiros, que, em O Filho de

12Cf. Roland Monod, "Em travaillant avec Robert Bresson", Cahiers du cinema , n® 64, p. 18,
novembro de 1956.

BFilme de cinematdgrafo é aguele em que a expressao é obtida pelas relacées de imagens e de sons,
e ndo por uma mimica, gestos e entonacdes de voz (de atores ou de ndo atores). Que ndo analisa nem
explica. Que recompde (BRESSON, 2014, p.21).

14Entrevista dada em - La Maniére, a documentar on the work of Eugéne Green (2016)
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José, evidenciam o estranhamento ndo sé de suas personae como o estranhamento
pelo conflito do método, que, no caso deles, notadamente divergem no tom de
atuacdo. Entretanto, essas composicOes dissonantes Ssao propositais para a
construcdo dos personagens que representam, ambas figuras excéntricas do ramo

literario, mundanos em demasia e desprovidos de grandes virtudes, seres que

parecem ndo pertencer aquele universo filmico, apenas transitam por ele.

Mathieu Amalric e Maria de Medeiros em O Filho de José

Quanto ao gesto, para Bresson, a gestualidade néo deveria ser pensada, afinal
a grande maioria dos movimentos que realizamos cotidianamente sdo automatizados
(BRESSON, 2014, p. 31), impondo em sua obra a negagéo da intengao, por acreditar
gue o automatismo através da repeticdo de gestos e frases em tomadas sucessivas
se fazem reveladoras de uma verdade ndo encenada. Isso fica patente na declaracéo
resgatada por Semolue de Pierre Klossowski, intérprete do negociante de grdos em A

Grande Testemunha (1966), em que diz:

A questdo era nos tratar como objetos inconscientes, deslocados
arbitrariamente, resgatando o que era natural em cada um de nds, nos
livrando das entonacdes falsas, dos gestos deformados, de todas as nossas
escorias acumuladas pelos habitos, pelas convengfes. (SEMOLUE, 2011,
p.297)

Ja Green radicaliza, retirando dos corpos praticamente todo movimento fisico
OU expressivo que nao seja estritamente biomecanico, mantendo o que, para Bresson,
era essencial: o distanciamento mimético e o comedimento. Green atesta a pratica
barroca em varios tratados, carregando consigo um significado inequivoco. Para ele,
um gesto geralmente tem varios significados possiveis, que sé podem ser explicados
pela fala: os gestos ndo constituem uma linguagem independente. Ele delimita

basicamente duas regras que sao essenciais (GREEN, 2001, p. 147):
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e O gesto deve estar relacionado a uma palavra precisa (caso contrario, €
redundante com o discurso);

e O movimento deve preceder a palavra a que se refere. Cria uma antecipacéo
visual que desperta a atencéo do espectador, a palavra que o especifica

recebendo energia adicional.

Essa visdo que correlaciona o gesto em simbiose com a palavra falada, com
intuito catalizador da atencédo do publico, conferia o estilo primordial das figuras da
retdrica classica. Quintiliano apontava no que chamava gestus appellandi (Inst.9.1.13)
0S preceitos praticos a respeito do gesto e da voz enquanto impressores dramaticos
para a persuasdo do publico, reforcando que, para tal, o gesto deve estar em
consonancia ao texto escrito e ao espirito da personagem, atingindo assim a enargeia,
elemento amplificador do efeito de vivacidade, propiciando um engajamento maior do
publico.

Essa gestualidade encontra sua forma maxima de expressao no uso das maos,
essas que singularizam a existéncia humana, pois tanto apreendem coisas quanto
imprimem formas as coisas que tocam. As méaos, tdo frequentes na obra de Green
guanto de Bresson, sao proficuamente isoladas em close, alcancando assim suas
funcdes geradoras de sentido, como nos exemplos abaixo, que ndo sO rimam
visualmente como sintetizam as respectivas propostas filmicas. No caso de Green, a
mao que opera o milagre da ressureicdo, deslocando para o tato o privilégio da
revelacdo dada invariavelmente pela visao no filme O Mundo Vivente. E a de Bresson,
como movimento de resisténcia ao aprisionamento da expressdo, no gesto de

Jacques para Marie, em A Grande Testemunha (1966).

O Mundo Vivente, de Eugéne Green e A Grande Testemunha, de Robert Bresson.
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Explorando outras referéncias no panorama de correspondéncia gestual,
encontramos em Manoel de Oliveira uma uniformidade maior a proposta de Green
através da relacdo que ambos possuem com a palavra. Notorio por apresentar uma
exaltacdo da palavra em sua obra, Oliveira adequa esteticamente esse elemento em
suas diversas concepc¢des audiovisuais, preservando inclusive o rigor literario.

Mesmo que com certa divergéncia, € possivel estabelecer um contato entre os
realizadores no emprego da palavra enquanto elemento que animam a imagem.

Mathias Lavin acentua o uso revelador da palavra em sua funcao evocativa nos
filmes de Oliveira, que, em sua perspectiva, agiria por si propria antes de dar a ver ou
servir a acdo. Ele cita a seguinte cena do filme Benilde, ou a virgem-mae (1975) para

ilustrar sua hipétese:

Quando Eduardo entra na sala onde estd Benilde, com quem ele quer se
casar, acaba encontrando também sua mée. O eixo da perspectiva é frontal
e o ator esta ligeiramente descentralizado para a direta, enquadrado num
plano americano. Fala olhando para a frente, em direcdo a caAmera, para onde
se julga que esta Benilde. Durante o plano, o aspecto mais notavel é ele falar
para duas interlocutoras: Benilde (em frente a cAmera) e a mée (quando ele
olha para a direita do enquadramento). A dupla dire¢éo de olhares, produz de
fato um isolamento do jovem. Esta converséo do dialogo em mondlogo surge

como escolha radical de encenagéo por parte do realizador (LAVIN, 2014, p.
125)

Lavin vé a encenacao de Oliveira como uma gue nhao se contenta com a palavra
em sua funcéo ilustrativa, que, mais do que se associar a visualidade, “vem desalojar
o visivel” (id, p. 125).

Outra aproximacao plausivel também se da no trabalho com os atores. Oliveira
€ reconhecido pela diversidade de abordagens e de jogos dentro de cada proposta
filmica, trabalhando com uma gama de personagens que vao de personalidades
historicas as ficticias, muitas vezes borrando a barreira entre o ator e a personagem.
Ficam relegadas a um segundo plano a verossimilhanca da representacéo, a
preocupacao é dar protagonismo a voz do personagem. Jorge Silva Melo aponta que
os intérpretes de Oliveira “pertencem a uma outra raga que a dos atores, eles nao
interpretam, eles estdo” (MELO, 1981, p. 63).

