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RESUMO: A partir do ideario do movimento simbolista e suas poéticas da su-
gestdo e da ambiguidade, principalmente na literatura, trago um panorama da
reivengédo das formas, no teatro e no cinema, apontando semelhangas de proce-
dimentos poéticos. Considero as estruturas descentradas, na contramao dos en-
redos causais, como as que contém o espago das possibilidades de dialogo.
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Suggestion and ambiguity: The substrates of the
symbolist movement in theatre and cinema in the
present

ABSTRACT:Taking into account the body of ideas of the symbolist movement
and its poetics of suggestion and ambiguity, especially in literature, this paper
provides an overview of the reinvention of forms in drama and film, pointing
out similarities in poetic procedures. It considers that decentralized structures,
in contrast to causal scripts, are those that contain the space of possibilities for
dialogue.
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Sendo o universo do impreciso, do indefinido, do vago, rico em
seducao para a mentalidade contempordnea, como afirma Calabrese
(1987), é possivel perceber semelhancas entre as poéticas da sugestao e
da ambiguidade dos poetas do movimento simbolista do final do século
XIX, com o teatro e o cinema do tempo presente, pois a obra de arte
como sugestdo foi a bandeira levantada pelos adeptos do Simbolismo
que buscavam “insinuar coisas em vez de formulé-las ostensivamente”
(WILSON, 2004, p. 22).

Alguns pensadores e artistas da época acreditavam na existéncia
de um universo subjacente e obscuro, que nao se explica pela razao.
Isso os movia a procurar no oculto, o mistério que pudesse revelar a
esséncia das coisas. Este pensamento resistia ao determinismo de Hip6lito
Taine (1828-1893) e ao positivismo de Augusto Comte (1798-1857), dou-
trinas que respaldavam o desenvolvimento econémico, naquele momen-
to, impulsionado pela revolucao industrial.

Isolados da sociedade utilitaria que medrava naqueles anos, os mi-
litantes da contra corrente desenvolvimentista que se intitularam
Decadentistas — “somos decadentes visto que esta decadéncia nao é,
sendo, a marcha ascensional da humanidade para ideais considerados
inacessiveis” (MORETTO, 1989, p.29) — perceberam na arte um cami-
nho para o desenvolvimento da espiritualidade.

O movimento simbolista surgiu, entao, neste contexto decadentista,
em meio a uma crise de valores, quando bens de consumo se tornavam
o grande objetivo, o projeto de vida da civilizagao ocidental, em detri-
mento dos valores da alma e, por conseguinte, do homem. Considerados
como o prosseguimento de uma mesma idéia, Decadentismo e Simbo-
lismo se revelaram como “duas fases sucessivas de um mesmo movi-
mento” (MICHAUD, 1969, p. 29).

Na busca de um sentido espiritual, o simbolista toma como refe-
réncia a teoria das correspondéncias do mistico sueco Emannuel
Swedenborg (1688-1772); a nao-acdo do filésofo Arthur Shopenhauer
(1788-1860); a forga do inconsciente, defendida por Eduard Von
Hartmann (1842-1906); e a intuicdo, proclamada por Henri Bergson, como
a que atinge “a realidade que dorme nas profundezas da natureza huma-
na” (BERGSON, 1971, p. 177).

Schopenhauer afirma a idéia do homem enquanto vontade, instin-
to vital, forga que proporciona a vida e desejo nunca saciado. Se a von-
tade, para ele, é um mal, o bem seria, entdo, a ndo vontade.
“Schopenhauer desmistifica o esforgo, a luta e desestimula a idéia de
competigdo, que constituiam a base ideolégica da revolugéao industrial e
do positivismo” (GOMES, 1994, p.13).

Em O mundo como vontade e representagdo, ele exalta a arte como
redentora do homem, “atribulado pela tortura da vontade nunca satis-
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feita e, quando satisfeita, pelo vazio ainda mais torturante do tédio —
essa exaltagdo propicia a arte um halo religioso” (apud ROSENFELD,
1991, p. 178).

Influenciado pela filosofia oriental, Schopenhauer sugere no seu
pensamento os preceitos do Tao te king que prega a nao agao, Wu Wei, o
abandono da vontade. Na China, o wu wei era comparado aos galhos
esguios de uma arvore que, cobertos de neve, curvam-se até o chao. “Em
vez de se oporem ao peso que os oprime, cedem a pressdo para nao se
partirem. Depositada junto a raiz, a neve liberta os galhos” (BOREL, 1996
p- 17). No Tao te King, a ndo-acao pode ser compreendida como “deixar
acontecer”, ou seja, ndo interferir no que é papel da natureza.

