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RESUMO

O presente trabalho consiste em fazer uma abordagem dentro da érea da linguagem,
em especial a linguagem cinematografica, como se configuram as relagdes entre essas areas
do conhecimento. Identificar principalmente o cinema na sua natureza linglistica e
semioldgica, ou sgja, cinema como lingua ou linguagem, e como ele estrutura sua narrativa
dentro do modelo classico e das vanguardas do séc. XX. Nesse sentido, aborda-se
conceitualmente o cinema a partir de duas teorias distintas: uma teoria, como elemento de
reproducdo do real, codificado, portanto, linguagem, conforme Christian Metz, outra teoria,
como sugere Pasolini, uma Semiologia que transcende a idéia semioldgica habitualmente
relacionada a teoria cinematogréfica, e se propde a uma compreensdo da prépria realidade -
compreensdo paraa qual o cinema seratomado como modelo por exceléncia. O objetivo desta
investigagdo é realizar uma andlise, conforme um modelo de linguagem estruturalista
saussureana, aqui apresentado por Metz, a partir dos filmes de David Linch, em especia o
filme Eraserhead (1967). Abordando alguns tracos que caracterizam o estilo de narrativa do
diretor, o qual se aproxima de um “cinema de poesia”, enquanto linguagem, elaborado por
Pasolini. Nesta andlise, enfatiza-se a similaridade entre este “cinema de poesia” e a concepcao
de delirio, a partir de Michel Foulcalt. A pesquisa pretende contribuir com a possibilidade de
normatizagcdo de um modelo de linguagem delirante e contemporanea apresentada nos filmes

de Linch, em especifico, o filme Eraserhead.

Palavras-chave: cinema, linguagem, poesia e delirio.



ABSTRACT

The present work consists in study how con figure the relation between Language and
Cinema, identifing the Cinema in his linguistic and semiologic nature. The Cinema like a
tongue or language, and how the Cinema structure his narrative in the classic model and the
vanguard. In this direction, we bords conceptualy the Cinema in two theories: one, like an
element from real production, codificated like a Language accord Christian Metz or; Pasolini
sugests a semiology that trancends the cinematographic theory and proposes a comprehension
of own reality — comprehension that the Cinema is an excellence model. The objectiv of this
investigation is realise an analisys accords a model of saussurean struturalist language that
was presented by Metz, and from the David Lynch films, in special the film Eraserhead
(1967). Some characteristcs of narrative styles of this director, approach to the Poetry
Cinema, while Contemporary Language, elaborated by Pasolini. In this analysis emphasis a
similarity between Poetry Cinema and a delirius conception, from Michel Fouc ault. This
research intends to contribute with a probability to normalise a model of delirant language and

contemporary presented in the Linch films, specialy in the film ‘Eraserhead’.

Key-words: cinema, language, poetry and delirious.
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INTRODUCAO

O presente trabalho, inserido na proposta do mestrado de Ciéncias da Linguagem
da UNISUL, parte de uma necessidade de compreender como se estrutura a linguagem do
cinema contemporaneo, aqui caracterizado pelo cineasta David Lynch, e quais seriam suas
especificidades na construgdo de codigos cinematograficos. Paratanto, € importante reacender
a discussdo sobre as ilimitadas possibilidades expressivas do cinema, um veiculo que
normalmente vive sob a pressdo da cultura de massas, e suas formulas de sucesso pront as,
distanciando-se de um cinemamais artistico e autoral.

Consideramos necess&ria a compreensdo do modo pelo qual os fenémenos da
linguagem e, no caso desta dissertacdo, da linguagem cinematogréfica, sdo fundamentais a
concepcao das diversas formas de ex pressdo artistica na vida cultural de uma sociedade. A
linguagem cinematografica estabel ece relacGes com outras linguagens, como arte e literatura,
sendo comum a tentativa de se enquadrar 0 modelo da linguagem do cinema ao modelo
gramatical dalingua, naforma como se estruturam.

Este estudo visa a identificar e analisar a presenca de indices de delirio, entendido
a partir de Michel Foucault, na linguagem cinematogréfica das obras de David Lynch, e
busca, através das semiologias de Christian Metz e Pier Paolo Pasolini, sustentar uma
concepcao sobre cinema de poesia, que aqui € proposta, de que € possivel normatizar o delirio
como um codigo cinematografico de nuance lirica.

Também, objetiva discutir possiveis distingdes entre 0 cinema narrativo € 0
cinema de poesia, entre uma semiologia interpretacdo e uma semiologia da representagéo;
relacionar o “cinema de poesia” a estética surrealista e a linguagem delirante; descrever

indices do “cinema de poesia” na obra Eraserhead, de David Lynch; estabelecer analogias
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entre poesia e delirio na linguagem cinematografica; e constatar, na obra de David Lynch,
uma dimensao simbdlica propria e padroni zada de expressdo do delirio.

Nesse sentido, propomos analisar a relacdo entre “cinema de poesia” e sua
proximidade com um discurso similar ao delirio, a partir dos filmes de David Lynch, Veludo
Azul, A estrada Perdida e, em especial, o filme Eraserhead, através de uma abordagem
qualitativa, percebendo como o “cinema de poesia” estabelece uma possibilidade de a
linguagem delirante ser uma experiéncia também entrecortada e desconexa de um sentido de
compreensdo usual, possivel, assim como a realidade. Com este estudo, pretendemos trazer
uma contribuicdo aos estudos das formas de construcdo de linguagem poético -
cinematogréfica.

Quanto a sua estrutura, a presente dissertacdo esta organizada em trés capitul os.

No primeiro capitulo, abordamos as questdes tedricas que fundamentam a questdo da
linguagem cinematogréfica, onde apresentaremos as questdes relacionadas ao estudo do
estruturalismo sobre organizacdo e estrutura dos estudos linguisticos a partir do modelo
Saussereano, que serviram de modelo para Metz. Abordamos ainda as consideraces
historicas sobre 0 surgimento do cinema e da estruturagdo de sua linguagem, aqui apresentada
nas teorias de Christian Metz, que foi um dos precursores na tentativa de compreender a
linguagem do cinema, buscando uma analogia com o estudo das linguas feito por Saussure.
Temos ciéncia de que estes conceitos, aqui apresentados por Metz, de certo modo t enham
deixado fissuras, por onde outros autores se infiltraram e ampliaram as perspectivas da
linguagem cinematogréfica, apontando novos paradigmas, num prisma mais filosofico do que
semantico. Por isso a escolha de Metz como uma das referéncias fundantes desta pesquisa,
que se pretende mais semantica.

Outra proposi¢ao abordada no primeiro capitulo busca dar conta da distingéo entre

as teorias apresentadas por Metz e Pasolini no que diz respeito ao estudo da Semiologia no
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cinema. Um, apontando para o real como objeto a ser analisado, aproximando, desta forma, o
cinema a um conceito de lingua conforme Saussure, no seu texto intitulado Semiologia Geral;
outro, que entende o estudo da Semiologia do cinema, tendo como objeto a representacéo do
real e, portanto, aproximando o cinema do conceito de linguagem.

Ainda, no primeiro capitulo, serdimportante compreender a funcdo da abordagem
dos conceitos do Surrealismo, que busca desconstruir a l6gica vigente no modelo social e
ressaltar a importancia de conceitos mai s abstratos na interpretacdo e manifestacdo do
homem, para exemplificar conceitos que acreditamos necessarios ao entendimento do cinema
de poesia apresentado por Pasolini. Consideramos fundamental também esta aproximacao
entre concepcdes do Surrealismo e da Psicandlise, que aqui sera tomada a partir da relacéo
entre o0 inconsciente e 0 processo deste mecanismo: o delirio.

Por fim, neste capitulo, seréo apresentadas as idéias de Pasolini deste cinema de
poesia, e quais sdo os principais fundamentos desta teoria que poderdo ser aplicados na
andlise dos filmes de Lynch, para configurar a teoria de cinema de poesia e, num segundo
momento, esta aproximacdo com o delirio aqui apresentado pelo pensamento foul caltiano.

No capitulo seguinte, fizemos uma abordagem sobre a relagdo e as interligagdes
mais especificas do cinema e da Psicandlise, demonstrando seus pontos comuns enguanto
linguagem, dando énfase ao delirio como um possivel estado representado nesta narrativa
apresentada por Pier Paolo Pasolini, na sua concep ¢éo de cinema de poesia.

No terceiro capitulo, apresentamos o diretor David Lynch, a partir de um breve
histérico pessoal e profissional, que busca contextualizar o autor dentro de uma época.
Apontando ainda, para uma possivel relacdo entre suas vivéncias pessoais e seus textos
filmicos, 0 que consideramos cinema autoral. Faremos entdo um passeio por seus filmes, com
a intencdo de identificar elementos e técnicas que sd0 recorrentes em suas harrativas

cinematogréficas, para classifica-las dentro do contexto de cinema de poesia, de Pasolini e do
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conceito de delirio da Psicandlise. Por fim, analisaremos mais detalhadamente trechos do
filme Eraserhead, na busca de melhor compreender suas significagOes e seu modelo narrativo,
e de que modo podem ser normatizados, conforme Metz. Ao empreendermos uma analise da
obra de David Lynch, um dos diretores mais singulares de nosso tempo, propomos um estudo
com a intencdo de observar a producdo de sentidos la linguagem docinema na midia

contemporanea.
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1 A Linguagem eo Cinema

Ha um grande nimero de fatos que demonstram o histérico interesse do homem
pela linguagem. A linguagem pode ser uma forma através da qual o homem busca o0 dominio
sobre 0 mundo, conhecendo-0; é o meio através do qual o homem busca explicar algo que Ihe
€ proprio; é parte necessaria de seu mundo e de sua convivéncia com 0S outros seres
humanos. (ORLANDI, 2005). O pensamento, por sua vez, pode ser entendido como atividade
da mente através da qual esta tematiza objetos ou toma decisdes sobre a realizag 8o das acles
cotidianas pertinentes a vida do individuo.

Para entender a linguagem cinematografica se faz necess&rio retomar alguns
conceitos da Linguistica, como a concepg¢do saussuriana de signo linguistico. Como uma
ciéncia recente inaugurada no inicio do século XX, a Linguistica faz uma reflex&o sobre a
linguagem falada e escrita, modo pelo qual o homem busca explicar e conhecer o mundo. A
linguagem € a maneira de comunicagdo entre 0os homens e as sociedades, e é também o canal
pelo qual o homem exprime sentimentos, conhecimentos das mais variadas formas, através da
literatura, da arte e do cinema.

Foi no séc XX, com a contribuicdo da escrita fonética, que a Linguistica
Hist6rico-comparativa, sobretudo com o Curso de Linguistica Geral de Saussure, se cons truiu
enquanto ciéncia. O objeto central € a linguagem falada e escrita. Ao construir esta escrita, a
gramatica historica utilizou-se de simbolos para descrever a propria lingua, ou seja, criou uma
meta-lingua, a metalinguagem. Esta metalinguagem, de um mo do geral, contribui para que
todas as ciéncias consigam estabel ecer suas definicdes, conceitos e objetos de analise.