A aproximacao dos preceitos da declamacéo se apresenta na obra de Oliveira
principalmente através da forma como seus personagens exprimem o texto, muitas
vezes através de extensos solildquios. Em uma das discriminacdes propostas por

Pedro Maciel Guimardes, ele aponta a predominancia da lateralidade no
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posicionamento dos atores como um fator chave dessa vinculagéo, em que estes
dialogam sem se olharem diretamente, dizendo seus textos lado a lado, com o rosto
virado para algum ponto aleatério, do campo ou do extracampo. Assim ele define essa

postura:

Tal ordem de postura vai ao encontro da pratica da declamacao e transforma
rapidamente didlogos em solildquios nos quais a dimensao da palavra
trocada é substituida pela palavra somente proferida. Cada personagem
busca assim a valorizacdo do seu texto sem que haja necessariamente um
interesse pelo texto que diz seu colega — apesar disso, existe uma impressao
de continuidade tematica em todos esses momentos. (GUIMARAES, 2013,
p.170)

Percebemos que, mesmo que ambos trabalhem com a declamacédo, ha uma
divergéncia na forma como ela se formaliza, Oliveira trabalhando com a lateralidade
acaba se aproximando da representacao teatral classica, desvinculando a interacao
entre os atores, enquanto Green, como vimos, desenvolve sua mise-en-scene
pautada pela frontalidade, vinculando ndo s6 os atores como o espectador ao texto.

Nessa busca pela valorizacdo da palavra desses cineastas, o cinema ja
promoveu diversas tentativas de dar corpo a ela, empenhando-se em preservar
através do aparato cinematografico e da materialidade de seus atores a sua
essencialidade. Das concepg¢oes radicais de Duras, esvaziando a agédo, emprestando
a sua voz e a sua densidade de leitura a narracdo, assim como as diversas
experiéncias cénicas e de mise-en-scene materialistas de Straub e Huillet, sabemos
que a palavra € um material bruto e que naturalmente tem sua forma maior de
articulacéo através da voz. A seguir veremos como Green se vale dela para atender

a seus propositos.

2.3. Pronuntiatio — A musicalidade da voz

A medida que o didlogo continua a predominar nas investigacées do cinema
narrativo, a voz nas suas varias afirmacoes, da fala aos solugos, da gagueira aos
suspiros, parece resistir com frequéncia a analise. No entanto, se a voz a0 mesmo
tempo parece de dificil exploracado, isso se deve em parte porque se oferece a uma

gama cada vez mais ampla e desconcertante de funcdes e metaforas, mesmo
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apresentando um conjunto de elementos materiais ricos para analise.
Em Localizando a voz nos filmes: Uma introducdo, Tom Whittaker e Sarah

Wright nos iluminam sobre essa dificuldade:

Quando entendida como portadora de linguagem, a voz pode muitas vezes
esconder suas proprias propriedades materiais: a voz €, afinal de contas, a
produgdo humana do som. A materialidade dindmica da voz, a sua textura
soOnica, a sua vibragao e o seu fluxo, s6 servem para complicar as tentativas
de encontrar a sua localizag&o no filme. (WHITTAKER, WRIGHT, 2017, p. 2)

Entretanto, sabemos que a complexidade da percepc¢éo da voz no cinema pelo
viés fenomenoldgico colide e amplia a complementaridade entre as zonas de
percepcdo auditiva e visual. Jonathan Sterne, em O Passado Audivel, recorte dos
seus estudos de imagem e som, destaca como a percep¢ao do som e da audicao
notoriamente sdo menos objetivas do que a imagem e a visdo. Recorda-nos que a
audicdo tem uma tendéncia a subjetividade, multidirecionalidade, temporalidade,
enquanto a visdo a objetividade, a espacialidade e a direcionalidade. Portanto, a
audicdo seria entdo responsavel por proporcionar a imersdo do sujeito por meio do
afeto, enquanto a visao ofereceria a perspectiva por meio do intelecto. Sterne designa
gue tais dicotomias dirigem o0 som e a audicao a condicdo de serem aspectos de dificil
analise, muito mais vollveis que a imagem e a visdo (STERNE, 2003, p.20).

Diante dessa adversidade acerca da materialidade escorregadia da voz,
acreditamos que seja importante fazermos um pequeno desvio nos voltando a
fisiologia da producéo vocal para nos reorientarmos.

Em termos gerais, a producédo de um som vocal é o resultado de um equilibrio
entre a exalacéo, a fonacéo e a articulacdo. No centro desse processo esta o 6rgao
vocal que, gracas a estrutura de multicamadas das pregas vocais, permite-lhe modular
0 seu comprimento, espessura e rigidez. Num segundo momento, 0 som ressoa nas
cavidades nasal e oral, sendo a articulagdo uma variagao da forma da cavidade oral.
Assim, temos uma membrana que € colocada em vibracdo pelo ar, produzindo um
som que é modulado pela boca. Esse processo é semelhante a forma como os
instrumentos de sopro funcionam (saxofone, clarinete, etc.), e, consequentemente, a

natureza do som também é semelhante.*® Diante disso, é natural que se estabeleca

15 Os Mistérios da voz: 4 conceitos para entender https://www.cite-sciences.fr/fr/au-programme/lieux-
ressources/bibliotheque/chercher-trouver/ressources-en-ligne/dossiers/les-mysteres-de-la-voix/4-
notions-pour-comprendre/(acessado em 02/02/2022)



https://www.cite-sciences.fr/fr/au-programme/lieux-ressources/bibliotheque/chercher-trouver/ressources-en-ligne/dossiers/les-mysteres-de-la-voix/4-notions-pour-comprendre/
https://www.cite-sciences.fr/fr/au-programme/lieux-ressources/bibliotheque/chercher-trouver/ressources-en-ligne/dossiers/les-mysteres-de-la-voix/4-notions-pour-comprendre/
https://www.cite-sciences.fr/fr/au-programme/lieux-ressources/bibliotheque/chercher-trouver/ressources-en-ligne/dossiers/les-mysteres-de-la-voix/4-notions-pour-comprendre/
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um paralelo entre a producgéo vocal e a musica, entretanto, 0 que mais nos interessa
aqui é percorrer essa correspondéncia pelo aspecto da recepc¢do, entender o efeito
gue essa producéao vocal provoca no espectador.

Sobre como o cérebro interpreta o som recebido pelo ouvido, em termos
neurais, o que se sabe é que o ouvido recebe o som que Ihe foi transmitido sob a
forma de vibragfes acusticas que sédo convertidas em impulsos elétricos, 0s quais sdo
transmitidos ao cérebro. Muito da compreenséo da fala esta no hemisfério esquerdo
do cérebro, portanto este € o hemisfério que tem sido mais estudado. O que varios
artigos e, em particular, os resultados cientificos publicados pelo CNRS tém
demonstrado é que o ritmo da atividade cerebral do ouvinte se sincroniza com o ritmo

de fala do orador, ou seja:

A fala sem ritmo ndo é facilmente inteligivel. Entretanto, se o cérebro é
estimulado com uma corrente elétrica que contém as informacdes ritmicas do
discurso, os participantes entendem melhor as frases apresentadas. O
estimulo elétrico faz com que o cérebro siga o ritmo da fala, restaurando a

inteligibilidade da sentenca.®

Se o0 cérebro recebe estimulos elétricos no mesmo ritmo que o falante, ele
entende a frase mais facilmente do que se ele receber estimulos em um ritmo diferente
do falante. A musicalidade que acompanha um dialogo, ou um dialogo com um ritmo
Obvio, poderia assim permitir uma melhor recepc¢ao da informacao.