Ja o filésofo Eduard Von Hartmann, discipulo de Schopenhauer,
com a sua filosofia do inconsciente, acredita que a forca que domina o
mundo esta justamente no inconsciente, ressaltando a inacessibilidade
daquilo que impulsiona o movimento do universo. Para ele, as explica-
¢Oes cientificas sao desnecessérias e insuficientes. Hartmann defende
que o principio do Inconsciente da aos fenémenos observados sua tnica
explicacao verdadeira.

Henri Bergson, por sua vez, exalta a intuicdo como o “instinto que
se tornou desprendido, consciente de si mesmo, capaz de refletir o obje-
to e de o ampliar infinitamente” (BERGSON, 1971, p.177). Para Bergson,
a intuicao é quase que inteiramente sacrificada na humanidade da qual
fazemos parte. Em Evolugao Criadora, ele faz um paralelo entre a inteli-
géncia e a intuigdo, observando que a inteligéncia monta um juizo a
priori sobre as coisas, “ja a intuigao, pelo contrario, apreende um objeto
num todo dentro do fluxo dindmico da existéncia” (BERGSON, 1971,
p.13) A intuicao poderd, na visao de Bergson, fazer- nos apreender aqui-
lo que a inteligéncia nao é capaz.

A obra O Céu e o Inferno, de Emmanuel Swedenborg, considerado
o “Santo padroeiro” dos simbolistas, sintetizou e popularizou antigas
filosofias ocultistas, com a sua teoria das correspondéncias e se tornou
o livro de cabeceira dos poetas decadentes. Swedenborg exaltava um
mundo espiritual a ser decifrado, em estreita correspondéncia com o
mundo terreno, idéia cara aos simbolistas para a apreensao do oculto.

O simbolo passou a ser, entédo, o decodificador da linguagem ocul-
ta do universo, o elo entre a terra e o céu, o mediador das correspondén-
cias, entre o que esta fora e o que esté dentro, em cima e em baixo, no
macro e no microcosmo. Para os simbolistas, as correspondéncias se
referem a relagdo entre o mundo material e o espiritual e a intuigao é o
caminho da descoberta.

A busca pela revelagao faz desabrochar um processo perceptivo,
no qual Rimbaud proclama a vidéncia como forma de se chegar ao 4ma-
go das coisas. Mas para que isso ocorra é necessario um desregramento
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dos sentidos. “O poeta se faz vidente através de longo, imenso e medita-
do transtorno de todos os sentidos” (WILSON, 2004, p.19). Ou seja, a
vidéncia poderia ser como um insight produzido pelo desvelamento de
camadas subconscientes, numa espécie de desintegragido dos sentidos
padronizados, rumo a uma nova percepgao:

A estranha e cadtica associagdo de imagens é o resultado da
vidéncia do poeta que “enlouquece”, a partir das laténcias
desapercebidas pelas pessoas...Somente ele é que intui tais
relagoes gragas ao olho magico que, ao desprezar o real ob-
jetivo, prefere apreender fantésticas correspondéncias. (GO-
MES, 1995, p. 57)

O desregramento a que se entrega o poeta, conforme Gomes, é uma
tentativa de recuperar a consciéncia primitiva que a civilizagao ocultou.
A questao é que o inconsciente manifesto ndo tem a organizagao de um
discurso formulado, e isso aparece como contetido desequilibrado.

Assim, o poeta passa a ser um visionario, um vidente, com um
carater meditnico, valorizado pelos ocultistas, para tentar atingir o des-
conhecido de uma maneira controlada. “Essa tendéncia ‘racionalizante’
do irracionalismo proposta por Rimbaud encontra, mais adiante, em
Mallarmé o mais fiel cultor (...) que propoe a perfeita utilizagdo deste
mistério que constitui o simbolo” (GOMES, 1995, p.54).

O dramaturgo e poeta William Buther Yeats (1865-1939) percebeu
logo cedo que “as imagens brotam na imaginagao vindas de uma fonte
mais profunda do que a memoria consciente ou subconsciente”. A po-
téncia ou forga que domina o poeta nao é mais Deus ou as musas; pelo
contrario, ela se identifica com sua interioridade, ou com aquilo que se
convencionou chamar de inconsciente (GOMES, 1995, p.53). E no in-
consciente que estariam contidas estas imagens primevas que, mais tar-
de, Carl Gustav Jung (1875-1961) denominou de arquétipos e que sao
parte de um inconsciente coletivo, ou seja, pertencentes a toda a huma-
nidade.

A idéia de uma ligagdo com o inconsciente vai ter repercussoes
nas técnicas de fluxo da consciéncia ou mondélogo interior, aplicadas na
literatura por James Joyce (1882-1941). O fluxo da consciéncia se mani-
festa por palavras em expanséio, jorradas, sem uma organizacgao
discursiva. E assim que Joyce cria, em Ulisses (1922), uma escrita que
encantou o cineasta russo Serguei Eisenstein (1889-1948), autor da teo-
ria da montagem e considerado o precursor da semantica no cinema.