A linglistica estrutural, como principal éxito metodologico do século XX,

ocasionou uma proliferagdo de estruturalismos fundamentados na L inglistica saussureana. A
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figura decisiva para a Lingulistica, que deu nome ao modelo, é Ferdinand Saussure, que
conceitua a lingua como um sistema de signos ou conjunto de unidades que, organizadas,
formam um todo, em que cada elemento é sempre definido em relagdo ao outro, e define
entdo o signo como a associagdo entre significante e significado. E o que para Saussure € um
Sistema, para Seus sucessores, nas pesquisas, se chamaria estrutura. Surge, entdo, o
movimento intelectual que hoje conhecemos como Estruturalismo.

O advento do Estruturalismo e das transformagdes terceiro -mundistas minou a
modernidade européia. Em algumas esferas, os estruturalistas codificaram o que os
pensadores, anti-colonialistas, ja afirmavam ha algum tempo, o trabalho subversivo d e des-
naturalizagdo, realizado pelo que se poderia chamar de esquerda semidtica Tanto o
movimento estruturalista como o pos-estruturalista, nesse sentido, coincidiram com um
momento de autocritica, crise de legitimidade, e o descentramento proposto por Ja cques
Derrida como cultura de referéncia. A Semiologia do cinema deve ser considerada
sintomética ndo apenas da consciéncia linguistica que preside o pensamento contemporaneo.
(STAM, 2003)

O Estruturalismo, através da Semiologia, pode ser visto, como uma manifestacdo
local de uma virada linglistica mais ampla, ou uma tentativa, segundo Frederic Jameson, de
“repensar tudo em termos lingiisticos”. E nesse momento que o cineasta e tedrico do cinema
Pasolini postulou sobre uma nova semiologia do cinema, centrada no real, e ndo no signo,

como anteriormente havia proposto Christian Metz em uma de suas obras.
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1 . HERMENEUTICA DO CINEMA ENQUANTO LINGUAGEM .

Conforme Jean Ladriére, em seu livro A4 articulagdo do sentido, (1977. Cap. 1,
pag 19-42), é preciso examinar o papel dos signos e conceitos em ciéncia para se desenvolver
uma pesquisa que seja eficaz. De inicio, sera 1util propor defini¢des para os termos
empregados neste trabalho. Pode-se definir um signo como uma expressdo capaz de veicular
sentido, e um conceito, como representacao ideal, através da qual o espirito visa um segmento
do mundo real ou do mundo onirico, ou uma propriedade, individual ou relacional, suscetivel
de se reportar a uma entidade real ou onirica. Devemos tentar apreender o modo de
intervenc¢do dos signos e dos conceitos nas diferentes ciéncias do conhecimento.

De modo muito particular, sera preciso interrogar -se sobre o papel dos conceitos
tedricos nas ciéncias. Tém eles uma funcdo real? Sdo verdadeiramente necessarios? E se sdo,
como operam? Para aém destas questes, devemos nos esforcar, mais profundamente, por
colocar em perspectiva a propria linguagem cientifica na sua integra, ao menos relativamente
aum ponto de vista, aquele de interrogacdo sobre 0s signos.

N&o é possivel, contudo, de pronto, a elaboragdo de umateoria geral da linguagem
cientifica. Talvez este projeto sgja mesmo absolutamente ilusdrio. No interior do que
chamamos ciéncia, é preciso distinguir grupos bastante diversos de disciplinas. Todavia
poderemos aqui nos contentar com uma divisao geral e bastante esquematica, que, para o fim
que intentamos, sera suficiente. Distinguiremos trés grupos de ciéncias. as ciéncias formais,
as empirico-formais e as hermenéuticas.

As ciéncias formais s30 as Mateméticas e a Légica. E possivel designa-las no
singular, referindo-se simplesmente a ciéncia dos sistemas formais. As ciéncias empirico -

formais sdo aquelas construidas segundo 0 modelo da Fisica. Visam a uma realidade
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empiricamente apreensivel, utilizando, porém, na andlise desta realidade, recursos fornecidos
pelas ciéncias do primeiro tipo.

Por fim, as ciéncias hermenéuticas sdo as ciéncias da interpretagdo. Podemos
definir a hermenéutica como a disciplina que se ocupa da interpretacdo dos signos em geral e
dos simbolos em particular. Todo processo interpretativo busca pér em evidéncia uma
significacdo ndo imediatamente aparente. A significacdo € uma relacdo entre um signo e uma
entidade do mundo real ou do mundo ideal (individuo, classe, propriedade ou relagéo). De
fato, as ciéncias hermenéuticas visam a realidade humana, enquanto apreensivel nos tragos
marcados por ela deixados na natureza, isto € nas acles, registraveis e efetivamente
registradas, e nas obras. Tanto nas acBes do homem quanto em suas obras, atesta -se a
presenca de significaces. Portanto, desde que se trate de significagdes, como é o caso da
linguagem, mais especificamente a do cinema, 0 método hermenéutico deve intervir para
desvendar significacfes ndo aparentes.

Como todo esse processo se d4 em momentos his toricamente determinados, a
histéria e a historicidade destes termos também sdo ponto importante na estruturagdo de
nossas idéias e concepgdes. Utilizamo -nos das pesquisas e dos conceitos da Semiologia, e de
nomes, como Christian Metz, Pier Paolo Pasolini, entre outros, para, de forma consistente,

basear a sustentagdo dos argumentos desse trabalho.
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1.2 CONSIDERACOESHISTORICAS DA LINGUAGEM DO CINEMA

O surgimento do cinema, a partir da primeira exibicéo publica, feita pelos irméos
Lumiere, foi apenas a apresentagdo de uma possibilidade de representacdo da realidade
através de um aparelho cinematégrafo. O maior interessado na época foi 0 mégico e
organizador de espetaculos teatrais Georges Mélies que, com a inten¢do de incorporar o
aparelho a seus show's, procurou 0s irmaos Lumiéere com proposta de compra de seu invento,
embora eles insstissem em dizer que aquele instrumento sd serviria para experimentos
cientificos e nunca passaria disto.

Mas o tempo se encarregou de desmentir osirmaos Lumiére, poislo go em umade
suas seguintes apresentacdes, com a cena de um trem chegando a estagéo, o publico e seus
inventores percebem gue a grande novidade dizia respeito a ilusdo: a ilusdo de ver o objeto
como se fosse verdadeiro, um pouco como no sonho, em que sO pe rcebemos que ndo é real
guando acordamos, pois enquanto estamos imersos, este nos parece a mais pura realidade.
Essa ilusdo de verdade que podemos chamar de impresséo de realidade, foi sem sombra de
duvidas a base para o grande sucesso do cinema como meio de contar histérias e instigar a
imaginacdo do espectador.

A concepcdo de cinema enquanto linguagem artistica surge aproximadamente a
partir de 1915, quando os cineastas americanos comegam com uma linguagem que ndo se
desenvolvia no abstrato, mas, sim, em funcé@o de um projeto, o projeto de contar Histérias. A
linguagem se desenvolvia, portanto, para tornar o cinema apto a narrar. Os passos
fundamentais para a elaboracéo dessa linguagem foram a criagdo de estruturas narrativas e a
relacdo com o espaco. Um dos primeiros a experimentar as possibilidades do cinema foi
Griffith, no filme que ficou como marco do cinema narrativo, ao propor formas linglisticas

inovadoras para a época e organiza-las num sistema (sintaxe do cinema), ja que outros
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também pesguisavam intuitivamente sobre o assunto, mas ndo de forma a organizar uma
proposta. A partir dessas primeiras descobertas e operacdes linglisticas, alguns teodricos

comegaram a escrever graméti cas cinematograficas.

1.3 0 CINEMA COMO LINGUAGEM

Consideram-se inicialmente as propostas do francés Christian Metz, precursor na
tentativa de prescrever uma gramaética cinematogréfica, a qual ainda hoje serve de referéncia
para estudos de cinema e linguagem, ja que todas as teorias surgidas, paralela ou
posteriormente, na tentativa de apresentar novas leituras, ainda fazem mencéo a seus estudos.

Em seu livro Linguagem e Cinema, Christian Metz apresenta, conceitos
fundamentais e necessarios para a perspectiva que vamos adotar sobre a normatizagdo da
linguagem cinematografica. Trata-se de uma abordagem tedrica que busca relatar os diversos
estudos j& realizados que tém elucidado as idéias e formulagbes sobre a questdo das
aproximagdes feitas entre o cinema e a escrita. Existem, segundo Metz, dois enfoques para o
assunto. O primeiro diz respeito ao pensar a escrita no sentido corrente da palavra (tragos
gréficos), em gue o cinema afasta-se por demais, pois conforme o autor, a cAmera ndo € a
caneta, a tela ndo é uma péagina em branco, e nem o registro sonoro do cinema encontra
correspondéncia na escrita. O segundo enfoque possivel € de pensar a escrita num sentido
moderno (como atividade textual), em que ndo € mais 0 cinema que pode representar 0
interlocutor valido na confrontacéo e, sim, o filme. De acordo com esta afirmac&o, exi ste uma
escrita filmica, que, na perspectiva deste trabalho, tem mais sentido. O cinematogréfico € um

conjunto de cddigos (codigos especificos da grande tela), que ndo poderiam, portanto,
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corresponder a escrita: a escrita ndo € um codigo, nem um conjunto d e codigos, mas, sim, um
trabalho sobre codigos. (METZ, 1980)

O problema da significagé@o cinematografica ndo pode ser devidamente tratado se
ndo nos ativermos a definicdo da linguagem como sistema de signos destinados a
comunicagdo. O cinema ndo € um sistema, mas contém varios sistemas, 1ogo, € um conjunto.
Aparenta ndo ter signos, porque sao muito diferentes dos da lingua; além do mais, o dominio
da significacdo ultrapassa amplamente o do signo e o da prépria comunicacdo. O cinema néo
permite o jogo imediato da troca bilateral; ele € o Unico conjunto semioldgico a se portar
dessa forma, ninguém responde diretamente a um mito, a um conto popular, a um rito.

Metz inicialmente buscou verificar como a aplicacdo, das regras de estruturacéo
da gramética, pudesse ser aplicada a linguagem do cinema e encontrou na Semiologia 0s
argumentos fundamentais para sua proposta de normatizagdo de uma codificacdo da
linguagem cinematogréfica, chamada de Grande Sintagmatica. Ele acreditava no cinema
como uma forma de representacéo simbdlica do real. Em contraponto ao desenvolvimento
desta normatizacdo de uma narrativa classica, sugerida por Metz, surgiram importantes
movimentos de vanguarda que, como a A vant garde francesa e o Expressionismo alemao,
com raizes no formalismo, buscavam uma contraposicdo a questdo da invisibilidade da
técnica, (a sensibilidade perceptiva) proposta pelo modelo cléssico de Metz. Estas vanguardas
da época buscavam entender como se poderia perceber aintervencdo do artista no processo de
filmagem e, conseqiientemente, na construcéo de uma narrativa mais artistica do que técnico -
manipulatéria de um aparato cientifico.