Entretanto, a linguagem ndo € um simples fendmeno sonoro, a fala ndo produz
apenas significado, porque as palavras formuladas, constituindo a linguagem, séo
moduladas pela entonacao, produto diretor da expresséo. A entonagao é construida
por fenbmenos acusticos: a frequéncia fundamental, o timbre, a intensidade e a
duracdo dos fonemas. A partir desses fenbmenos acusticos, percebemos um tom e
sua evolucdo, um timbre, um ritmo e um tempo. Por isso, as pausas e siléncios
também podem ser levados em conta na entoacgdo. Tudo isso permite a compreenséo
de algo diferente das palavras faladas, evitando a monotonia da fala, permitindo a
expressividade e removendo ambiguidades de significado.

Acreditamos que € importante nos atentarmos primeiramente que esse tipo de

16 Berco do cérebro para facilitar a percepcdo da fala, resultados cientificos da Universidade de
Maastricht, Universidade de Groningen e Centro de Investigacdo em Neurociéncia de Lyon, 22 de
Fevereiro de 2018 https://insb.cnrs.fr/fr/cnrsinfo/bercer-le-cerveau-pour-faciliter-la-perception-de-la-
parole (acessado em 02/02/2022)



https://insb.cnrs.fr/fr/cnrsinfo/bercer-le-cerveau-pour-faciliter-la-perception-de-la-parole
https://insb.cnrs.fr/fr/cnrsinfo/bercer-le-cerveau-pour-faciliter-la-perception-de-la-parole
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analise em qualquer obra cinematogréfica incorre invariavelmente no paradigma da
relacdo do som com a imagem. A voz sendo um elemento sonoro que é
predominantemente emitido em sincronia com a imagem, tende a ter sua funcéo
estética minimizada pela composi¢cdo da imagem e da narrativa, como aponta Chion
em seu Voz no cinema (1999). Por esse motivo 0s outros elementos da banda sonora,
como a trilha sonora e a voz-off, que ndo sao “vistas” e que preservam o seu
isolamento, sempre acabam ganhando mais destaque nas analises filmicas (CHION,
1999, p.3-5).

Correlacionando as observacdes de Chion com o que vimos anteriormente
sobre os esvaziamentos e suas implicacdes na expressividade do rosto e do corpo,
assim como da gestualidade nos filmes de Green, constatamos que os elementos
sonoros também estdo sob a mesma conformidade por meio do reconhecimento da
auséncia de efeitos sonoros e trilha musical durante os diadlogos, formalizando assim
0 protagonismo isolado e absoluto da voz na cena.

A premissa do vococentrismo, jA muito comum desde o0 cinema classico,
ressalta a relevancia desse regimento com suas normas técnicas e estéticas
implicitamente calculadas exatamente para privilegiar a voz e a inteligibilidade do
dialogo. Sobre essa nogéo de privilégio, Chion diz:

N&o é natural assegurar a compreensao do que é falado? Sem duvida que
sim, mas a inteligibilidade n&o € a Unica coisa em jogo. E antes um privilégio
concedido a voz sobre todos os outros elementos sonoros, da mesma forma
gue o rosto humano ndo é apenas uma imagem como 0s outros. Discurso,
gritos, suspiros ou sussurros, a voz hierarquiza tudo a sua volta. (CHION,
1999, p.6)

Partindo dessa premissa, Chion se apropria do conceito de acusmatizacédo!’
para desenhar as relagbes da voz com o ser falante aparente e o0 ausente, o visivel e
o invisivel. Ao trazer esse conceito para o0 cinema, ele foca nas implicacbes
decorrentes da conexdo de uma fala a um rosto na tela, assim como das variantes
dessa dinamica de revelacao, extrapolando até a voz que nunca revela seu corpo em
cena. Os exemplos séo variados, dentre os mais conhecidos, Chion cita a voz de Dr.
Mabuse em, O Testamento do Dr. Mabuse (1933), e a voz da mae do Norman Bates,
em Psicose (1960).

17 Acusmatico: desenvolvido por Pierre Schaeffer para determinar os modos de escuta sistematizados
pelos meios radiofbnicos, é o que é dito de um som que é ouvido sem que a sua causa ou fonte seja
vista" (CHION, 1999, p.18)
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Lembremos também dos “acusticos”, discipulos de Pitdgoras que, ocultos por
uma cortina, seguiram seus ensinamentos em siléncio durante cinco anos sem poder
vé-lo até que se mostrassem dignos disso. Seus estudantes, confinados a "voz do seu
Mestre", ndo seriam distraidos pelos seus olhares ou caprichos de comportamento,
pelos efeitos teatrais que sempre se prendem com a tutela da aula; tinham de se
concentrar apenas na voz e no significado que dela emanava (DOLAR, 2003, p. 61).
Sabemos que Pitdgoras tornou-se objeto de culto em sua vida, e sem duvida isso nédo
estava alheio a esse dispositivo que criou.

A ideia da associagcdo da voz com um rosto, mais especificamente com uma
boca, rege a dindmica de forcas entre o corpo e a voz, porém é exatamente na
dissociacao deste elo, quando parece que a voz pertence ao corpo errado, ou nao
cabe no corpo, ou desarticula o corpo do qual emana, que a voz ganha uma segunda
camada de significagao no discurso.

Como vimos no capitulo anterior, no cinema de Green, o corpo do ator estaria
posicionado como distracdo do espirito, por isso deve ser reduzido a espectralidade
da voz dotada de aura e autoridade e que deve ser confiada ao seu corpo
“desencarnado”.

Green trabalha a natureza da acusmatizagdo de forma muito provocativa em
seu filme O Mundo Vivente. No inicio do filme, temos a cena na qual o cavaleiro do
ledo encontra Nicolas e se apresenta como tal. Instala-se uma perturbacdo quando
este é questionado se na posicdo de cavaleiro do ledo era possuidor de tal animal.
Ele afirma que sim, porém o que vemos ao seu lado € um cdo. Logo em seguida,
guando a camera volta para o rosto dos cavaleiros, ouvimos um rugido de ledo e o

plano se volta ao cdo novamente.

Cavaleiro do Ledo e seu “cdo”
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Aqui 0 que vemos € que 0 aspecto sonoro, ao derrubar a nocdo de
verossimilhanca, volta-se a teatralidade para estabelecer a crenca fabular da fantasia,
remetendo-se novamente a visdo barroca da ilusdo como patrocinadora de uma
elevacdo da realidade. Essa perspectiva fica clara logo em seguida, quando o mesmo
cavaleiro encontra duas criangas que, mesmo ao verem-no com um céo a seu lado,
ja de imediato o identificam como cavaleiro do ledo, sem a necessidade da
conformidade sonora do animal. Para além dessa perspectiva, essa cena oferece um
exemplo pratico da inversdo da relacdo hierarquica da imagem sobre o som, da
palavra que se sobrepde as coisas naturais, pois, ao enunciar que se trata de um ledo,
0 céo se torna um ledo.

Inclusive, a camada sonora é determinante como um todo para a construcao
da fabula no filme, ndo s6 o som dos animais, como uma arvore ganha vida através
da voz. A figura do ogro, por exemplo, € composta em grande medida pela camada
sonora, com suas inclinagdes vocais indicando quais séo suas ac¢des, sendo que seu
rosto nunca € visto, sua figura € sempre mantida, ao menos parcialmente, fora do
quadro. Sua presenca € até evocada pela perspectiva subjetiva da camera em um
momento, mas prioritariamente é pela voz acusmatica incidida sobre os recortes do

seu corpo no plano que reconhecemos a sua presenca. Ao ogro nao é dado a

frontalidade da fala, denotando que seria um ser indigno a palavra encarnada.