Edmund Wilson diz que “sua forga [de Ulisses], ao invés de acom-
panhar uma linha, expande-se a si mesma em todas as dimensoées [in-
clusive a do tempo] em torno de um tnico ponto” (1967, p.21).E, tanto
na estrutura do fluxo da consciéncia, quanto em outras promovidas pela
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linguagem do inconsciente é necessério decifrar c6digos sensoriais e
imagéticos, e se cada observador ou leitor potencializa no ato de leitura
suas proprias imagens, € na sugestao que esta o espaco para a sua parti-
cipacao, ja que nela esta contida a incompletude.

A maneira de atingir o desconhecido, sem denominéa-lo, encontra
na sugestao, defendida por Mallarmé, a linguagem das correspondénci-
as que se torna no movimento simbolista, procedimento e poética. Na
expressao de Genette, “as estruturas do devaneio mallarmeano sao como
uma espécie de discurso interior provido de sua retérica propria”
(GENETTE, 1972, p. 97).

Para Mallarmé “denominar um objeto é suprimir trés quartos da
fruicdo do poema, que é feita da felicidade de adivinhé-lo pouco a pou-
co: sugeri-lo... eis o sonho...” (MALLARME apud GENETTE, 1972, p.
98) e Genette observa que “as estruturas das substiancias ambiguas em
Mallarmé conduz-nos da pena a renda, da renda a nuvem, da nuvem a
espuma” (GENETTE, 1972, p.95). Gomes ja afirma que Mallarmé defen-
de a sugestdo porque acredita que a poesia deva ser enigma ou mistério,
reafirma o carater esotérico da arte, e que a adivinhagédo é a melhor for-
ma de apreender as correspondéncias entre as coisas nossas idéias e
nossos sonhos (GOMES, 1994, p.103).

Assim, sugestdo, imprecisao, vazio, incompletude, ambiguidade,
sdo termos recorrentes para designar as formas do mistério, ou as que
geram a possibilidade de descoberta e participagao.

Poética da sugestdo no teatro

Se a esséncia do drama é representada pelo conflito, ou seja, pela
confrontagio de forgas heterogéneas, no “novo drama”, que surge com o
movimento simbolista, o conflito é diluido e, por conseguinte, a agao
dramatica se torna fragil.

O dramaturgo simbolista Maurice Maeterlink (1862-1949) é apon-
tado por Peter Szondi como o que expde a prostracdo existencial do
homem, substituindo a agao pela situagdo. “As primeiras obras de
Maeterlink (...) evocam homem em sua impoténcia existencial (...)”
(SZONDI, 2001, p.70). Bentley afirma que sua forma parece a “confusio
do sonho” e faz um paralelo com Gordon Craig: “sdo semelhantes na sua
tentativa de criar um drama de atmosfera”. Ele acredita que tanto
Maeterlink quanto Craig se afastaram da vida e, portanto, do drama,
pois o drama é objetivo, externo (BENTLEY, 1991, p.127).

Desenvolveu-se, entdo, na vanguarda do teatro, uma dramaturgia
que recebeu varios nomes: drama da incompletude, drama de situagao,
drama de espera, drama de estagoes, drama de farrapos, drama do ego,
drama da subjetividade, drama descontinuo e assim por diante. Estes
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“dramas” ndo se enquadravam mais na concepgao classica de drama,
como observou Anatol Rosenfeld quando apontou a subjetivagdo mais
radical da dramaturgia, no teatro, que se inicia com O caminho de Da-
masco, de Strindberg: “uma concepgdo que nega no fundo ndo sé a
dramaturgia tradicional, mas atinge com forga demolidora a dramaturgia
(...)” (ROSENFELD, 1997, p.100).

Sobre este drama subjetivo, Bentley cita um trecho de apresenta-
¢ao da peca em que Strindberg parece explicar o que fez:

(...) formas desarticuladas, mas aparentemente légicas de
um sonho. Qualquer coisa pode acontecer tudo é possivel e
provével. O tempo e o espago nao existem; num terreno in-
significante de realidade, a imaginacao tece novos padroes:
uma mistura de memorias, experiéncias, fantasias, absur-
dos, improvisagoes. Os personagens dividem-se, dobram-
se, multiplicam-se, evaporam-se e condensam-se, sdo difusos
e concentrados. Mas uma sé consciéncia domina a todos
(BENTLEY,1991, p.128).