Reconhecido como um dos grandes pensadores, com trabal hos de relevancia para
0 estudo do cinema como linguagem, Christian Metz, em um primei ro momento de suas
pesquisas na busca de uma semiologia do cinema, apresentou o0 cinema a partir de trés

conceitos. instituicdo, dispositivo e linguagem. Para Metz, a ingtituicdo cinematogréfica
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representa o ponto de vista da indUstria de producdo de cinema, 0 ponto de vista econdmico e
ideoldgico. Economia, no sentido de prover 0s recursos necessarios para sua producéo, e
Ideologia, no sentido de ser um discurso construido, proposto a atingir determinados fins e
convencer com a impressdo de pura narrativa. O dispositivo pode ser dado como um
mecanismo utilizado como forma de estruturagdo do espaco em relacdo a diversos papéis
assumidos pelos sujeitos sociais e em funcéo de finalidades pretendidas, no caso do cinema, a
relacéo entre o papel do espectador, at ravés dos recursos técnicos com o sentido previsto pelo
diretor-narrador.

Metz herdou a questdo da lingua/linguagem de Saussure e a da especificidade
cinematogréfica dos formalistas russos. Ele foi importante por seu método diferencial e
diacritico: aidentificagdo ou construcéo da especificidade do cinema pela exploracéo de suas
analogias e discrepancias com os outros meios. O francés substituiu lingua e linguagem por
um conceito mais amplo de cédigo, um conceito que acaba por se desvencilhar da Linguisti ca.
Para Metz, o cinema € um meio pluricédigo, que combina cédigos especificamente
cinematogréficos, ou sga, codigos que aparecem somente no cinema, com codigos néo -
especificos, isto €, codigos partilhados com outras linguagens que ndo o cinema. A disting &
entre codigos cinematogréficos e ndo -cinematograficos, sob varios aspectos, torna-se ténue, e
0s codigos ndo competem entre si.

Os adjetivos, cinematografico, filmico, tal como acabam de ser
definidos, mantém, com os substantivos correspondentes, relagd es nao
paralelas. Um fato filmico € filmico por sua proveniéncia: é um fato que foi
inicialmente descoberto num filme; um fato cinematografico ¢
cinematografico por seu destino: ¢ um fato que o analista pretende transpor
para um outro codigo, que sdo aqueles proprios do cinema. Assim um fato
filmico tem o cinema atras de si, um fato cinematografico tem o cinema
diante de si. (METZ, 1980:55)

Por ultimo, Metz discorre sobre cinema como linguagem, por apresentar suas
regras e convencles e por fazer uso da pal avra e dos personagens para contar histérias.

(METZ, 1980). Buscou ainda, em suas pesquisas, a distincdo entre a linguagem
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cinematogréfica e os filmes, apresentando a diferenca entre elementos relacionados a
concepcdo do cinema (codigo, teoria, coletivo, cinematografizacdo) e ao filmico (sistema
textual, critico, individual, filmografizag&o).

O estudo de cddigos cinematograficos, conforme Christian Metz, sempre diz
respeito a varios filmes, mas sd alguns aspectos séo abordados, pelo fato de que tal estudo
nunca tem oportunidade de apreender um filme na sua plenitude, deixando sempre uma parte
do todo em aberto. Nas pesquisas deste género, foi necessaria uma espécie de triagem para se
escolher filmes nos quais codigos e signos se apresentem como indices do ci nema de poesia,
na construcdo de uma narrativa delirante. Escolhem -se filmes em que o c6digo a ser estudado

apresenta papel particularmente importante na construcéo da narrativa.

1.40 CINEMA COMO LINGUA

As teorias de Pier Paolo Pasolini, escritor e ci neasta italiano, sobre o cinema séo
bastante instigantes, embora, quando expostas, receberam criticas de todos os lados,
principamente dos estruturalistas e pos-estruturalistas. De certo modo, seu pensamento
antecipou tendéncias tedricas que se tornaram h oje hegemdnicas no campo da critica cultural
e até mesmo da filosofia do cinema. Basta lembrar a forma com que Deleuze (1990) relé
certos principios pasolinianos a respeito do cinema. Na avaliagdo de Ismail Xavier, enfético
na defesa de Pasolini, Gilles Deleuze ndo poupou Christian Metz e seus seguidores de ironias
e incluiu o cineasta italiano na tradicéo dos |Ucidos pensadores que ndo aderiram ao projeto
tedrico que terminou por reduzir a sucessdo de imagens na tela a algo equivalente a um
enunciado linguistico (Xavier, 1993: 101). A lingua da realidade era para Pasolini algo que

ndo misturava expressdo com estética e nem meio com contetdo. Para ele, o cinema era algo
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além da expressdo de comunicacdo codificada por qualquer sistema anterior a sua invencao.

Nao era, portanto, uma lingua como a lingua sistematizada e codificada. N&o possui

gramética. E invencdo pura, permanente. Apesar de acreditar que algumas constantes
acabaram por se impor como uma espécie de solo comum de inteligibilidade e racionalidade,

0 cinema esta sempre configurado pelo terreno da realidade sensivel e ndo tem de onde tirar

sua matéria senfo dessa mesma realidade. E, pois, um espaco de composicdo que mistura
todas as expressdes anteriormente consolidadas. Pasolini colocou na boca de T otd, em tom
professoral, a sua definicdo de cinema. Diz Toto para Nineto, em posi¢cdo de um atento aluno:

O cinema é uma lingua, uma lingua que nos leva a alargar a nocdo de lingua. Ndo é um

sistema simbalico, arbitrario ou convencional .

O cinema atual est4 vivendo uma crise de identidade, como todas as outras
expressdes escritas, visuais ou sonoras, pois as pesquisas formais estdo reduzidas quase que
exclusivamente as novas tecnologias, deixando de lado propostas mais inovadoras no que diz
respeito as linguagens e estéticas. Pasolini foi um inquieto nessa linha de pensamento durante
toda a sua vida pessoa e artistica. Os postulados por ele formulados sdo de uma
impressionante atualidade. O radicalismo de suas posi¢des tedricas e de suas producdes, tanto
em cinema quanto em literatura, continua a incomodar o0 pensamento mais conservador. Do
“cinema de poesia” ao compromisso visceral com a realidade, Pasolini construiu uma reflexao
avangada e coerente no caminho do esclarecimento dos impasses provocados pela cr ise da
modernidade. Pasolini soube muito apropriadamente construir um modelo de cinema que
apontava sempre para a inovagdo. Quando passou da Literatura para o cinema, ele assim se
justificou:

Quando comecei a fazer cinema, pensava
que fosse apenas uma linguagem da arte (...) e, portanto, me recolocaria,
novamente, na minha experiéncia literéria. A medida que fui trabalhando
com o cinema, me dei conta de que ndo se tratava de uma técnica literéria,
mas de uma verdadeira lingua (...) e aqui j& se explica 0 motivo pelo qual
continuei a fazer cinema e abandonel a literatura. Mas, existe um outro
motivo, talvez mais simples, mas nem por isso menos importante: todas as
linguas que ja foram analisadas e descritas tém a caracteristica de serem
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simbdlicas (...) € 0 cinema, ao contrério, exprime a realidade com a realidade
(...). Assim, os objetos e as pessoas s30 aqueles que eu reproduzo através do
meio audiovisual. E agui chegamos ao ponto: eu amo o cinema porque com o
cinema fico sempre no nivel da realidade. E uma espécie de ideologia
pessoal, de vitalidade, de amor pela vida que pulsa dentro das coisas, da
prépria vida, darealidade. (Escobar, in: org. Canziani, 1996: 98)

Para este contexto da pesquisa, consideramos importante trazer as contribui¢oes
de Pasolini, principalmente com a proposta do “cinema de poesia”, que em muito inovou com
a formulagdo genérica sobre o signo da Semidtica, através de uma proposta de linguagem
cinematogréfica, para a qual ndo acreditava necesséaria a construcéo de uma Semiologia do
cinemae, sim, de uma Semiologia do real. Pasolini, diferentemente de Metz, que desenvolveu
um sistema para a linguagem do cinema a partir do modelo saussureano estruturalista,
acreditava que a semiologia metziana (voltada ao significado) se tornaria muito r estrita ao
objeto de andlise. A perspectiva semioldgica para o estudo do cinema soO seria valida, segundo
Pasolini, se partisse de uma semiologia da realidade, pois € €ela, a realidade, simplesmente
reproduzida pelo cinema.

Ao contrério de Metz, que acreditava no cinema como uma linguagem, Pasolini
concebia o cinema como uma lingua, uma lingua que extrapola a concepgdo saussureana que,
ndo sendo um sistema de simbolos, arbitrarios e convencionais, expressa a realidade com a
prépria realidade. Pasolini, em conjunto com Luis Bufiuel, estabeleceu um possivel didlogo
entre correntes - realismo e formalismo - que até ent&o eram vistas como opostas.

A essa possibilidade de sintese enunciada deram o nome de “cinema de poesia”,
gue tinha como foco a reproducdo dos mec anismos da mente humana em estado de sonho, a
partir de imagens concretas, imagens com um cardter iconico e naturalista destacado,
mantendo a aparéncia dos objetos e seres de que sdo representagdes. Tendo em vista que 0
material basico do cinema sdo imagen s que guardam semelhanga com as imagens da memoria
e do sonho, Pasolini aponta para uma potencialidade quanto a formacdo de uma “tendéncia

expressivamente lirico-subjetiva”. A constituicdo de um “cinema de poesia”, ou de um
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cinema de prosa, representa uma pendéncia para uma das configurages. Enquanto no cinema
narrativo convencional o esforco do diretor pela producéo de sentido seria direcionado apenas

para a busca da compreensdo, para 0 “cinema de poesia”, a intencao seria inversa.

1.4.1 0 SURREALISMO E A CONTRIBUIGAO PARA O CINEMA

O marco inicial do Surrealismo ocorreu com a divulgacdo do Manifesto
Qurrealista, pelo poeta e psiquiatra francés André Breton, em 1924. Os artistas ligados ao
Surrealismo, além de rejeitarem os valores ditados pela burguesi a, criaram obras repletas de
humor, sonhos, utopias e qualquer informagdo contréria as légicas e normas artisticas
vigentes. Outro marco importante do Surrealismo foi a publicagdo da revista A Revolucéo
Socialista e 0 segundo Manifesto Surrealista, ambos de 1929. Os artistas do Surrealismo que
se destacaram na década de 1920 foram: os pintores espanhdis Salvador Dali e Joan Mir6, o
belga René Magritte, os escritores franceses Paul Eluard, Louis Aragon, Jacques Prévert e
Pier Paolo Pasolini, aém do cineasta Luis Bufiuel.

A década de 1930 € conhecida como o periodo de expansdo surrealista pelo
mundo. Artistas, cineastas, dramaturgos e escritores do mundo todo assimilaram as idéias e 0
estilo do surrealismo, porém, no final da década de 1960, o grupo entrou em crise e acabou se
dissolvendo. E os cineastas quebraram com o tradicionalismo cinematografico. Demonstrando
certa despreocupagdo com o enredo e com a histéria do filme. Os ideais da burguesia sdo
combatidos, e os desgjos ndo racionais afloram. Um film e representativo deste género do
cinema € Um Cao Andaluz (1928), de Luis Bufuel, feito a partir de sonhos relatados por

Salvador Dali.
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Essa idéia de automatismo psiquico, escrita automatica, prosa espontanea, proposta
pelo manifesto, pode ser relacionada, por extensdo, ao que posteriormente Jacques Lacan
(depois da releitura das tépicas freudianas) designou como inconsciente, ndo mais como
aparelho, mas como estrutura. As teses lacanianas determinaram, por exemplo, as quatro
formas distintas de abertura para o registro de contelidos do inconsciente. Os sonhos, 0s atos
falhos, os chistes e 0s sintomas sdo as possiveis fontes, para Breton, de onde nasce a poesia,
de onde se produz 0 nonsense entre palavras e imagens, onde se grifam lacunas, lapsos,
reticéncias... A poesia seria, entdo, capaz de transformar a realidade ao concilid -la com o

onirico.