Essa voz que ndo incide sobre a boca falante, mas que mantém sua funcdo
diegética — recurso que veremos ser muito usual na obra de Green, produz uma
aproximacéo da independéncia proporcionada pela voz-off. Green se aproveita dessa
premissa para exercitar uma tentativa de fissura da relacdo hierarquica do visivel

sobre o audivel, rearticulando essa “voz-off”, afinal, como coloca Doane, o proprio
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termo atua meramente como confirmacéo dessa hierarquia, pois “aparece apenas
para descrever um som — 0 elemento a que realmente se refere € a visibilidade (ou a
falta de visibilidade) da origem do som” (DOANE, 1983, p. 466). Ela ainda

complementa dizendo:

A voz-off aprofunda a diegese, da-lhe uma dimenséo que excede a imagem,
e assim apoia a alegacao de que existe um espaco no mundo ficcional o qual
a camera ndo registra [...] A voz-off € um som que estd de inicio e
prioritariamente a servico da construcdo de espacgo efetuada pelo filme e
apenas indiretamente a servi¢o da imagem. Legitima tanto o que a tela revela
da diegese quanto o que ela esconde. (DOANE, 1983, p. 465)

Essa potencialidade de significacdo dessa voz reveladora € explorada também
no filme La Sapienza. Voltemos ao momento do filme citado no primeiro capitulo na
qual o arquiteto Alexander viaja a Itélia junto a seu aprendiz Gofredo. Ao apresentar a
obra arquitetonica de Borromini a Gofredo e realcar como ele trabalhava a luz, a
relacdo da revelacdo pela luz é novamente evocada, agora espelhada numa
sequéncia a qual iremos ao século XVII conhecer um breve momento da histéria de
Borromini. A sequéncia comeca com Borromini enclausurado em seu quarto,
estabelecendo contato com seu aprendiz apenas pela voz. Porém as vozes que
ouvimos na sequéncia sdo exatamente as mesmas vozes de Alexander e Gofredo. A
representacdo visual dos personagens, assim como do ogro, € construida utilizando
apenas enquadramentos de recortes de seus corpos, nunca nos revelando as suas
faces. Podemos dizer que aqui se estabelece uma acusmatizacdo enviesada, pois
empresta vozes a corpos nao personificados, uma vez que ndo vemos bocas falantes
associadas a seus rostos, mesmo se tratando de vozes ja referenciadas

anteriormente.

Borromini e seu discipulo
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Esse relacionamento de vozes ndo sO serve a narrativa conferindo uma
segunda camada de significacdo, como expande a ideia da palavra enquanto
elemento de revelacdo, que nao esta alicercada no tempo e no espaco.

O que Green parece entender € que a voz acusmatica € poderosa porque nao
pode ser neutralizada com a estrutura do visivel, pois ndo podemos reconhecer sua
natureza, sua fonte, com isso, faz com que o proprio visivel seja reconfigurado. O que
ele articula em seus filmes se aproxima do que Chion define como Eu-voz, quando a
voz evita aquilo que a designa como um objeto tangivel, uma voz que se move para o

primeiro plano, sem reverberacao, ou, em suas palavras:

A voz néo se deixa assimilar como uma voz interna ou mesmo como uma voz
de todos os homens. Uma certa neutralidade de timbre e sotaque, associada
a uma certa discri¢cdo insinuante, & normalmente esperada de uma Eu-voz.
Precisamente para que cada espectador possa se apropriar dela, esta voz
deve trabalhar para ser um texto escrito que fala com a impessoalidade da
pagina impressa. (CHION, 1999, p.54)

E importante ressaltar que Green nunca trabalha com a presenca de um
narrador onisciente em voz off. Em seus filmes, todas as vozes estéo atreladas a um
corpo, ou pelo menos a ideia de uma voz encarnada, pois, Como vimos, mesmo 0S
mortos em seus filmes tém sua voz atrelada a uma representacdo de corpo. Essa
distincdo € importante para notarmos que, para ele, as duas instancias trabalham em
simbiose, ndo ha uma contraposicao hierarquica de relacédo de poder e posse. Sobre
a utilizacdo da voz em off, Faissol traz um exemplo interessante do filme Todas as
Noites (2001), acentuando como Green evita usar a forma textual escrita quando o
personagem Ié uma carta escrita por ele, preferindo o uso da voz com eco em off para

conferir uma imaterialidade a ela. Ele descreve:

Dessa forma, a apreenséo espectatorial da voz em off, também chamada de
“voz desencarnada”, se dara prioritariamente pela forca do seu “sentido” (em
oposicao a forga de sua “presenga”) [...] a voz em off parece ser a forma ideal
para concentrar a atencdo do espectador no sentido do texto. Livre da
presenca fisica do emissor, portanto, a voz em off podera adquirir o aspecto
semelhante ao de uma “linguagem sem corpo” (FAISSOL, 2013, p.34)

Mesmo apontando essa voz como uma “voz desencarnada”, & importante
ressaltar que o referencial se mantém, pois reconhecemos a quem aquela voz
pertence, ndo perdendo assim seu carater de “encarnabilidade”.

Voltando a declamacdo, sabemos que ela disp8e através do pronuntiatio a
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formacéo da composicéo do discurso e do seu “corpo eloquente”, tornando visiveis e
eficazes todos os efeitos da composicao literaria, assim como a composicao literaria
também é concebida em termos deles.

Green demonstra uma atencéo acentuada com a apreensao do seu texto ja na
propria concepcao deste, em entrevista ele relata que tende a excluir de seus dialogos
advérbios e palavras de afirmacdo ou negacao, que, segundo ele, sdo dispensaveis
8 Em seu Poética do cinematdgrafo, ele descrimina a importancia do ritmo e da

cadéncia na assimilacéo dos dialogos:

O didlogo cinematografico deve ser muito ritmico e tdo breve quanto
possivel. Quanto mais as frases forem captadas, mais as palavras-chave se
tornardo proeminentes. A palavra deve ser ouvida e vista, através da
ressonancia da pessoa que a encarna. (GREEN, 2009, p77)

Vejamos o exemplo de um didlogo trocado entre as personagens de Sarah e
Manuel, em A Ponte das Artes. O contexto da cena se refere a chegada do casal em
casa apos voltarem de uma festa na qual Sarah se manteve o tempo todo isolada,

sentada ao sofa, enquanto todos ao seu redor dancavam e se divertiam.

SARAH — Arrancaram minha mascara.
MANUEL - Por que usa uma mascara?
SARAH — Para existir.

MANUEL — Néo é preferivel a verdade?
SARAH — A méscara era a verdade.
MANUEL - Por trés dela esta vocé.

SARAH — Por tras dela ndo ha nada!

Como vemos nesse dialogo, a construcao textual tende a seguir uma estrutura
em versos, sintetizando sentimentos fortes em poucas palavras que se relacionam
diretamente, se assim ndo fosse, naturalmente reivindicariam uma leitura
racionalizada e perderiam a forca do verso. Estabelecido dessa forma, o fluxo é
construido pela palavra de uma personagem sozinha e que provoca a resposta da
outra e ndo por um caminho psicologico ou intelectual que o espectador deveria

assumir e tracar. Numa fala de duas frases, provavelmente isso nao funcionaria,

18 Entrevista dada em - La Maniére, a documentary on the work of Eugéne Green (2016)
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porque a ligacao entre as duas frases demandaria um raciocinio mais logico, por isso
deveria ser condensada. Além disso, esse jogo com as palavras cria um ritmo, uma
estrutura, uma regularidade que novamente nos aproxima da musica.