Assim, a literatura dramética tomou rumos que foram desembocar nas
incertezas, nas ambigtiidades, na desordem, na imprecisao, na indeterminagao,
na descontinuidade. A construgao por fragmentos, com escritas heterogéne-
as, quadros desconectados uns dos outros, converteu-se numa metodologia
de construgao arquitetural da forma, ja que a unidade dramatica nao estava
mais em pauta. Uma prética do fragmento que tem origem conforme Ryngaert
no abandono do ponto de vista e na impossibilidade de ter qualquer visdo
ordenada.

Se por um lado, esse novo drama vem carregado de personagens im-
precisos, de indeterminacao de tempo e lugar, enredo diluido, o que poderia
dificultar a compreensao, por outro lado, ele aciona com muito mais forga a
atencao do espectador, porque nestas “obras abertas” a cooperacao do leitor é
fundamental para a reconstrugao dos cacos.

O enredo que dé suporte a histéria e fundamenta o desenvolvimento da
progressdo dramatica é estracalhado, a ponto de quase inexistir, ou seja, o
que era importante torna-se sem importancia. Samuel Beckett, por exemplo,
é um dos dramaturgos que descartou o enredo de suas pegas. Ja Bertolt Brecht
levou as tltimas conseqiiéncias a nogdo de épico no teatro, destituindo a
forma dramética do seu posto. O que Brecht buscava, tal como Eisenstein no
cinema, era um teatro pedagdgico, que fizesse pensar, dai a nogdo de monta-
gem que rompe a linearidade dos fatos e provoca uma outra ordem, causando
um estranhamento, o que ele denominou de V effekt (efeito de estranhamento).
Para Brecht, estranhar um processo ou carater significa inicialmente retirar
desse processo ou carater aquilo que é evidente, conhecido, manifesto, e
provocar espanto e curiosidade diante dele (1963, p.23).
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Koundela vé no teatro de Brecht um “processo de montagem” que
visa romper com o conceito de evolugdo, decompondo a situagdo em
outros tantos elementos particulares que o atuante ou espectador mon-
tardo em seguida” (KOUNDELA, 1991, p.103).

Brecht, ao defender o teatro épico como forma de despertar a ativi-
dade do espectador fazendo com que ele tome decisoes e nao s6 embar-
que em emocobes, desenvolveu uma série de ideias que compoem seu
pensamento. Uma delas é que o homem é um ser mutével, em processo,
e nao um ser fixo e conhecido. E comeca mudando a ordem das coisas.
Entre as pegas estdo: O circulo de giz Caucasiano (1944), A 6pera dos
trés vintens (1928), Mae Coragem (1939), Galileu (1937).

Em Escritos sobre teatro, Brecht observa que “o destino nao é mais
uma poténcia monolitica”; doravante, observa, “sobretudo, campos de
forga atravessados por correntes contrarias” (...) (BRECTH apud
RYNGAERT, p.81).

No teatro de Brecht a organizacao das cenas se dd de forma inde-
pendente, de tal maneira que o publico fica atento as jungoes, aos pon-
tos né que possibilitam uma remontagem, um reordenamento, ou seja, a
iniciativa de reconstrugao fica por conta do leitor.

Desta maneira, como destaca Rosenfeld, “o publico nao é envolvi-
do pela tensdao veemente, linear de agdo progressiva, dirigida para a so-
lucao final”. E através das contradicdes que o publico vai sendo incitado
a refletir, como em Alma boa de Se-Tsuan. Se-Tsuan é boa e sendo boa
poe a perder o seu empreendimento comercial, ela precisa ser “ma” para
manter o seu ganha pdo. Assim, inventa um primo, que é ela mesma.
Mas, para contar esta histéria de contradigoes, a montagem se déa de
forma dialética, “o efeito de distanciamento comega a funcionar a partir
da prépria estrutura das pegas” (ROSENFELD, 1991, p.155). Como diz
Ryngaert, esta € uma dramaturgia, na qual o espago e o tempo geram
simultaneamente vérias dimensbes e épocas.

Poética da sugestdo no Cinema

Assim como no teatro, no cinema também ocorreram variadas
disjungoes de enredo contraposta a forma dramaético-narrativa classica.
Como, por exemplo, Week end (Franga, 1967) de Godard, um filme de
ideias sobre a classe média urbana onde o enredo desaparece.

Ja no que se refere a imagem, experiéncias foram realizadas por
Abel Gance, do impressionismo francés (anos 1920), que inventava pon-
tos de vista mirabolantes, amarrando a cAmera em rabos de cavalos, ou
deixando a cAmera rolar pela neve morro abaixo. A imagem que temos
da neve em Napoléon (1916) é uma sugestdo, impressdo de neve. Neste
caso, privilegia-se a poesia no tratamento dado a imagem e a montagem
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com énfase na organizagao ritmica, mais do que a légica do enredo, mas
sem, no entanto, abandonar a narrativa.