O cineasta surrealista quer denunciar a rede de censuras articuladas
com a estética do cinema dominante. O filme surrealista deve ser um ato
liberador e a produgdo de suas imagens deve obedecer a outros imperativos
que ndo os da verossimilhanga e os do respeito as regras da percepcdo
comum. Nao bastam as transforma¢des no contetido das cenas fi Imadas e a
liberagdo do gesto humano que compdem a narrativa. E preciso introduzir a
ruptura no proprio nivel da construgdo do espago, quebrando a tranqiiilidade
do olhar submisso as regras.(XAVIER apud SAVERNINI, 2004:93).

O cineasta quando realiza um fi Ime traduz o real e, no cinema, ha, basicamente, quatro
modos de representacdo da realidade: (1) o realismo e suas variadas vertentes (neo -realismo,
realismo poético, realismo sociaista); (2) o idealismo (também conhecido como intimismo,
Cujo apogeu se da com a idade de ouro do cinema americano — anos 30 e 40); (3) o
expressionismo (Alemanha, nos anos 10 e 20); e (4) o Surrealismo, que tem em Luis Bufiuel a
sua maior expressao. O grande publico estd mais acostumado com o realismo e o intimismo.
A expressdo surreadlista sempre deixa no espectador uma impressao confusa, ja que esta
habituado a decodificar sintagmas lineares, com uma explicacdo raciona e légica para as
artimanhas do enredo. O Surrealismo tenciona apresentar a realidade interior e a realidade
exterior como dois elementos em processo de unificacdo, e nisto esta sua capacidade de passar
do estético para o dindmico, de um sistema de légica a um modo de acdo, 0 que é uma

caracteristica da dialética marxista. O cinema se revelou como o instrumento ide a para a
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conquista da supra-realidade, pois a camera € capaz de fundir vida e sonho. O presente e 0
passado se unificam e, deixam de ser contraditérios; as trucagens podem abolir as leis fisicas.
Assim 0 espectador ndo pode racionalizar dentro de uma |6gi ca prevista. E claro que os

significados existem, ampl os, dissonantes e insolitos.

1.4.2 CINEMA E PSICANALISE.

Desde 0 seu surgimento, a experiéncia cinematogréfica foi comparada a
experiéncia onirica. As semelhancas entre filmes e sonhos sdo inimeras, a mais evidente é o
fato de ambos serem discursos essencialmente audiovisuais. Diversos autores, especialmente
a partir das décadas de 60 e 70, com a descoberta da interface entre cinema e Psicandlise,
discutiram os aspectos dessa semel hanca.

Na obra de David Lynch, o aspecto onirico € perceptivel mesmo para o espectador
comum, especialmente em filmes como Mulholland Drive (Cidade dos Sonhos - 2001). Metz
defende a tese de que a nossa relagdo com o cinema se da principalmente no ambito do
imaginério, como descrito por Lacan.

Na pesquisa, empreendemos uma descricdo analitica da obra de David Lynch,
situando-a no conjunto das teorias existentes tratando de cinema de poesia e linguagem
delirante. Algumas das caracteristicas podem ser relacionadas aos filmes de David Lynch, em
especial a desconsideracéo com a realidade, geradora do absurdo nos sonhos, e o absurdo é
uma das marcas registradas de Lynch, especialmente Eraserhead, o primogénito.

Buscaremos também demonstrar a relaco que se da entre cinema e Psicandl ise e
qual sua importancia para a compreensdo desta relacdo entre cinema e poesia. Para Ferndo
Pessoa Ramos, cinema e Psicandlise sempre mantiveram uma atragdo mutua, pois os dois

pressupdem uma estrutura narrativa. A Psicandlise fundou seu método de traba Iho, na andise
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de grandes mitos da humanidade, através da compreensdo dos seus discursos narrativos. Ja o
cinema, em torno desta mesma necessidade narrativa, constituiu -se num modelo de narrativa
tradicional, classica, aqui neste trabalho designado provis oriamente de cinema de prosa. Outro
fator que aproxima o cinema e a Psicandlise € 0 que Oudart define como sutura, termo
primeiramente apresentado na Psicandlise para designar a auséncia do sujeito enunciante, em
sua conformag&o na cadeia do discurso. Este conceito foi logo importado pelo cinema para
designar a impossibilidade de fechamento subjetivo do campo do imaginario e problematizar

um elemento estilistico central que estrutura a narrativa cinematografica.

1.5A LINGUAGEM DO CINEMA DE POESIA

A relagéo entre cinema e poesia talvez se justifique, porque escrever em imagens,
desgjo das vanguardas do século XX, sempre se imaginou de forma complexa, por se tentar
encontrar equivaléncia ou até imitar a escrita em todas suas possibilidades de expressdo, mas
isto nunca se fez possivel, pois na cine-escrita sempre havera uma grande quantidade de
expressdes conotativas, metaféricas. Talvez por isso linguagem e imagem em movimento
tenham buscado explicar essa relagdo, ndo no campo ldgico e, sSim, no campo poético , porque
é ali, onde a prépria linguagem se faz imagem, que a imagem deveria ter mais chance de
equivaler alinguagem, imitando-a, ou néo.

A tentativa de compreender os mistérios da poesia ja foi iniciada por inimeros
cineastas desde os anos 20. Cineastas geralmente marginais, que transitavam por vérias
formas de arte naintencéo de definir poesia. Conforme Jean Epstein, poesia € algo que ndo se
teoriza. No ocidente, poesia é sinbnimo do inefalavel, daquilo que justamente so é possivel se
dizer em poesia, aquilo ao que a linguagem racional ndo tem acesso. A teoria da poesia

cinematogréfica seria, portanto, rara, dificil, excepcional, singular.
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A expressdo “cinema de poesia” foi usada pela primeira vez em uma conferéncia
do cineasta Pier Paolo Pasolini, depoi s publicada no livro Empirismo Herege. Em sintese, ele
dizia que, assim como na Literatura, 0 cinema possui véarias formas de expressdo. Uma mais
convencional seria a prosa. O cinema narrativo que se preocupa em contar histérias e
apresentar os acontecimentos da trama em ordem |dgica, observando relagdes de causa e
efeito. Na prosa, o importante é o tema, o objeto, aquilo que esta sendo mostrado. Por outro
lado, na poesia, ndo importa tanto o0 que se fala, mas "como" se fala. O estilo se torna
protagonista, e as escolhas do realizador (seja ele poeta ou diretor de cinema) ficam mais
evidentes ao espectador, apesar de seus significados permanecerem mais abertos ou até
misteriosos. Bufiuel, que esteve sempre comprometido com o Surrealismo, em uma de suas
conferéncias no México, apresentou as bases de sua proposta e apontou alguns dos seus
objetivos com relagdo ao cinema, o qual acreditava que fosse capaz de construir sentidos que
transcendessem o mundo tangivel, para desvendar aos espectadores um universo de
informagdes encobertas pela percepcéo cotidiana das coisas.

Este desvelamento se faria possivel pela diferenciagdo da imagem
cinematogréfica sem perder o referencial a realidade tangivel do que é a representagdo. Uma
das bases de Burfiuel, para o desenvolviment o do carater surrealista deste cinema de poesia, €
0 estabelecimento de uma ligacdo entre imagens dissonantes, o repertério do espectador e o
inventario cinematografico. Para Bufiuel, o “cinema de poesia” buscava ampliar o espaco para
expressdo do artista na narrativa cinematografica.

Pasolini considerava o “cinema de poesia” uma forma de producdo que se
propusesse a explorar as possibilidades expressivas e a qualidade onirica intrinseca ao
cinema. Em um de seus textos sobre o “cinema de poesia”, Pasolini re ssaltou que as novas
propostas e estratégias narrativas sdo rapidamente incorporadas a gramética cinematogréfica,

isto para dar conta de um espectador cada vez mais exigente e que teve, no incremento do
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inventario imagético, um aumento na codificagcdo dos e stilos pessoais. Isto faria com que o
“cinema de poesia” deixasse logo de ser uma novidade, uma ruptura a regra, para ser
incorporado a uma gramética convencional, como a proposta por Metz. O cinema de poesia,
por outro lado, se aplGia no aproveitamento desta convencionalizacdo, pois a codificagdo
permite a construcdo poética, portanto, o “cinema de poesia” se aproveita desta incorporacao
a gramatica cinematografica que se forma em torno dos estilos dos grandes cineastas, neste
caso, de David Lynch.

Conseguimos encontrar possivels ilustracbes dessas principais caracteristicas
indicativas do cinema de poesia, conforme a concepg¢do pasoliniana, na filmografia de Lynch,
transformadas pelo estilo pessoal do cineasta. Questbes como a representacdo formal do
mundo interior das personagens sdo alcangadas por outros artificios que ndo apenas o uso da
camera subjetiva. O texto filmico apresenta-se como local de reflexdo do cineasta, que expde
seu pensamento, seu olhar sobre 0 mundo, suas davidas e vivéncias.

A constituicdo de um ‘cinema de poesia’ ou de um cinema de prosa representa
pendéncia para uma das duas configuracdes. Enquanto no cinema narrativo convenciona o
esforgo seria direcionado para fazer-se compreender e compreensivel, no ‘cinema de poesia’ a
intencdo estaria na outra ponta, a da criagcdo da ambiguidade, do imaginativo, subjetivo, ndo
concreto, impalpavel. Com essa dupla natureza da imagem, a narrativa oscila entre aprosa e a
poesia.

Segundo Savernini, o que viabiliza uma lingua técnica de poesia no cin ema como
uma “subjetiva indireta livre” é a releitura do discurso indireto livre e 0 mondlogo interior,
conforme Pasolini. Os filmes em que se pode observar essa tendéncia para um “cinema de
poesia” caracterizam-se pela existéncia de um personagem central que domina a narrativa de
tal forma que parece representar a sua subjetividade (ainda que tecnicamente o filme néo se

apresente como uma camera subjetiva constante). Esse cinema vem realizando -se sob aforma
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de uma narrativa metaforica refletida pela contr aposicdo entre a personalidade do cineasta,
como autor-modelo, e a da personagem, como desdobramento do autor, com uma segunda
personalidade, autbnoma. O sistema significativo e perceptivo da personagem néo interfere
apenas no desenvolvimento narrativo, mas também na sua visualidade, na articulagdo dos
planos, enfim, na estrutura.

Existe no “cinema de poesia” um nivel aparente de metalinguagem, em que a
percepcdo da técnica é exigida para que se acance um segundo nivel narrativo. E aruptura na
linguagem que denuncia uma diferenca fundamental entre autor e personagem, revelando uma
existéncia de duas vozes.