A conexdao entre a recitacdo poética e a declamacdao teatral fica evidente-ao
percebermos que a apresentacdo dos codigos que regem o trabalho do ator ndo
estaria completa sem um complemento mais "técnico" e mais concreto sobre a forma
como a lingua é produzida em termos de fonética, ritmo e énfase. Por outro lado,
sabemos que a declamacdo era uma forma de articulagdo que se diferenciava
claramente da conversa comum, e que essa distingcdo se baseava, sobretudo, numa
concentragdo particular de energia na declamacéo, afinal, a voz, antes de ser voz, é
emissdo de som. Assim como a obra de Bénigne de Bacilly sobre o canto, muitas
obras escritas entre o final do século XVI e o inicio do século XVIII descrevem o que
0s autores propdem como um francés normativo, cujo objetivo politico seria unificar
as diferencas linguisticas francesas por meio de uma prondncia "padronizada",
comum a todas as regifes da Franca, seja para a lingua falada ou escrita. Com isso,
esse padrao teria se espalhado, tornando-se certamente o utilizado nos palcos.

Por essa razdo, para Green, seria legitimo examinar a lingua atual para
procurar pistas sobre como sua energia foi estruturada antigamente, e ver como esses
elementos poderiam funcionar na declamacgéo que promove em seus filmes.

Além da fonética, soma-se ao trabalho da declamacéo levar a linguagem com
energia, de acordo com um ritmo dado pelo intérprete, e trabalhando com acentos da
linguagem em altura (entonacdo) e intensidade (acentos retéricos), formando um
padrao harmdénico. Uma aproximacao inevitavel das concepcdes da recitacdo do texto
poético, pois, mesmo conscientes de que a palavra expressa por Green em seus
filmes prescinde de caracteristicas de estilo da recitacdo poética, entendemos que
sustenta a0 menos na forma, efeitos de leitura equivalentes ao trabalho do
declamador, assim como o apuro na dic¢ao a aproxima invariavelmente do canto.

Essa aproximacdo entre a fala e o canto € muito mais acentuada na
declamacdo barroca, porém ndo sem implicar em debates sobre a sua recepcgao.
Parte de seus criticos a acusariam de néo passar de um melodrama musical que
distrairia do significado, fazendo com que 0s ouvintes e espectadores perdessem a
fala. Os que saem em sua defesa promovem o contrario que a declamacéao, ao fazer
ouvir os acentos retoricos do texto, leva-se 0s ouvintes-espectadores a uma

compreensao que passa pela construcao dos periodos e pelo sopro daqueles que os
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dizem?°,

A voz é notadamente parte da musica e do significado, no entanto, para
transmitir um significado ao ouvinte para além do seu teor semantico, € preciso
respeitar sua musicalidade, uma aproximacao evidente do canto épico, como bem

coloca Cavarero:

E a voz, com seus ritmos sonoros, que organiza as palavras do canto épico.
O semantico, ainda ndo submetido as leis congelantes da escritura, dobra-se
a musicalidade do vocalico. (CAVARERO, 2011, p.25)

Fundamental na épica, mas primordial na poesia, o lado musical do vocélico se
destaca como principal operador da pronuncia. Nos anos 20, Paul Valéry,
aconselhando os atores da época, sintetizou sua concepc¢éo da pronuancia. Segundo
ele, o texto poético deve ser cantado para ser ouvido. A linguagem coloquial ndo pode,

portanto, ser a referéncia do ator:

...nd0 é necessario, no estudo de uma obra de poesia que queremos fazer
ouvir, tomar como origem ou ponto de partida da nossa pesquisa o discurso
ordindrio e o discurso atual para subir dessa prosa ao tom poético desejado;
mas, pelo contrario, pensei que nos deviamos basear no canto, colocar-nos
no estado do cantor, acomodar a sua voz a plenitude do som musical, e dai
descer ao estado um pouco menos vibrante que se adapte as linhas. Acima
de tudo, coloque a voz muito longe da prosa, estude o texto em termos de
ataques, modulacdes e termos, e reduza gradualmente essa disposi¢do as
proporcbes da poesia. (VALERY, 1926, p. 16-17)

Valéry compreende que para se declamar é necesséario ter entendido o que a
palavra ndo €, e a enorme diferenca que ela tem da linguagem comum. A tradugéo
puramente mental da palavra plana e comum, aquela que serve a algo, rouba seu
significado, mas a palavra declamada tem como fim uma voluptuosidade sustentada,
e requer, sob pena de ser reduzida a um discurso desnecessariamente medido, certa
unido muito intima da realidade fisica das excitagcdes sonoras e virtuais de sentido.

A andlise desses aspectos aprofunda a oposicao frequentemente esquematica

entre a declamacao naturalista tdo determinante no cinema contemporaneo e a que

19 Entre eles, podemos citar Marc Fumaroli. Veja o artigo de Nicolas d'Estienne d'Orves,

"Como é que as personagens de Racine falaram? ", publicado no Le Figaro, em 21 de outubro de
1999, ou Jean-Marie Villégier, em um artigo publicado no Télérama, em maio de 2011:
http://www.telerama.fr/scenes/jean-marie-villegier-metteur-en-scene-du-grand-siecle,68494.php
(acessado em 05/09/2019).
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podemos determinar como "enfatica". Como acentuamos anteriormente a luz de
Courtine e Haroche, a expressdo do homem barroco prezava pela contencdo das
paixdes, assim como o comedimento da gestualidade era o comportamento social
desejado, contencdo esta que também contemplava a expansividade da fala. Uma
lingua “demasiada ligeira” denotava um homem de pouco entendimento, tanto quanto
gaguejar, hesitar e cometer lapsos eram sinais de imbecilidade.

Essas caracteristicas anunciavam uma fisiognomonia que eles classificam
como a da voz emudecida, da respiracdo, do sopro, do suspiro, dos ruidos quase
inaudiveis do corpo, em que “o registro desses ruidos infimos da expressao traduziria
que alguma coisa subita surgiria e escaparia do corpo, que poderia se derramar e se
espalhar para fora de si” (COURTINE e HAROCHE, 2016, p. 189). E essa integridade
gue Green busca na producdo vocal ao colocar seus atores a declamarem, nunca
exprimindo esses gracejos naturalistas com a boca ou de respiracdo, preservando
certa qualidade silenciosa, com tom de voz médio, que ndo seja nem agudo nem
grave, nem demasiado suave nem aspera, um registro que se aproxima do cantus
obscurior, que, segundo Fumaroli, em seus tratados retéricos de pronuntiatio, diz ser

a voz do orador sacro. Sobre ela, ele diz:

O cantus obscurior que o orador esta autorizado a usar pode inflectir e
modular a sua voz nos movimentos da alegria, nos movimentos da tristeza,
desde que este s seja um simples acento na variedade do discurso, e desde
gue este mesmo acento obedega ao principio do "nada demasiado".
(FUMAROLLI, 2000, p.439)

Um 6timo contraponto a essa dindmica é o que Jacques Tati faz em seus filmes,
dando muitas vezes deliberadamente aos seus personagens vozes bastante fracas e
ininteligiveis. A voz nesse caso ndo é um veiculo enfatico para o texto, a voz ajuda a
moldar o ser fisico das personagens, da mesma forma que o traje e 0 comportamento
fisico. E se pudermos comparar o tamanho de uma voz ao espaco visual que ela
"ocupa", podemos dizer que as vozes do Tati sdo sempre menores do que os planos
gue elas habitam. Ao contrario de Green, a voz nos filmes de Tati evita dominar a
imagem, e permanece modestamente no seu lugar, circunscrita pelo corpo que se fixa
como fonte.