Para Anna Balakian (1985, p.35) “a forga da arte cinematografica
de criar imagens ambiguas é tao grande que poderia perpetuar a técnica
simbolista”. E Gomes lembra das ligagbes do simbolismo com o
surrealismo: “o processo criativo inaugurado por Rimbaud atravessa o
simbolismo e desemboca em pleno surrealismo, influenciando a cha-
mada escrita automatica que supoe a eclosdao das imagens através de
livres associacoes” (GOMES, 1994, p.57).

Estas livres associagoes, assim como a légica dos sonhos, foram
assumidas pelo cineasta Luiz Bunuel (1900-1983) em seus filmes, onde
cotidiano e sonho se confundem. Sonhos sao mistérios do inconsciente
que falam a lingua da ambigtidade, da repetigdo, da polissemia, do des-
locamento e da condensagao. Para Buiiuel, sdo estratégias no plano da
expressao filmica. Bufiuel acredita que o mecanismo produtor das ima-
gens cinematograficas é, por seu funcionamento intrinseco, “aquele que,
de todos os meios da expressao humana, mais se assemelha a mente
humana, ou melhor, mais se aproxima do funcionamento da mente em
estado de sonho” (BUNUEL in XAVIER, 1991, p.336).

Seu primeiro filme, o curta-metragem que realizou com Salvador
Dali na sua fase surrealista, juntando sonhos de ambos, Un chien andalou
(1929), organizado de maneira onirica, promoveu inquietacdo e
estranhamento. Essa obra trouxe um avango definitivo a linguagem ci-
nematografica, rompendo com as regras de continuidade, com as rela-
¢Oes de causa e efeito, com as nocdes de espago e tempo, obrigando o
espectador a abandonar a postura de audiéncia passiva que a narrativa
convencional imp6s (RUIZ in CANIZAL, 1993, p. 194).

Tanto a poética dos filmes de Buiiuel, como a dos sonhos, é a da
sugestdao. Ambas estdo plenas de cédigos latentes, sugerem coisas que
nos inquietam solicitando a decifragdo. Mas, se os filmes de Bunuel,
assim como os sonhos, causam estranhamento, por que chegaram a atrair
publico, principalmente na fase mexicana? E que Bunuel também traba-
lhava numa outra chave bastante popular, a do melodrama. E exatamen-
te no interior da estrutura melodramatica que ele abre as fendas que
destituem as linhas que separam a ordem realista que o género propoe,
da desordem onirica que o sonho impoée. Alguns dos filmes realizados
na fase mexicana foram: Los olvidados (1950), Viridiana (1961), El Angel
exterminador (1962), Ensayo de un crimen (1955a), Nazarin (1959), El
(1952).

Nestes filmes, os personagens de Buniuel lutam contra obstaculos
de ordem social, moral ou psicoldgica. Hd sempre empecilhos que es-
barram e obstruem o caminho. Em El Angel Exterminador (1962), por

90



Sugestao e ambigtiidade: substratos do movimento Maria Thereza Azevedo .
simbolista no teatro e no cinema do tempo presente .

exemplo, alguma coisa impede que os convidados de um jantar consi-
gam atravessar a porta de saida. Eles “se quedan” na casa do anfitriao
durante dias, dormem pelo chdo da sala com suas roupas de cerimonia.
As comidas acabam, a 4gua acaba, morrem pessoas. O que se desenvol-
ve ali é a degradacao. Um dos personagens, faminto, come papeléo, ou-
tro perfura as paredes em busca de 4gua para beber. E um drama em sua
forma, com situacéao inicial, conflito, desenvolvimento do conflito e re-
solugdo. Uma situagao absurda, semelhante ao sonho, na qual os perso-
nagens se enredam. Eles ndo conseguem sair de uma casa onde necessi-
tam apenas abrir uma porta. A saida surge quando um dos personagens,
no auge do conflito percebe, num relance, que todos se localizavam no
mesmo ponto em que encontravam no momento da despedida.

En El (1952), hda uma cena em que Francisco esta na Igreja e perce-
be as pessoas rindo dele. A montagem da cena lembra uma descricao de
sonho do personagem Raskolnikov, de Dostoiesvsky, em Crime e Casti-
go (1866), citado por Bakhtin em Problemas da poética em Dostoiesvsky.
Para Penuela, Bunuel “se lanca, empurrado pelos mais diversos atrevi-
mentos, aos pordes em que o inconsciente brinca de esconde-esconde e
deixa, na escuriddo quase subterranea” (PENUELA, 1996, p.12).