Apbs defender o cinema como uma lingua em contraposicdo a Metz, Pasolini
propde uma gramatica constituida de quatro principais modos: 1) os modos de re producéo ou
ortogréfico, representados pelas técnicas que reproduzem a realidade, dentre elas os conceitos
de posicionamento de camera, planos, iluminagcdo, composicdo; 2) os modos de
substantivagdo, momento em que os objetos da realidade sdo selecionados, ainda sem
articulagdo; 3) os modos de qualificacdo, correspondentes a qualidade que os substantivos
congtituidos pelo cineasta recebem; e 4) os modos de verbalizagcdo, que correspondem a
montagem, na funcdo de sintese do sentido.

A sensibilidade perceptiva da montagem seria atingida no ‘cinema de poesia’ pelo
descompasso nessas duas fases (denotativa e ritmica), estabelecendo relagbes estranhas entre
os planos, sga em relagdo ao seu conteldo denotativo, sgja quanto ao seu ritmo - uma
estratégia de deslocamento bastante explorada pelos surrealistas.

Embora o ‘cinema de poesia’ seja considerado um esforco estilistico do cineasta,
0 seu estudo interessou a Pasolini por questfes linguisticas. Sua proposicdo em torno dessa
configuracdo filmica se baseia na admiss&o de que a narrativa classica cinematografica tenha

sido assimilada pelo espectador como uma espécie de gramética, como se houvesse uma
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convencionalizacdo imposta como o modelo de cinema por exceléncia, assm como a
arbitrariedade das palavras em relagdo as coisas. Utilizando-se deste inventério imagético
comum, o ‘cinema de poesia’ alcancaria um rebuscado nivel de elaboracéo estilistica.

Pasolini desenvolveu seus estudos sobre as relagdes entre cinema e realidade, com
intuito de definir a convencionalizag&o cinematografica a partir de seu material basico, as
imagens concretas. Quando buscamos compreender a imagem cinematografica como icone
dos objetos reais, ressaltamos a idéia de que a realidade captada pelas cAmeras € também uma
convencdo pela qual se aceita que esse equipamento seja capaz de reproduzir imageticamente
0s objetos.

Embora nos pareca um raciocinio ébvio que o cinema ndo sgja capaz de captar a
vivéncia direta, mas apenas sua representacdo, a contribuicdo de Pasolini volta -se a questdo de
trazer a consciéncia do seu espectador 0s mecanismos pelos quais se da
convencionalizagdo. E que no estdgio de elaboracdo que a gramética da prosa
cinematogréfica, ou modelo narrativo classico, havia chegado, o espectador tendia a perceber
como natural 0S seus pressupostos e preceitos implicitos sobre a narrativa classica, que
acabavam por se confundir com a prépria lingua cinematogréfica e suas especificidades. As
operacdes bésicas de decodificacdo da lingua cinematogréfica ja teriam sido assimiladas pel o
espectador, que tenderia a atualizar o codigo inconscientemente. Esta caracteristica estende -se
desde a percepcdo daimagem em s até a articulagdo entre planos e sequiiéncias. A reproducdo
da l6gica do olhar perseguida pela narrativa cléssica, por exemplo , acostumou o espectador a
uma série de estratégias convencionais. Assim, quando um personagem olha para fora do
campo de visdo de uma tela e o proximo plano, mostra outra pessoa a porta, 0 espectador
percebe uma continuidade (conceito central na narrativa classica). Decodifica-se que a
primeira personagem olhou para a pessoa a porta, assim o corte tende a ndo vir a consciéncia,

embora tenha sido recurso que propiciou tal operacéo.
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Nesse sentido, o “cinema de poesia” representa uma forga em conflito com a
narrativa classica convencionalizada, denunciando -a. Na montagem entre planos consecutivos
pode-se, por exemplo, fazer com que o personagem, estando num ambiente interno e fechado,
olhe para uma paisagem deserta de um campo aberto. Esse tipo de deslocamento espacial
lembra ao espectador de que se trata de uma obra cinematografica, cuja capacidade de
manipulagdo de impressdo de realidade e do verossimil vem imediatamente a tona, a funcéo
da meta linguagem vem para o primeiro plano perceptivo. No cinema de poe sia, proposto por
Pasolini e Bufiuel, ndo € o jogo de metalinguagem que interessa, mas o poético. Os
deslocamentos e desvios da norma favorecem a construcéo de um sentido além da denuincia
de um cadigo. Por isso, ambos enfatizam o carater onirico como um pot encial do cinema.
Estando codificados tais procedimentos, sobremaneira o da montagem, uma associagdo mais
livre de imagens pode ser alcancada, escapando por vezes as amarras do funcionalismo.

Do espectador é exigido um nivel de atividade intelectual mais a centuado, na
medida em que a metalinguagem é uma chave importante na narrativa e na interpretacéo,
mesmo que esteja implicita na narrativa e ndo ocupe o papel central. A montagem possibilita
a ocorréncia de zonas indeterminadas sob uma aparéncia de continu idade da linguagem.

Essas “zonas indeterminadas”, ou, também chamadas “pontos de indeterminagao”
designam aberturas no texto, ou sgja, possibilidades de interpretacdo dos vazios que s&o
deixados a cargo da atualizac8o do espectador. Tais zonas de indetermi nagdo possuem dois
niveis basicos. um sob a forma funcional que aponta, indica ao espectador um resultado
preciso, univoco na conducdo da narrativa; e outro, sob a forma mais indefinida, que apenas
induz o espectador a procurar formas possiveis de relacdo com aquele texto filmico. A
interpretacdo da narrativa cinematogréfica, seja ela em prosa ou em poesia, pode ser
visualizada como uma constante alternancia e combinac&o desses dois tipos de construcéo

narrativa.
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No caso dos vazios funcionais, pode-se pensar em termos de uma atualizagdo
primeira, referente a procedimentos convencionais assimilados pelo espectador. Quanto aos
vazios de indeterminacgdo, estes sdo assimilados de acordo com o repertério e a subjetividade
do espectador, transcendendo a atualizagdo primeira e desfolhando o texto em camadas mais
profundas de significacdo. Ambas sdo estratégias do texto que prevéem na narrativa a
participacéo do espectador, que varia de acordo com o seu comprometimento, seja ele maior

ou menor, nainterpretacéo do texto filmico.



2.ENTRE CINEMA E DELIRIO

A instituicdo cinematografica tem a ver com o desgo, com 0 imaginario e com o
simbdlico, insiste nos jogos de identificagdo e nos complexos mecanismos que regulam o
funcionamento de nossa psique, de nosso inconsciente. A partir desta relagdo entre instituicdo
cinematogréfica e inconsciente talvez sgja relevante salientar que este estudo tangencia a
Psicandlise, ndo de formasingular e enfética, mas providencial.

A Psicandlise surge com o propdsito de provocar o d esrecalcamento, que advira
pela fala. Esta pde em exercicio 0 mecanismo que rege o funcionamento da linguagem, em
tudo similar ao dos sonhos:. a condensacéo e 0 deslocamento. Do ponto de vista da linguistica,
estes dois conceitos equivalem a metéfora e a metonimia, os principais fenémenos
conotativos, também conhecidos como figuras de retérica ou figuras de linguagem. Na
linguagem simbdlica, tanto o deslizamento metonimico quanto a condensacdo metaférica
acontecem em todo momento, pois sd0 as bases para que 0 mecanismo da linguagem se
estabel eca isto, também ocorre no sonho e no cinema. Dai seu aspecto enigmatico e as vezes
absurdo.

Para Freud, os individuos possuem duas linguagens. uma estruturada, codificada,
convencionada e externa, que é utilizada para c omunicacdo oficial. A outra, cifrada, segunda,
cheia de incognitas, laconica e que, insistentemente, busca espago para se expressar. E o
inconsciente, que tem dois publicos: o proprio sujeito e 0 publico externo. No primeiro caso a
forma de comunicacdo é o sonho. No segundo, € uma manifestacdo vinda diretamente do
inconsciente e que, obtendo espaco no individuo, ganha a esfera publica por meio do ato
falho, chiste, lapsos.

Nos dois modos em que se comunica, a segunda linguagem, o inconsciente,

encontrou forma de aparecer, quer fantasiando-se em simbolos conhecidos, quer aparecendo
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de forma inesperada em atos falhos. A intencdo hermenéutica de Freud, na prética da
Psicandlise, baseava-se principamente no desvendamento do significado dos sonhos. O

sonho, para ser decifrado, poderia ser diluido em dois processos basicos. condensacéo e
deslocamento. Sendo uma linguagem cifrada, importava a Freud traduzi -la, passa-la para a
primeira insténcia, ssimboliza-la, no dizer dos psicanalistas. Esses dois mecanismos sdo as
formas de mascaramento das intencdes reais mais utilizadas pelo inconsciente. Condensacédo é

areunido de muitos signos em um sb. O fato de umaidéaassumir formas multiplas no sonho
significa que ela é sobredeterminada. Deslocamento é a transferéncia de um elemento de forte
contelido emocional, cuja presenca na consciéncia seria desagradavel, para um outro objeto

com quem tem relacdo de proximidade, aparentemente sem problemas que, dessa forma,

ganha acesso a consciéncia.

Os sonhos, ora tdo enigmaticos, ora téo reveladores, sdo para Freud a porta do
inconsciente. Sabe-se que 0 sonho € a realizacdo do desgjo inconsciente, mas este desgjo ndo
se apresenta de forma clara, muitas vezes de modo inverso, contraditorio, enigmatico,
surredlista.

N&o podemos esquecer que, por decorréncia do advento da Psicandlise, surgia o
Surrealismo, conseqiiéncia da constatacdo da crise da razdo e do sistema l6gico, numa
proposta de fuga para o inconsciente, o qual possibilitaria a Unica saida para a complicacéo
que a razdo humana havia se metido. Com isso anulava-se a contradicdo entre sonho e
realidade.

De acordo com Freud, o homem deve libertar sua mente da logica imposta pelos
padrdes comportamentais e morais estabelecidos pela sociedade e dar vazdo aos sonhos e as
informagdes do inconsciente. Freud busca desenvolver a idéia de que o delirio ¢ uma tentativa

de reconstrugcdo do mundo apds a catastrofe. O delirio ndo é, portanto, como pressupomos, um
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produto patologico, mas uma tentativa de cura ou de reestrutura da percepgdo, uma tentativa
de re-estabelecimento, um processo de reconstrugao.

Para tanto sera conveniente delimitar aqui a concepcado de delirio, a partir da qual
nortearemos Nossos argumentos. Antes, porém, faz -se necessario apontar algumas defini¢cdes
mais frequentes de certas areas do conhecimento. Inicialmente, delirio € uma paavra que
deriva de uma metafora camponesa, do ato de de-lirar, de ultrapassar alira (leira), a fronteira
entre dois sulcos. Tradicionalmente, conforme Bodei, o delirio apresenta -se como sinénimo
de irracionalidade, absurdidade, falta de fundamento, caos, contrapondo -se a razéo que se
define, por contraste, mediante os atributos da evidéncia, da demonstragéo, da verdade e da
ordem, 0 que se poderia entender aqui como algo relativo ao cinema de pros a ou a narrativa
cléssica

O sujeito delirante, compreendido agui como espectador, acha -se no centro de um
embate entre |6gicas que, em diferentes periodos, estruturaram, separadamente, a experiéncia
atingivel do filme e agora ndo conseguem explicar a ‘con -fusdo’ dos respectivos conteidos.
Preso no meio disso, ele é obrigado a moldar para s uma personalidade e uma realidade que
estgjam sincronizadas com os diferentes pontos de equilibrio acangados durante a luta entre
essas |ogicas. Sua mente torna-se, entdo, matriz de novas traducfes improprias, absurdas e
bizarras, mas adequadas ao novo mundo em que €ele se encapsula. No delirio procuram -se,
portanto, areas ‘extraterritoriais’ aos interesses e as preocupacgdes do presente filme, mas em

paixdes que, inevitavelmente, o imitam.