Para nos aprofundarmos no encontro da fala com o canto, invocaremos a ideia
do gréo da voz proposto por Barthes, na qual haveria algo nessa producédo dupla de

musica e linguagem que € central, basica, especifica, que seria 0 grdo da voz
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(BARTHES, 2012, p. 505). Esse conceito, que se aproxima muito do Eu-voz de Chion,
define que ha uma particularidade aferivel em cada voz que se materializa durante o
canto, que pronuncia as palavras, ligando-as mais do que as articulando. Para tal,
Barthes compara as vozes de Dietrich Fischer-Dieskau e Charles Panzera que,
segundo ele, divergiam no modo como davam forma as cangfes que interpretavam.
Dieskau, sendo o cantor que interpreta com dramaticidade, personificando a dicgao,
demarcando os tempos, a partir do desvario expressivo e do esforco fisico. Barthes
diz que, quando o ouve, fica com a impressao de que escuta apenas seus pulmoes, a
passagem do ar, ndo a lingua. Ja no caso de Panzera, para ele, o esforco da
respiracao estaria perfeitamente oculto, a emanacéo da voz seria limpida. O que nos
parece central em sua observacdo é que, ao extrapolar as camadas de percepc¢ao
sonora, redefine-se o peso de cada manifestacéo vocal, agregando sentido.

A musica na forma expressa do canto esta presente em varios dos filmes de
Green, ndo ficando apenas relegada a trilha sonora. E manifestada principalmente por
meio da apresentacédo diegética do canto em cena. Excetuando o caso do filme Ponte
das Artes, em que a protagonista € uma cantora lirica, o canto geralmente é
apresentado como uma entidade autbnoma na narrativa. Seus respectivos intérpretes,
mesmo em sua condi¢cdo de coadjuvantes, tomam o protagonismo da cena com sua
performance. Esse destaque subverte a ordem tradicional, pois comandam o tempo
de cena geralmente cantando a musica em sua integralidade, com planos diversos de
seus corpos, ficando os protagonistas relegados ao contraplano, no lugar de

testemunhos daquela presenca.

1080

?P77"TYSere e e mRaSrI PYT

A Religiosa Portuguesa e Atarrabi e Mikelats

O canto traz consigo, nessas circunstancias, a intensidade energética na
concentracdo macica da voz, introduz cédigos e padrbes proprios, porém sem

afetacBes expressivas, mantendo limpido o grdo da voz, seja através do fado em A
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Religiosa Portuguesa ou da musica basca em Atarrabi e Mikelats. E o momento da
narrativa em que 0s personagens, até entdo portadores da palavra, tensionam sua
relacdo com a voz elevada a um estado excedente de significado. Como coloca

Mladen Dolar:

Cantar leva a sério a distracdo da voz, e vira a mesa sobre o significante;
inverte a hierarquia, deixa a voz tomar a dianteira, deixa a voz ser a portadora
do que néo pode ser expresso por palavras. Wovon man nicht sprechen kann
dartber kann man singen: expressao versus significado, expressao além do
significado, expressdo que é mais do que significado, mas expressao que
funciona apenas em tens&o com significado - precisa de um significante como
limite para transcender e revelar o seu além. (DOLAR, 2006, p. 30)

Essa expressao além da linguagem substanciaria entdo uma outra linguagem
altamente sofisticada. E o que vemos nas cenas de canto citadas, concentram-se na
v0z, mas nao se afastam das palavras que Ihe dao sentido, pois, ao afastar-se da sua
ancoragem textual, corre-se o risco de transformar a voz num objeto fetiche, num
objeto de atencéo imediata e intensa de prazer.

A esta altura, percebe-se que o canto se aproxima de uma perigosa dualidade,
a voz que adere a palavra e a voz sem limites como fonte de exaltagdo. Se
recuperarmos a perspectiva historica dessa ambivaléncia, nos depararemos com 0s
enormes problemas colocados, por exemplo, com a introducédo da polifonia, pois,
quando varias vozes cantam ao mesmo tempo, e seguem suas proprias linhas
melddicas, o texto se torna ininteligivel. A verdade é que, na histéria da musica, a cada
nova invencgao, os efeitos sédo sentidos imediatamente, de uma forma muito platdnica,
como um caminho para a ruina moral. O Papa Joao XXIl, por exemplo, emitiu no ano
de 1324 um curioso decreto sobre a musica, o Docta sanctorum Patrum, num esforgo
para redireciona-la, mas em vao. Até o século XVI, o Concilio de Trento tentou lutar
pela mesma questdo, recomendando o mesmo antidoto a inteligibilidade versus voz
no tono intelligibili, intelligibili voce, voce clara, cantu intelligibili (DOLAR, 2006, p. 49).
Todos os documentos dessa ordem parecem ter sido guiados pela mesma obsesséo
Gnica: prender a voz a letra, limitar a sua forca perturbadora, dissipar a sua
ambiguidade inerente.

Um paralelo dentro da contemporaneidade e da cultura popular que podemos
estabelecer seria o carater revolucionario que o Jazz na voz de Chet Baker e a Bossa
Nova na voz de Jodo Gilberto trouxeram com suas marcas reduzidas de

dramaticidade, um cantar técnico e neutro, registrando algo da ordem do néo
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representado, mas com a vivacidade do grao das respectivas vozes.

A realidade € que, para Green, a emocao expressada de forma desajustada ou
racionalizada sera sempre um ruido desestabilizador na voz, dissimulando a
integridade reveladora da palavra. E ele ndo esta sozinho, para Gordon Craig,
“acontece com a voz 0 mesmo que com 0S movimentos. A emog¢é&o quebra a voz do
ator. Ela agita a voz para que se junte a essa conspiragédo contra a mente” (CRAIG,
1957, p. 57).

O curta O nome do fogo (Le nom du feu, 2002) desenvolve uma dialética
interessante de correspondéncia do pathos com a producdo vocal. A narrativa
discorre sobre um jovem desconhecido que vai se consultar com uma médica e, na
consulta, ele confessa ser um lobisomem, convidando a médica a encontra-lo no
bosque a meia-noite para ver sua transformacéo. Apesar de seu ceticismo, a médica
vai a seu encontro. No bosque, ele acende uma fogueira e explica a médica que esta
iria protegé-la, porque, como qualquer animal, ele, depois de transformado, terd medo
das chamas. Na sequéncia da transformacéo, nosso campo de viséo se torna limitado
a médica, sendo que a presenca do jovem novamente s6 é manifestada por meio da
sua voz. Sua voz agora esté alterada, torna-se mais grave, mecanizada, revestida por
uma textura mais ruidosa, emulando uma prondncia animalesca, porém mantém uma
regularidade tonal. A médica tenta provar-lhe que ele ainda € um homem, pedindo que
ele Ihe estenda a mdo — a mao novamente como interface de “realidades opostas” —
ele nega e fere a sua mao, ela grita e foge. Em seguida, com a metamorfose completa,
temos um plano fixo sobre o fogo, fora de campo, ouvimos 0s uivos da criatura, uma
expressdo vocal em desespero, humanizada, assemelhando-se a um choro,
perceptivelmente solicitando a possibilidade da fala.