Nos filmes de Bunuel héa “arranjos expressivos de imagens vindas
do mundo interior em que o inconsciente lida com problemas cuja sig-
nificagdo é sempre movediga”, analisa Pefiuela (1996, p.22). O sonho,
com sua forma assimétrica, inspira também alguns filmes da Nouvelle
Vague francesa, como por exemplo, O Ano passado em Marienbad (1961),
escrito por Alain Robbe-Grillet e dirigido por Alain Resnais. A respeito
do roteiro do filme, Grillet afirma que

(...) nele existe a tentativa de construir um espago e um tempo
puramente mentais, os do sonho, talvez, ou da meméria, os
de toda a vida afetiva — sem muita preocupagao com os en-
cadeamentos tradicionais de causalidade nem com uma cro-
nologia de enredos. (ROBBE-GRILLET, 1988, p 67)

Para Robbe-Grillet, o que interessa é o tempo interior, “com suas
estranhezas, suas interrupgoes, suas obsessoes, suas regioes obscuras
uma vez que ele é o tempo de nossas paixdes, de nossa vida” (1988,
p.67). A maneira de ordenar a narrativa com efeito disnarrativo surgiu
com Robbe-Grillet.

Outro procedimento, na contraméo da organizagao pelo enredo, foi
o do cineasta Serguei Eisenstein, quando pensou e realizou a montagem
de seus filmes. Alicergado na compreensdo da montagem como um pro-
cesso de construgdo de conhecimento, este pensar carrega em sua con-
cepgao, traduzido para a forma do filme, o préprio fluxo do pensamento.
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Ao elaborar a sua teoria da montagem, Eisenstein dialogou com os
poemas haicais japoneses, com o teatro kabuki, com o mondlogo interi-
or — a escrita como fluxo da consciéncia — trabalhado na literatura de
Joyce em Ulisses, e com o discurso interior — teoria socio-histérica da
psicologia da aprendizagem de Vigotsky, que consistia na compreensao
de que o discurso, antes de tomar forma, existe em estado latente e ca6-
tico e exatamente ai estdo as bases do desenvolvimento.

O discurso interior, fundamental para a compreensao da teoria do
desenvolvimento de Vigotsky, ressalta o carater social do processo de
conhecimento: “o sujeito constitui suas formas de agao e sua conscién-
cia nas relacoes sociais” (GOES, 1991, p.18). Tais interagbes sdo articu-
ladas através do discurso interior, cuja peculiaridade é a semantica. A
apropriacao, a autonomia do sujeito e o desenvolvimento da conscién-
cia passam pelo processo de internalizacdo (discurso interior). Para
Eisenstein, “as leis do discurso interior sdo precisamente as leis que
existem na base de toda a variedade de leis que governam a construcao
da forma e composicgado das obras de arte” (1987, p.121).

Sobre as preocupagoes de Eisenstein, Parente observa:

(...) no que concerne a pesquisa de uma forma de escritura capaz
de reproduzir as ondulagdes dos sonhos, 0o movimento da alma e
os sobressaltos da consciéncia nos fazem pensar na definigao do
poema em prosa de Baudelaire (PARENTE, 2000, p. 60).

Eisenstein destacava a diferenga da sintaxe do discurso interior
oposta ao discurso articulado: “o discurso interior, o fluxo e seqiiéncia
do pensamento nao-formulado nas construgoes légicas nas quais os pen-
samentos articuladamente formulados se expressam, tem uma estrutura
especial propria” (EISENSTEIN, 1987, p.122).

Roland Barthes (1915-1980), ao analisar Outubro (1928), um dos
filmes de Eisenstein, observou a existéncia de um terceiro sentido que
estrutura o filme sem confundir a histéria, ou seja, uma organizagao que
subjaz a montagem simbdlica e 6bvia que da um sentido obtuso que
escapa a compreensao.

Assim como a sintaxe do discurso interior, as imagens e fatos ndo
sdo relacionados conforme uma organizagdo de causas e efeitos, propri-
as do enredo, mas através de associagoes, com a predominancia do sen-
tido, uma conexao entre planos e cenas situadas em tempos e espagos
diferentes. Isso permite que se abram brechas para uma mobilidade de
formas e de compreensoes.

Um dos métodos elaborados por Eisenstein foi a montagem
polifénica que ele define como avango simultdneo de uma série de mul-
tiplas linhas, cada qual mantendo um curso de composigao indepen-
dente e cada qual contribuindo para o curso de composigao total da
sequiéncia (EISENSTEIN, 1990, p.52).
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A variedade de linhas ou “pontos sem né” vao se amarrar na men-
te do interlocutor. A montagem polifénica tem semelhangas com os es-
tudos de Bakhtin, seu contemporaneo, em torno do romance polifénico
de Dostoievski, considerado por Bakhtin como o criador da auténtica
polifonia onde “interpretar o mundo implica em pensar todos os seus
contetidos como simultaneos” (BAKHTIN, 1997, p.28), ver tudo como
coexistente, numa relagao de interagao e interdependéncia.