2.1 A TRANSCENDENCIA DO DELIRIO

Para discutirmos estes fenbmenos, convém, também, ficarmos & sombra das

consideracOes analiticas de Michel Foucault sobre o discurso da loucura, no que se refere a
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transcendéncia do delirio, levando em conta algumas concepgdes psicanaliticas pertinentes.
Vale aqui esclarecer que toda a trajetoria de andlise do fildsofo francés se estende entre os
niveis da percepcéo e do conhecimento. Ele privilegia o primeiro pelo fato deste abarcar toda
a experiéncia tragica da loucura, isto é, de saberes esotéricos, mégicos e reveladores das
profundezas da alma humana e do universo. E deixa em segundo plano o nivel do
conhecimento, justamente pelo fato deste ter subordinado o primeiro aos critérios de
racionalidade e objetividade cientifica - que tem seu marco no advento da Psiquiatria.

De fato, o que Foucault postulava com muita precisdo era a insuficiéncia do nivel
do conhecimento para dar conta das condi¢des que torna possivel, no século XIX, a
congtituicdo da Psiquiatria enquanto ciéncia da loucuraa O que l|he interessou
preponderantemente foi saber como a loucura era percebida antes de toda a tomada de
consciéncia e de formulacdo de saberes.

Para Michel Foucault, alinguagem do delirio é a verdade essencial da loucu ra na
medida em que é sua forma organizadora, um principio que determina todas as suas
manifestacbes, sgam elas provenientes do corpo ou da ama. Ao especular sobre a
transcendéncia do delirio, o fildsofo vai dafisiologia do sono as interpretaces dos so nhos.

Veamos o0s argumentos que sustentam a tese de Foucault, quando afirma que o

delirio é o sonho das pessoas acordadas.

O discurso fundamental do delirio, em seus poderes constituintes, revela
assim aquilo pelo que, apesar das analogias da forma, apesar do rigor de seu
sentido, ele ndo mais é o discurso da razdo. O delirio como principio da
loucura € um sistema de proposicOes falsas na sintaxe geral do sonho. A
loucura encontra-se exatamente no ponto de contato entre o onirico e o erro;
ela percorre, em suas variagOes, a superficie em que ambos se defrontam, a
mesma que ao mesmo tempo os separa e os une. *

Vemos que, desde o século XVII, é tradicdo assemelhar sonho e loucura pelo

valor de seus signos, seu desenvolvimento e sua prépria natureza. Seg undo Foucault, ambos

! FOUCAULT, Michel. p. 242.
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pertencem a mesma substancia e tém o mesmo mecanismo. S6 que esta comparagdo ndo se
realiza pelos seus fendmenos tidos como positivos, mas a uma totalidade que abrange o0 sono
e 0 sonho. Neste conjunto, residem as imagens, as recordace s, as fantasias, 0 vazio do sono
e, principalmente, a no¢éo de vigilia - a Unica capaz de intervir na distingdo entre os loucos e
0s apenas adormecidos - que compreende sua negatividade.

No ambito do cinema, decorrente da idéia de que as estruturas poética s consistem
num investimento preponderante do eixo paradigmatico sobre o sintagmatico, a designacao
“indice do delirio” surge, entdo, como possibilidade de caracterizagio dos momentos

dissonantes da narrativa de Lynch, que se aproximam do que se considera cinema de poesia.
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3. O CINEMA DE DAVID LYNCH.

O mecanismo que da liga aos filmes de Lynch parece ser mesmo esse, originario
da | 6gica dos sonhos. Se a base do pensamento |6gico racional é o principio das contradicoes,
que vé o mundo cirurgicamente di vidido entre bem e mal, certo e errado, na | égica dos sonhos
esse principio é quebrado. Na realidade onirica, a propria contradicdo é a norma. A nogdo de
um tempo cronologicamente linear desaparece, 0 mundo revela -se fragmentado, e tudo que
era guardado a sete chaves vem atona. O cinema de Lynch percorre essas diversas camadas,
num movimento que vai do aparente para o latente — assim como o trabalho do sonho -
libertando-o, de, fantasmas de, medos e também dos sentimentos mais belos e intensos. Se ha
uma fungdo que a obra re-visionéria de Lynch cumpre é a de abrir caminhos, estradas. Nesse
sentido, realmente, nada pode ser mais ousado e generoso consigo, Conosco, com O Proprio
cinema.

A impressdo que nos da ao assistirmos, pela primeira vez, um filme de Dav id
Lynch é a de completo estranhamento. Signos aparentemente sem nexos surgem ao acaso ha
narrativa. O que se vé em Lynch é uma constante busca pela “imagem diferente”, uma
imagem arrebatadora e inesquecivel, cuidadosamente trabalhada e que, por vezes util iza-se de
indices do Surrealismo e do obscuro para causar impacto e fazer -nos entrar no clima. Clima:
essa sim € a palavra adequada para definir a obra do diretor.

Ha de se perceber também que Lynch ndo € um diretor de cinema, e sim, um
artista — uma das caracteristicas que o ‘cinema de poesia’ permite - utiliza 0 meio
cinematogréfico para a expressividade, embora antes ja tenha buscado em outras formas

artisticas, como a pintura, fotografia e escultura.



3.1DAVID LYNCH

David Lynch nasceu no dia 20 de janeiro de 1946 numa peguena cidade no
interior dos Estados Unidos. Passou boa parte da infancia entre mudangas de um lugar a
outro, até seu primeiro contato com arte, aos catorze anos. Naquele tempo, Lynch ndo
acreditava que fosse possivel sobreviver da arte, no seu caso, dos desenhos que fazia, masisso
durou pouco tempo, até encontrar um colega que lhe falou sobre o pai, um pintor profissional.
A partir de entdo, Lynch passou a se dedicar mais as artes e, aos dezenove anos, ingressa na
Academia de Belas Artes de Pensilvania, na Filadélfia. Comegou com pinturas abstratas e,
logo em um de seus primeiros quadros, um aspecto morbido se fez presente, acidentalmente,
enguanto esperava a tinta secar de sua recém -pintada tela, uma mariposa pousa sobre ela e
prende-se na tinta, onde acaba morrendo. Lynch gostou tanto dessa dicotomia entre o0 vivo (a
mariposa) e 0 morto (a pintura em si), que a deixou |4 Passou, entdo, a inserir em seus
quadros objetos do mundo real, animais mortos, folhas secas e pedacos de carne. Sua
aproximagdo, com o cinema, se deu através de uma experiéncia que, ao observar um de seus
guadros, ouviu o vento soprar e imaginou as folhas da pintura como se estivessem em
movimento. Lynch entdo percebe uma grande limitac&o das artes plasticas (aim obilidade). A
partir disso, decide incluir movimento em seus quadros e passa entdo das pinturas abstratas de
quadros parados para a producdo de quadros em movimento, no cinema. Faz seu primeiro
filme em 1966, um filme em curta metragem de animagdo, Sx Figures Getting Sck, no qual
seis cabegas esculpidas por ele aparecem vomitando seis vezes seguidas. Depois disso
produziu mais dois curtas, The Alphabet (1968) e The Grandmother (1970), antes de se mudar
para Los Angeles. Em Los Angeles faz seu filme primeiro longa metragem, Eraserhead, que

demorou longos sete anos para ser produzido, pois com verbas restritas e esporadicas da AFI
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ndo consegue dar ritmo a producdo. Depois de finalizado, Eraserhead se torna um filme cult
nas rodas de cinema americano e no mu ndo todo.

Contratado em seguida pelaindustria cinematogréafica americana, Lynch se depara
com alguns fracassos na tentativa de produzir e dirigir obras no modelo cléssico de narrativa
cinematogréfica hollywoodiana. Acaba por abandonar 0 mercado cinematogr afico dos moldes
industriais e se desvencilha do chamado “sistema”, para voltar aos seus filmes autorais,
guando da inicio a novos projetos que se estendem até hoje. Seu segundo longa metragem foi
Blue Velvet (Veludo Azul/1986). Neste, Lynch entdo da segui mento a seu estilo autoral de
narrativas com recursos de linguagem, que vao se fazer presentes em todas suas obras. Talvez
0 mais marcante em seus trabalhos sgja o recurso que utiliza com a intencéo de confundir o
tempo. Em Veludo Azul, Lynch demonstra toda sua capacidade de confundir os espectadores
em relacdo ao tempo na narrativa. Além de definir uma marca do cinema atual, remete
também a uma caracteristica da estética surrealista, a beleza convulsiva, resultante do
encontro de realidades distintas (as v ezes, contraditrias) em um mesmo espago, e tempo.
Depois de Veludo Azul, e nos mesmos moldes, Lynch inicia um projeto para televisdo, Twin
Peaks, um seriado que se tornou amplamente cultuado e redefiniu o conceito de programa
televisivo. Deste trabalho surge uma parceria com o roteirista Mark Frost para a adaptacéo do
seriado para as telas, mas essa ja ndo obteve 0 mesmo sucesso, pelo contrério, foi um novo
tropeco de bilheterias para a carreira do diretor. Aparece entdo a oportunidade de fazer um
novo filme, The Lost Highway (A Estrada Perdida - 1997), que definitivamente caracteriza o
diretor como eximio na arte de construir narrativas poéticas. Neste filme, o diretor faz um
projeto experimental, misturando musica eletrénica e videoarte a uma narrativa fr agmentada,
e um roteiro (co-escrito por Barry Gifford) que parece ndo fazer sentido. No filme, € contada
a histéria de Fred, um jazzista que mata sua mulher por ciimes e é condenado a morte. Na

prisdo, passa a ter alucinagdes e cria outra personalidade. Di ferente do primeiro personagem,
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0 jovem Peter € induzido por Alice a cometer um assassinato. O filme virou cult, e foi
bastante citado pela critica, que chegou a descrevé-lo como uma divagacdo sem sentido.
Como resposta, ele entdo dirige Histéria Real (1999), uma producéo téo serena e fora de seus
padrdes que quase ndo da para notar a méo dele. O filme foi aclamado pela critica, mas

preocupou os fas, que temiam que o diretor fosse abandonar de vez o estilo que 0 deixou

famoso. O ano de 2000 marcaria o retor no de Lynch a televisdo, visando uma nova série sobre
0 submundo do crime de Los Angeles, para reprisar 0 sucesso que teve Twin Peaks. Mas 0s
tempos haviam mudado, a televisdo estava entrando numa faxina moral contra a violéncia e

temas pesados, e a série, depois de ter seu piloto gravado, foi cancelada pelo estudio. S6 que
Lynch, muito cultuado na Franca, leva o seu projeto -piloto para o estadio francés Canal +,
gue libera a verba para transforma-lo em um filme longa metragem. Depois de pensar como
condensar as vérias histérias produzidas no projeto-piloto, Lynch decide usar elementos ja
trabalhados em A Estrada Perdida e termina o filme longa metragem Mullholland Drive
(Cidade dos Sonhos/2001). Nele, vemos duas versdes de uma mesma histéria, uma onirica e
outra ainda mais onirica, em que personagens trocam de nome e identidade, num conto de

amor e ciumes, ambientado na chamada ‘fabrica de sonhos, que é Hollywood. Em 2002 ele

dirigiu, exclusivamente para exibicdo em seu site, a minissérie de oito capitulos, chamada
Rabbits, na qual trés personagens vestidos de coelhos habitam a mesma casa. A camera nunca
se move, ndo hé cortes, nunca sabemos direito 0 que esta acontecendo, e os didlogos estéo

espal hados al eatoriamente no roteiro. E um dos projetos mais sombr ios e ousados do diretor,
voltando as raizes de seus filmes curtas e a de Eraserhead. Atualmente, o cineasta, em seu
website, davidlynch.com, apresenta varias amostras dessas diferentes midias em que ele

trabalha, assim como a producdo de novas séries.