Para entendermos melhor como Green equilibra essa dualidade operacional da
voz com a emocao, um referencial tedrico fundamental seré Frangois Delsarte, artista,
declamador e pesquisador, que, tendo publicado apenas dois pequenos ensaios em
vida, teve seu método difundido apenas por meio de seus discipulos. Delsarte ficou
inapropriadamente conhecido por ter estabelecido uma espécie de “codificacao da
expressividade” por meio de um inventario gestual, mas o que se sabe hoje é que na
verdade era um detrator da mimese. Ele efetivamente salientava a relevancia do
movimento auténtico, seja ele gestual, cantado ou falado, e procurava entender o local
de encontro do sentimento com o gesto genuino.

Para nos, ajudara a iluminar o entendimento da producdo vocal
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desdramatizada, por meio da revelacdo da materialidade sonora da voz. Para ele, o
homem possui um centro, em que duas forcas se deslocam, para fora ou para dentro.
Ted Shawn — um dos responsaveis pela consagracao do método de Delsarte — explica
gue os movimentos que se direcionam para fora seriam de natureza excéntrica e sédo
vitais: excitagcéo, colerismo explosivo e emocao violenta e agressiva (SHAWN, 1963,
p.70). J& os movimentos que se direcionam para dentro seriam de natureza
concéntrica e sdo os mais refinados, como o pensamento e a meditacdo. Com isso, a
correspondéncia entre 0 movimento exterior (excéntrico) e o interior (concéntrico), e
vice-versa, geraria organicidade na expresséo. Delsarte observa que nessa dinamica
estdo contidos os principios de expansdo-contracao, tensdo-relaxamento, respiracao
e equilibrio, tracando o trajeto fisico das emocdes. Segundo ele, ao realizar uma acéo
natural de forma organica sob a interferéncia de um gestual criado com interesses
dramaticos, o risco habitual é o de atropelar a fluéncia da respiracéo e do equilibrio
pelo descompasso entre os movimentos desordenados de expanséo e contracéao (id,
p.71).

Considerar a respiracdo como o0 combustivel biolégico fundamental na
engrenagem da fala, ou como Green definiria num viés mais mitico — a pulsdo
primordial do sopro do homem — sempre foi elementar. Desde 0s gregos antigos ela
ja era conceituada, seguindo a légica estrutural de que o pensamento estaria ligado a
palavra, a palavra a voz e, consecutivamente, a voz a respiracao, esta entdo estaria

veiculada ao que eles chamavam de thymos?2°, conforme nos revela Cavarero:

... por meio da voz, o respiro sai do thymos do falante em forma de discursos
gue sao recebidos pelo ouvinte em seu proprio thymos e que enriqguecem sua
consciéncia [...] a mente, 0s pensamentos, a consciéncia, o ar interior que
também pode ser expirado. (2011, p. 85)

Na declamacé&o proposta por Green, esse movimento se equilibra por meio da
diccédo e do tempo da fala que transcorrem com uma regularidade aparente, em que
a respiracao invisivel orienta o que é dito, onde o corpo se apresenta destituido de
qualquer desgaste fisico ou efusividade emocional, guiando a palavra através deste
fluxo, da internalizacéo a externalizac&o, da incorporagao a corporificacdo. A altura da

emissao € sempre controlada, sem deixar de ser persuasiva em seu discurso, como

2 Thymos ou “espirito” — enquanto exalacdo do sangue que, segundo a fisiologia da época,
concentra-se em torno dos pulmdes e do coragéo -, o thymos remete nédo s6 as palavras, mas
também as fun¢des intelectuais, ao pensamento. (CAVARERO, 2011, p.84)



92

propunha Chion, ao dizer que “a voz no cinema nao deve ser projetada -
contrariamente ao discurso publico que, para ser eficaz, deve ressoar no espaco que
o orador esta a abordar” (CHION, 1982, p. 54).

Porém, é importante destacar que alguns autores apontam contrapontos nessa
relacdo, Jacqueline Nacache vé a declamacdo como uma limitadora da voz do ator.

Segunda ela:

A declamacao, hd muito tempo inimiga do teatro, o € também do cinema. Na
adaptacao de obras teatrais, as tiradas e os mondlogos sdo mantidos sob alta
vigilancia. A a¢&o desenfreada que rodeia o ‘mondlogo dos narizes’ limita os
efeitos aos quais se poderia entregar Gérard Depardieu em Cyrano, de
Bergerac (J.-P. Rappeneau, 1990); um jogo de espelhos encerra o
“Tobeornottobe” de Kenneth Branagh, em Hamlet (1996). Domar as vozes
continua a ser a grande questao do cinema. (NACACHE, 2012, p. 14)

Mesmo colocando a declamacdo como inimiga, ela conclui dizendo que é
necessario domar as vozes, o0 que, ainda assim, encontra certa convergéncia com 0s
preceitos propostos por Green.

A declamacao, por sua natureza hibrida e pelo fato de a voz ter tanto uma parte
da esfera das paix6es como da esfera da musica e da linguagem, tem na dramaturgia
a pontuacdo como meio indicativo de como essas esferas devem se articular. Os

dramaturgos pontuam dramaticamente, porque, como nos lembra Derrida: “ao
escreverem para serem lidos em voz alta, ouvem o que escrevem, e suas virgulas,
seus pontos de exclamacéao, sao indicacdes de inflexdo” (DERRIDA, 1993, p.74).

As inflexdes depositadas em ndés, segundo Riccoboni, vém ao encontro do
universo sonoro dos tons, o que ele chama de "declamar sobre os tons da alma”. Sao
0s "tons" que regulam o jogo dos atores, encontrar o tom desejado € sempre, sem
duvida, um desafio ao ator. Porém, no cinema de Green, em face da uniformidade e
da negacéo de uma virtuosidade tonal, a preocupacao reside em imprimir a palavra
limpa ao alcance do ouvido do espectador. Essa sintonia é indicada por Zaepfel em
seu Algumas notas sobre a declamacé&o, na qual, resgatando Riccoboni, ele declara
a importancia dessa dinamica quando diz que, ao evitar discordancias entre o
espectador e o ator, ou seja, notas estranhas a harmonia, cada uma tomando o tom
da outra, “Riccoboni estabelece as relagbes de um consenso sonoro e tonal dos
intérpretes e do publico durante a performance” (ZAEPFEL, 2006, p.69),
assemelhando-se aos resultados encontrados pela neurociéncia relatados no inicio

do capitulo.
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Portanto, vimos que tanto a neurociéncia, quanto os estudos musicais e de
encenacdo, nos dado substratos suficientes para afirmar que € por meio de uma
conformidade harmdnica e tonal estabelecida entre a voz projetada sintonizada a
acuidade auditiva do espectador, garantida pelas particularidades da declamacao

proposta por Green, que em grande medida € assegurada a comunicagao em

“unissono” que tanto singulariza sua proposta estética.
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Conclusao

Retomando o mito de Eco, a ninfa que perde sua capacidade discursiva por
amor a imagem de Narciso, so repetindo (em parte) o discurso do outro, sabemos que
isso se dava de acordo com uma lei rigorosa e impiedosa que arrancou sua lingua, ja
gue ela falava e gritava demais, ndo cabendo mais a ela propria iniciar a fala. Logo, a
emissdo de sua voz nao se tratava mais entdo de sua prépria voz, mas da voz de
outro transformada na sua.