Efeito poético e participagdo do leitor

Ao desmontar o drama e constituir outras possibilidades narrati-
vas, o foco aproxima-se da ruptura com um modelo de verdade eviden-
ciado pela organizacado classica. Através da montagem é possivel
reordenar os fragmentos do filme relacionando-os ndo sé6 com os princi-
pios do drama e da narrativa, mas com os principios da poesia, simulta-
neidade e descontinuidade a um s6 tempo. “O espectador deve ligar o
que o texto filmico dissociou, pois os segmentos afastados se encadeiam
em uma estrutura mais vasta do que aquela que o contém imediatamen-
te” (PARENTE, 2000, p.139). O modo de arranjar as imagens acaba ten-
do semelhangas com as formas de arranjo da poesia. A emogéao se inten-
sifica pelas associagdes poéticas e o espectador interage no processo de
descoberta. Tarkovski, ao criticar as regras impostas para se escrever um
roteiro, afirma:

Esta forma exageradamente correta de ligar os acontecimen-
tos geralmente faz com que os mesmos sejam forgados a se
ajustar arbitrariamente a uma seqiiéncia, obedecendo a uma
determinada nogao de ordem. E mesmo quando nao € isso
que acontece, mesmo quando o enredo é determinado pelos
personagens, constata-se que a logica das ligagdes funda-
menta-se numa interpretacgao simplista da complexidade da
existéncia (TARKOVSKY,1990, p. 17).

Se por um lado, as vanguardas e filmes experimentais foram ao
encontro de um cinema de poesia, em montagens semanticas organiza-
das por associacoes de imagens e de idéias, tentando desvincular-se da
narrativa cléssica, em alguns filmes contemporaneos, de estruturas aber-
tas, parece que as duas coisas ndo sé sido possiveis como vidveis. Ao
picotar as narrativas em multiplos plots, surge um desenho que promo-
ve efeitos poéticos.

A fragmentagdo da narrativa, a mistura de linguagens e géneros,
heranga de mais de cem anos de cinema, as relagoes com a dramaturgia
e mais a incorporagdo ou influéncia de novas tecnologias e suportes
como o digital, o hipertexto, os joguinhos de computador, acabam por
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reinventar o cinema na atualidade. Um cinema que continua contando
histérias, mas de multiplas maneiras, hoje aceitas pelo grande ptblico.
A simultaneidade, a polissemia, o descentramento, a fragmentacéo e a
descontinuidade tornaram-se operagoes estéticas, tanto nos filmes mais
elaborados, autorais, como nos filmes de grande mercado.

Ao multiplicar o drama, deslocando-o de um personagem protago-
nista para muitos personagens, em forma de multiplot, é impossivel ca-
minhar para um sé desfecho ou uma solugdo final. As narrativas
audiovisuais no tempo presente ndo caminham mais em linha reta, mas
se bifurcam, entrecruzam-se, pois sao muitos os focos narrativos e, por
conseguinte, muitas as possibilidades de desfecho.

O engendramento dessas narrativas ocorre simultaneamente e ai
estd a complexidade, o tecer em conjunto tramas aparentemente desco-
nexas. Isso nos lembra Bakhtin quando diz que “interpretar o mundo
implica em pensar todos os seus contetidos como simultaneos”, (...) ver
tudo como coexistente, numa relagao de interagao e interdependéncia
(BAKHTIN, 1997, p.28).

A logica das associagbes que “subverte a contigliidade de enredo”
pode provocar, talvez, como queria Brecht e Eisenstein, um
distanciamento e uma reflexdo em torno do contetido abordado nos fil-
mes. Em Amores perros (México, 2000), de Alejandro Gonzalez Iharritu,
por exemplo, sdo amores caninos e desamores humanos que se digladiam
em meio a condigdo de sobrevivéncia numa cidade caos-rede, onde as
pessoas-personagens nao conseguem encontrar-se. O caos é o lugar onde
a narrativa se engendra e se desdobra, estilhacando seus pedagos por
varios pontos nds da cidade e pontos nés da histéria.