3.2 Teoriado Autor e critica cinematogr éfica

Quando se fala em critica de cinema, um nome surge imediatamente: André
Bazin, o francés que fundou, em 1951, a publicacdo mais famosa na &area de critica
cinematogréfica, a revista Cahiers du Cinéma. Mas, Bazin morreu jovem, aos quarenta anos.
André Bazin entrou na Escola Normal Superior de Saint -Cloud aos vinte anos, para tornar -se
professor. Atraido pelo cineclubismo, em 1942, ele fez de sua vida uma combinacéo de dois
grandes interesses, duas paixdes. 0 ensino e o cinema. A fungdo essencial do critico, me
parece, € esta. ensinar, oferecer instrumentos para o olhar, para abrir os olhos dos
espectadores para outras possibilidades de leitura de um filme. Fazia isto através das paginas
de jornais e debates em cineclubes. Escreveu em varios jornais antes de fundar o Cahiers e, ao
mesmo tempo, fazia o que muitos criticos, cujo papel se mostra relevante na comunidade
onde atuam, fazem. Promovia a aproximagao do publico com o cinema.

Sem nunca ter escrito um tratado, Bazin legou uma teoria, uma concepgdo da
historia do cinema. Ensaista de mdo cheia, ele possuia dois elementos essenciais para um
critico: estava sempre atento ao novo, as novidades, sem abandonar a tradi¢ao, colocando o
novo e o velho sempre em dialo go. Foi Bazin o critico que melhor soube avaliar o impacto de
Cidaddo Kane e suas extraordinarias contribui¢des para a linguagem cinematografica.
Também foi Bazin que chamou atengao sobre o neo -realismo, em ensaios famosos, reunidos
no livro Cinema/Ensaios, da Brasiliense.

Bazin, juntamente com Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Claude Chabrol e
Eric Rohmer foram criticos do Cashiers, antes de se tornarem diretores e produzirem uma
revolucdo na histéria do cinema no momento em que, eles proprios, foram rodar seus filmes e
congtituiram 0 movimento de renovagdo da linguagem cinematogréfica, no final dos anos
cinqlenta: a Nouvelle Vague. Enquanto escreviam suas criticas ferozes contra os filmes que

Ilhes desagradavam, e apaixonadas por aqueles de que gostavam, estavam apenas se



preparando para o que de fato fizeram de mais importante navida: dirigir filmes.

Foram chamados de jovens turcos e desenvolveram a teoria do autor, analisando
filmes americanos. Para a Francga, berco de uma cultura extraordinaria, com uma tradicéo
literaria que gerara nomes como Balzac, Flaubert e Proust, ndo haveria vida inteligente nos
filmes produzidos por Hollywood. Pela polémica que envolve o cinema desde o seu
surgimento: € arte ou € indUstria? Sem davida, € a arte da era indu strial e tecnoldgica. Hoje,
est4 perfeitamente claro que o cinema é plural em suas defini¢fes. Os jovens turcos olhavam
os filmes de Nicholas Ray, Howard Hanks e Alfred Hitchcock e diziam que, filmes
produzidos, dentro da indUstria cinematografica, que praticamente anula, escamoteia, esmaga
0 ego, tinham por tréds um autor, ou sgja, um intelectual, um artista, que se manifestaria apesar
deste cerceamento e dos filmes serem resultado do trabalho de imensas equipes.

Caracteriza 0 autor, para estes criticos cinematograficos, o fato de ele expressar
algo pessoal, que aparece em toda a sua obra. Fellini, por exemplo, trabalha sempre a
memoria pessoal, possui fixacdo por tipos estranhos, mulheres enormes e gordas;, ou
Michelangelo Antonioni, que vai trabalhar ai ncomunicabilidade em toda a sua obra; ou ainda
Ingmar Bergman, um verdadeiro psicanalista, cuja obra trata sempre do ser humano frente a
culpae o castigo.

Define o autor o fato de sua obra apresentar uma matriz, um elemento de
redundancia presente no conjunto de seus filmes. O critico estd sempre buscando este
elemento na obra do autor. Faz parte de seu trabalho conhecer o conjunto da producédo e
estabel ecer relagdes entre momentos diferentes do cineasta, ja que estamos falando de cinema.
Ocorre que os criticos do Cahiers, na ansia de buscarem esta idéia-mée-mestra, criaram uma
distor¢do, realmente vendo coisas que ndo havia nos filmes.

O critico ndo é um profissional pela metade, um autor frustrado que se contentaria

em criticar o trabalho de outros autores. Esta € uma Vvisdo errada, atribuida ao critico
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principalmente quando ele € severo demais em sua andise. O critico, com seu comentério
consistente, sua reflexdo respaldada pelo conhecimento, pela pesquisa, pode oferecer ao
artista uma contribuicdo significativa para o desenvolvimento do trabalho. E ao pablico, uma
leitura possivel da obra-de-arte.

Uma critica séria e consistente produz frutos e é respeitada. Luis Bufiel fazia
filmes, movido pelo instinto e pelo irracional. Um Cdo Andaluz foi feito a partir do método
psicanalitico de Freud, dalivre associagdo. O cineasta espanhol ndo apenas respeitava a critica
de André Bazin, como aguardava os comentarios do critico, seduzido pelalégica e pelo rigor
formal deste, esperando dele a explicacdo e o co mentario de seus préprios trabalhos, que Ihe
revelavam aspectos desconhecidos de sua propria obra. E um extraordinério exemplo do papel
positivo e complementar que pode desempenhar o critico.

E equivocada a idéia segundo a qual o critico decifra a obra-de-arte. Ora, se 0
artista ndo se faz compreender, ndo sera o critico a fazé-lo. A diferenca entre o critico e
qualquer outra pessoa, esté no fato de ele ser preparado, através do exercicio de sua profissdo,
com leituras especificas, principalmente sobre e stética, para fazer uma leitura mais rica, mais

consistente.

3.2.1Teoriado Autor - Bernardet
Para Bernadet, todas essas tentativas de buscar o autor, revelam um pouco mais do

gue 0 mal-estar causado pela repercussdo do anti -humanismo de Foucault. Na concepcéo da
politica de autor francesa, sem unidade ndo ha mais autor, "mas com certeza um outro autor”.
A discussdo sobre autoria apresenta ainda duas vertentes a serem consideradas: A gue discute
a presenca do autor na obra enquanto revelagdo de sua per sonalidade, de uma perspectiva
mais proxima da Psicanalise do que aquele da critica ou da comunicagdo, hipotese rejeitada
pelo Estruturalismo, em que a obra revela seu narrador, que ndo coincide necessariamente

com o autor. Do ponto de vista da andlise da obra, sua unidade ou seu estilo, sdo dados
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inerentes que ndo dizem respeito diretamente aos autores.

O chamado estilo autoral se manifesta na obra e n&o necessariamente no autor. Mais
relevante neste estudo € a nogdo de estilo poético que, no caso do docu mentario, toca na
questdo daisencdo do autor diante da realidade, como vimos anteriormente.

Sobre dificuldade de classificaggo, alguns podem encontrar mais um aparente paradoxo

expresso no fato de seus filmes serem, estruturalmente, filmes de género e serem,
profundamente, autorais. Na verdade, essa dicotomia entre cinema de género e cinema de

autor ja esta teoricamente superada, desde 1954, quando Frangois Truffaut publicou na

Cahiers du Cinéma um dos textos fundamentais para o pensamento cinematogra fico: afamosa
Teoriado Autor.

Truffaut defendia a autoralidade com elemento fundamental na producdo e na
apreciacdo cinematograficas. Um filme deveria ter, antes de tudo, um autor por trés. uma
visdo de mundo, um ente subjetivo com opinifes, sensibilid ade, poesia, erros e ou acertos.
Criticava fortemente o cinema francés daguele momento, classificando -0 como pouco autoral,
um apéndice do cinema norte-americano, fraco em vida, em autoralidade, em poténcia
cinematogréfica.

Porém, um problema parece surgir de sua idéia: como criticar o cinema francés
daquele momento como sendo “apéndice do cinema norte -americano” se, como é sabido, 0s
franceses da Nouvelle Vague nutriam fortissima admiragdo e devogdo a nomes como John
Ford, Howard Hawks, Nicholas Ray e varios outros expoentes do cinema classico industria
do cinema dos EUA?

Reside ai a chave que nos trara de volta a David Lynch: para Truffaut, o cineasta,
mesmo fazendo filmes dentro de regras pré-estabel ecidas, dentro de um sistema industrial ou
dentro de um determinado género, podera ainda ser um autor de cinema. Um filme de John

Ford, antes de ser um western cléssico, € um filme de John Ford: ali, onde aparentemente s
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ha clichés de género e personagens, encontramos subjetividade, visdes particulares, f ortes
tragos e insights pessoais. Vegamos, por exemplo, o que Jean-Luc Godard, que fundou, junto
com Truffaut, a Nouvelle Vague, diz a respeito de Howard Hawks, mais especificamente a
respeito de Onde Comecga O Inferno (Rio Bravo, no titulo original, um dos grandes filmes de
todos os tempos):

“Os grandes cineastas sempre se limitaram a si proprios por
obedecerem as regras do jogo. N&o fiz isso, porque sou apenas
um cineasta menor. Tomem-se, por exemplo, os filmes de
Howard Hawks, particularmente Rio Bravo. E uma obra com
insight psicolégico e percepcdo estética extraordinarios, mas,
ao lado disso, Hawks realizou o filme de tal forma que o
insight pode passar despercebido, sem perturbar o publico que
foi a0 cinema para assistir a um western como qualquer outro.
Hawks € 0 maior, porque teve sucesso ao encaixar num tema
batido tudo aquilo que considera mais precioso.”

N&o h, portanto, nenhuma contradi¢do quando Truffaut defende Hitchcock, Ford,
Hawks e outros cineastas que filmavam em Hollywood, e criti ca 0os cineastas franceses
daguele momento por fazerem um cinema pifio, que considerava arremedo do cinema
americano. Truffaut ndo admirava todo o cinema dos EUA, mas 0s autores que la existiam. E
0 que clamava na Franga aguele momento era um cinema de auto r, que ndo repetisse modelos
cinematogréficos de outro pais, de outra cinematografia, de outros autores.