No modelo mitico de Eco e Narciso se mostra o paralelo perfeito para ilustrar
como Green opera o discurso de seus filmes, discurso este que, por meio da
encarnacdo da palavra, busca resgatar o aparato simbodlico que se perdeu no
encantamento do real, que, por meio do rigor do registro, submete seus atores a se
apartarem de seus entes narcisicos, que se opdem ao paradigma metaférico de uma
voz fragmentada que se torna mera ressonancia da fala ordinaria.

O que percebemos ser central em sua proposta é que, ao partir da palavra em
sua dimensao oral, ele na verdade sai em defesa de uma postura de escuta que pde
em acdo uma sensibilidade de escuta “audiovisual”. Mesmo diante do paradoxo da
centralidade da imagem e da visdo no cinema, sua busca € um contrabalanceamento,
no qual a palavra declamada — numa perspectiva vococéntrica — amplie a
concentracdo simbdlica e de sentido do texto visual. O que entendemos, como bem
definiu Faissol, é que ele promove um lugar onde “o ‘visivel’ se igualaria ao ‘legivel
num texto unificado pela presenca da palavra no espaco das coisas naturais em uma
linguagem indistinta” (FAISSOL, 2013, p.13).

A declamacdo no cinema de Eugene Green, mais do que articular uma
narrativa, tende a intencionar uma experiéncia de leitura guiada por meio da
composicdo cinematografica, na qual o que é dito, unido ao que € mostrado,
ambiciona uma capacidade méaxima de enunciagdo. Deleuze parece antever essa

|6gica quando fala sobre a palavra no cinema:

E como se a palavra, tendo-se retirado da imagem para se tornar ato
fundador, a imagem, por seu lado, faz ascender as fundagdes do espaco, “as
bases”, poténcias mudas de antes ou de depois da fala, de antes ou de depois
dos homens (DELEUZE, 2018, p. 352).

O principal mérito de Green nessa empreitada reside em perceber que uma

transposicdo puramente formal da declamacdo barroca para o0 cinema seria
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inconsistente tanto para historiadores como para os atores, afinal, seria uma pratica
cultural sem contexto histérico para essa linguagem, tornando-se um mero artificio
estilistico. O que ele parece compreender € que o real valor desse fenbmeno sonoro
esta na relacédo que se consolida ndo pela ordem sujeito e objeto, mas entre sujeitos.
O que é mantido das formas classicas de declamacéo € a poténcia da oralidade da
poesia épica, dos féruns e conservatorios, representando-a em sua integridade
retérica, purificando-a das inferéncias do ego, sejam elas racionalizadas ou
emocionadas.

Ao rechacar qualquer dimensao de estrelato ou de destaque na acdo dramatica
de seus atores, promove um estar fisico dominado ao ponto que se esvazie de
vaidades e humores, aproximando-os de uma personagem universal que se
correlaciona diretamente com o espectador. No papel de portadores da palavra
encarnada, seguem a légica neoplatonica de tentar transpor a materialidade do corpo
pela voz, propagando uma “esséncia” retida no interior dos seus corpos, imprimindo-
a naimagem e espelhando-a em quem vé. Dolar, pela 6tica da metafisica, define bem

a adversidade dessa aplicacao:

A voz é a carne da alma, a sua materialidade inelutavel, pela qual a alma
nunca se pode livrar do corpo; depende desse objeto interior que ndo é senao
o traco inefavel de exterioridade e heterogeneidade, mas em virtude do qual
o corpo também nunca pode ser simplesmente o corpo, € um corpo truncado,
um corpo entrelacado pela fenda impossivel entre um interior e um exterior.
A voz encarna a propria impossibilidade dessa diviséo, e age como seu
operador. (DOLAR, 2006, 71)

Um grande desafio de fato, afinal, a voz esta sempre posicionada no entre, seja
corpo e linguagem, biologia e cultura, interior e exterior, sujeito e outro, entre mero
som ou ruido e articulacdo significativa. Com isso, Green acaba fomentando uma
rearticulacdo da narratividade cinematografica contemporéanea, reduzindo a tao
presente verborragia quase ao siléncio para recuperar a voz original, e assim o lugar
onde a palavra reencontraria o "seu" corpo.

Pode-se olhar com reservas a visdo mistica do autor e questionar os resultados
obtidos por suas crencas e aspiracdes metafisicas, porém, ao trabalhar com
elementos materiais como 0 corpo e a voz, é dificil contestar os efeitos expressivos
incididos sobre eles. Sua visao rigida sobre o dominio do corpo e da gestualidade de
seus atores, regida pelo ideal barroco e pela doutrina jansenista, espelha em seus

personagens uma postura contemplativa e ascética que atua como sustentaculo de



96

retiddo, dando sentido as suas existéncias. O efeito dessa construc¢ao invariavelmente
atravessara o espectador, ndo pela inducéo do jogo, visto que se distancia de qualquer
efeito mimético, mas se destinara a reorientar a catarse no espectador pela epifania
da emocéo, subtraindo os elementos suscetiveis de interferéncia a ela. Nao se trata
de uma imitagdo gestual ou de certa pronancia pautadas na crenga do naturalismo
objetivando proporcionar qualquer tipo de identificagdo, mas algo como uma
experiéncia completa da linguagem que da corpo ao pacto significante com o
espectador.

O espectador, ao enfrentar o estranhamento inicial, tho comum numa primeira
investida na filmografia de Eugéne Green, e que em grande medida se deve a
impressao anacronica que se instaura ao se retratar situacdes banais da existéncia
contemporanea sendo atravessadas por percepcdes estéticas e contextos filosoficos
do Grand Siécle, lidara com uma experiéncia de decantacao da sensibilidade do olhar
que se perdeu no tempo. A aposta de Green, sem duvida, € acreditar ser esse um
ajuste necessario para enfrentar o desolamento trazido pelas questdes de nossa
época.

Essa estética desobediente e abstrata que analisamos aqui acaba por
formalizar uma "densificacéo do plano” a servigo de um cinema "primitivo" e de culto
e que por meio do rigor e da liturgia de seus processos, ofertam-se como um
cerimonial que fatalmente promovera uma experiéncia de ascese para 0S que assim
0 recepcionarem.

Diante dessas constatacdes, torna-se dificil ndo posicionar o cinema de Eugéne
Green como um revigorante cinema de autor, visto que a palavra se impondo como
um elemento tanto da ordem do legivel quanto do visivel, a simbiose entre a camera

e a caneta ja é dada.
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2018 — Como Fernando Pessoa Salvou Portugal
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2001 — Todas as Noites (Toutes les nuits)