Ou entéo, no caso de Antes da Chuva (Macedonia, 1994), de Milcho
Manchevski, um filme composto de textos heterogéneos e links imagi-
nérios, que possibilita, através de combinagoes, variagdes de percurso.
Em torno deste filme, é possivel perguntar e até ficar sem resposta, quem
veio primeiro, a premonigao ou o fato, a foto ou o sonho, a vontade ou a
acgao, o desejo ou o gesto, o roteiro ou o filme? Aqui parece ndo haver
limites entre o que continua e o que comecga porque, conforme a fala do
monge no inicio do filme, “o circulo nédo é redondo”, o final ou o meio
podem estar em qualquer ponto. Assim como o circulo néao é redondo,
ninguém sabe onde termina e nem quando comegou, assim é a guerra
entre macedonios e albaneses, assim sao os costumes, assim sao os ho-
mens. E aforma que d4 as pistas de leitura.

Neste caminho, uma vertente do cinema optou pelas miltiplas nar-
rativas que se organizam sob a égide do ntimero trés ou de seus multi-
plos. Trés é o nimero da multiplicidade. Em Amores Perros, de Alejandro
Gonzalez Inarritu (México, 2000), ha uma situagao inicial que funciona
como epicentro do filme, um acidente onde estdo localizadas os perso-
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nagens das bifurcagoes das histérias simultaneas: a histéria de Octavio,
um jovem apaixonado pela cunhada que, para juntar dinheiro e fugir
com ela, coloca seu cachorro para brigar; a histéria de Valéria, uma mo-
delo que vé sua carreira danificada e seu amor balangado, em virtude da
paralisia provocada pelo acidente, enquanto seu pequeno caozinho se
perde no estreito espago entre assoalho e o teto do apartamento inferior;
e a historia de um ex-guerrilheiro, Chivo, que observa de longe a filha que
abandonara, recolhe cachorros da rua, cuida deles, mas mata burgueses
por encomenda.

Lucia, de Humberto Solas (Cuba, 1968) ja é um filme sobre a con-
digdo feminina em Cuba. Cada um dos trés episddios é vivido por uma
personagem de mesmo nome e interpretado por diferentes atrizes. A
primeira Lucia é uma senhora da alta burguesia, que, em 1895, vive um
amor desesperado em meio a luta pela independéncia do dominio espa-
nhol. A histéria da segunda Lucia acontece em 1932, durante a revolu-
¢ao contra a ditadura de Machado. A terceira Lucia é uma camponesa,
numa fase de afirmagao da revolugdo cubana, durante os primeiros anos
da década de 60. Esta terceira Lucia luta contra o machismo.

Em Corra Lola Corra, Tom Tykwer (Alemanha, 1999) aborda trés
possibilidades de histéria a partir do momento em que Lola recebe um
telefonema do namorado Manni, dizendo que precisa arrumar 200 mil
marcos em apenas vinte minutos para entregar a um chefao do trafico,
sendo ele morre. Lola tem apenas 20 minutos para conseguir seu objeti-
vo. A busca pelo dinheiro acontece em trés possibilidades que variam
de acordo com o personagem que ela esbarra pelo caminho. E um jogo,
cada encontro pode influenciar no préximo gesto. Em Amores Possi-
veis, Sandra Wernek (Brasil, 2001) sdo trés histdrias possiveis. Os mes-
mos personagens vivenciam situagbes diferentes, provavelmente
incompossiveis baseado no se. Se ela néo tivesse viajado o que teria
acontecido? Sao trés possibilidades de vivéncia do amor. Ja Cronica-
mente invidvel, Sergio Bianchi (Brasil, 2000), trabalha com situagoes
aparentemente corriqueiras que sdo vividas por seis personagens
(Alfredo, Amanda, Adam, Carlos, Luis e Maria Alice), de variadas etnias
e lugares. As situagbes apresentadas, que tem como ponto de conexao
um restaurante num bairro nobre de Sao Paulo, vao desmontando a vi-
sdo romantica que temos do pais e denunciando o caréter precario da
falta de dignidade em que vivemos.

Desta maneira, a leitura desses filmes pode ser realizada, sobretu-
do, por combinagoes heterogéneas em organizagbes instaveis, o que
implica em reordenamento ora por aproximagdo ora por afastamento,
onde se confundem e entremeiam varios sentidos todos a um s6 tempo.
Estas operagbes envolvem leituras por reiteragdo, antecipagao, corregao
de percurso e lidam com as contradigoes, como se elas fossem rascu-
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nhos de pensamento. E, além disso, é preciso também acionar o reperté-
rio para lidar com a intertextualidade, a parddia, a citagéo.

Nos filmes citados ha um estado de risco que estimula a produgéo
de sentido, isso implica em abandono do saber suposto como verdade e
enveredamento pelo horizonte da poética, uma poética em que o leitor,
decifrador, participa da sua construgao. Assim a ambiguidade e a suges-
tao préprias do movimento simbolista encontram ressonancias em al-
guns formas da arte cinematografica e dramatica contemporaneas.
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