Embora as reflexdes de Bernardet acerca da questdo do autor no cinema apontem
para o desvelamento das contradic¢fes entre a proposta de critica cinema togréfica denominada
politica dos autores, e, as obras, realizados sob sua égide, tal estudo encontra-se por fazer e
os limites do presente trabalho ndo nos permitem ultrapassar 0 mapeamento de indicios. A
priori, cumpre salientar a persisténcia de ambigui dades quanto aos sentidos do termo "autor":

O gue € um autor? Com certeza hada que possa ser definido de forma precisa, nem
em geral, nem nos quadros da politica. Os Jovens Turcos ndo produziram nenhum texto
programatico, nenhum manifesto que defina quer a politica quer a nocdo de autor.

(BERNARDET, op. cit.)



Num certo sentido, que ainda esta por esclarecer, os fundamentos basicos que
nortearam as obras tedricas da politica nos permitem compreender o que, segundo os "Jovens
Turcos', faz de um cineasta um autor, mas também explicitam as contradi¢cdes advindas da
matriz estruturalista desta proposta critica.

Ao propugnar pela concepcdo do cineasta como fusdo de fungdes - roteirista,
realizador e produtor - a politica dos autores poderia indicar a negacdo do cinema-industria
em beneficio de um retorno (sem que isso signifique retrocesso) ao cinema -técnica, apesar da
existéncia de uma atitude de desval orizacdo da técnica.

Outro elemento sistematicamente desvalorizado € a técnica, 0 que €
compreensivel, pois neste sistema ela sO pode ser um instrumento a servico de outra coisa,
sem valor nem significacdo préprias. Em poucas palavras. "Toda técnica remete a uma
metafisica’, afirma Bazin, retomando uma frase de Sartre referente a técnica do romance. A
técnica sO importa enquanto ndo-ela, enquanto remete a algo que a ultrapassa, sem o que hao
sejustifica. (BERNARDET, op.cit.)

A referéncia literaria presente no horizonte da nogdo de autor cinematogréfico nos
fornece outra perspectiva: a ultrapassagem critica do modo de producdo industrial pela
afirmagdo do cinema como uma arte moldada pela experiéncia cultural do escritor e do livro.
Por que, entdo, os adeptos da politica trabalham principamente com cineastas norte -
americanos, buscando "a expressao pessoal do diretor em filmes de produtor, expressdo do
autor que emerge no filme de produtor, isto &, em terreno adverso” (BERNARDET, op. cit.)?
Nas relagbes ambiguas que estabelecem com a Literatura, diretores e criticos ndo estariam
reencenando a atitude do escritor diante do cinema descrita por Hauser? No entanto - quem
diria - a Literatura é agrande inimiga. Pois esses criticos querem um cinema gque seja cinema -
cinema, e ndo um cinema reflexo da Literatura. O cinema ndo esta para contar histérias que a

literatura pode contar t&o bem quanto ele. Querem um cinemal livre da trama como ja queriam
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cineastas da VVanguarda dos anos 20. (BERNARDET, op. cit.)

A contradicdo, no entanto, ndo esta apenas nesta relagdo dubia com a Literatura,
mas, particularmente, no fato de a critica valorizar o enredo, a trama, ou segja, O caréter
narrativo e, portanto, literério do filme. Apesar de todo o empenho metodol 6gico dos criticos
em evidenciar 0 "estilo" individual em busca da matriz, do arquefilme (no sentido platénico)
gue determina a unidade entre autor e obra, apenas uma excessiva violéncia reducionista nos
permitiria olvidar as ambiguidades e rupturas que caracterizam os filmes dos realizadores do
cinema moderno.

A indecidibilidade quanto a nogéo de mise en scéne, bem como a con strucéo de
um cinema-discurso gue denuncia simultaneamente os seus artificios e o projeto ilusionista do
sistema de representacdo ("impressdo de realidade”, transparéncia, realismo mimético,
decupagem cléssica, naturalidade da linguagem etc.) nos permite afirmar que os filmes das
diversas correntes do cinema moderno ndo se realizam de acordo com os paradigmas
propostos pela critica engendrada sob os seus auspicios. N&o tardaria o parricidio, com o
guestionamento e a dissolugdo da heranca existencial -fenomenoldgica de Henri Agel, Jean
Mitry e, principalmente, André Bazin 14.

Neste sentido, a desconstrugdo foi fundamental, mesmo quando submetida a
"traducdes' reducionistas15. A urdidura da tela platbnica comega a ser desconstruida pela
critica do aparato técnico como aparelho ideolégico, tendo em vista o perspectivismo da
camera-olho, que oferece ao espectador a ilusdo do sujeito como centro. Nas palavras de Félix
Guattari:

Talvez os efeitos de desubjetivagéo e de desindividualizagdo da
enunciagdo que sdo produzidos pelo cinema ou por situagdes
similares (drogas, sonhos, paixOes, criagdes, delirios etc.)
representem apenas casos excepcionais com relacdo ao caso
gera que se supBe ser o da comunicagdo intersubjetiva
"normal” e da consciéncia "racional" da relagdo sujeito -objeto.
Aqui é a propria idéia de um sujeito transcendental da
enunciagdo que deveria ser posta em questdo... O sujeito
consciente de s mesmo, "mestre de s como do universo”, ndo
deveriamais ser considerado como um mero caso particular - o
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de uma espécie de loucura normal. A ilusdo consiste em crer
gue existe um sujeito, um sujeito UGnico e autdbnomo
correspondendo a um individuo, quando o que esta em jogo é
sempre uma multiddo de modos de subjetivagdo e de
semiotizagdo. (GUATTARI, Félix. O diva do pobre. In:
METZ, Christian, KRISTEVA, Julia, GUATTARI, Félix,
BARTHES, Roland. Psicandise e Cinema. Trad. Pierre André
Ruprecht. S&o Paulo : Global, 1980, p. 105-17.)

3.3 CONSIDERACOES SOBRE A OBRA DE LYNCH

Desde seus primeiros filmes, Lynch demonstrou sua proximidade com os temas
bizarros e perversos, numa fisionomia de humor negro, através dos quais sempre buscou
criticar as bases institucionalizadas da sociedade norte-americana, como a lgreja, a Familia, o
Estado e os mitos e clichés do cinema de hollywood. Assim, outra caracteristica do cinema
de Lynch é a recorréncia de elementos bizarros, que tendem ao grotesco, como partes
decepadas do corpo humano, insetos, pessoas com deformagdes, enfermos, cegos, andes,
enfim, elementos que escapam do padrdo e até mesmo o enfrentam.

Entre filmes tdo diferentes, podemos notar a marca do diretor em cada quadro e,
apesar de ele ter suas situages tipicamente “lynchianas”, o que estd mais presente é o som.
Lynch sempre trabalhou o som de forma muito peculiar, tanto que poderiamos fechar os olhos
e reconhecer qualquer filme dele apenas por este aspecto. No inicio do cinema falado, alguns
criticos apontaram a nova tecnologia como a morte do cinema, que havia acabado o mistério e
o refinamento, indicando uma arte banal e vazia. Um dos problemas foi, na época, o fato de
os diretores ainda desconhecerem o uso do som como ferramenta de linguagem. Talvez ist o
gue David Lynch, mais tarde, tenha realmente entendido e aplicado de forma téo eficaz. Todo
clima do filme vem do som, feito sempre pelo proprio Lynch (inclusive, pensando no som
antes de pensar no préprio filme) e por seu compositor habitual, Angelo Bad alamenti. Esse
clima de tensdo e medo que predomina em seus filmes seria impossivel caso o filme fosse

mudo. O medo de que falamos aqui ndo é o horror puro - alias, quase nunca tomamos sustos
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nos filmes dele — mas, sm, um medo trabalhado, sempre crescente, que por horas quase nos
sufoca; um medo do desconhecido, a falta de tato com o rea que 0s personagens sentem
transcendendo a tela e que os mantém em animagdo suspensa. Todo esse clima é produzido
pela estranheza do som em si, como se ele estivesse em co nstante jogo de frustracdo entre o
que percebemos como real e o que de fato esta (ou ndo estd) acontecendo.

Queremos ressaltar outros dois aspectos da obra de Lynch que tém papel vital na
elaboragdo do clima. O primeiro diz respeito a direcdo de arte: se e m seu filme preto-e-branco
- Eraserhead - havia um intenso jogo de luz e sombra, que remete a0 cinema noir e ao
expressionismo, para criar a visdo de um mundo ndo -natural, € no uso das cores que ele se
destaca. Cortinas vermelhas marcam uma presenca quase obrigatoria em seus filmes e sempre
anuncia a chegada de algo inesperado, uma mudanca de eventos; quando vemos as cortinas
pela primeira vez, em Veludo Azul, € no momento em que deixamos a pacata cidade e
penetramos em seu lado obscuro, com o aparecimento de Frank Booth; em Twin Peaks, a
famosa sequéncia do sonho é toda dada em uma sala cercada de cortinas vermelhas, em
Cidade dos Sonhos, a primeira vez em gque tomamos a no¢do da grandiosidade do problema é
numa sala com cortinas vermelhas, onde um ando, chefe do submundo, d& as ordens para
acharem Rita; em Estrada Perdida, vemos as cortinas no apartamento de Fred pouco antes de
ocorrer 0 assassinato. Aliés, este apartamento é extremamente macabro, com seus longos e
escuros corredores dos quais queremos fugir, mas a camera nos obriga a entrar. Apenas com
uma arquitetura arrojada (bem moderna, nada de casa dos horrores) e jogos de iluminagéo,
Lynch transformou o lar - por si sO, nosso abrigo contra as mazelas do mundo - em algo
assustador, que nos suga para dentro, um reflexo do mal que paira |4 fora. O mesmo ocorre
em Twin Peaks e Veludo Azul, onde o ambiente de familiaridade da cidade € desmascarado, e
ndo reconhecemos mais a protegdo que nosso lar nos proporciona (respectivamente, 0s

reflexos de Bob na casa de Laura, e a orelha decepada na vizinhanca).
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O segundo aspecto diz respeito ao duplo. O duplo é uma caracteristica também
bastante presente e novamente serve para realgcar 0 sentimento de estranheza em relagéo que
conhecemos, ou aquilo que aceitamos. O dupl o é tudo aquilo que nés ndo somos, seja aquilo
gue queriamos ser ou aguilo que queremos esconder. Em toda sua obra, Lynch cria varios
duplos de si mesmo, sendo os dois mais famosos (e 6bvios) Henry Spencer, de Eraserhead, e
o0 agente Dale Cooper, de Twin Peaks, mas também poderiamos citar Jeffrey, de Veludo Azul,
e Adam Kesher, de Cidade dos Sonhos. Entre os personagens, o duplo comega a aparecer em
Veludo Azul, com a constante indecisdo de Jeffrey pela misteriosa e perturbada Dorothy (que
aqui assume o papel de mée) e a inocente e calma Sandy (que assume o papel de irmd). O
duplo voltaria a aparecer em Twin Peaks com Madeleine, primade Laura; Madeleine € alegre,
introvertida, todas as qualidades que Laura passava aos outros eram na verdade da prima,
além do fato, de ser loira e a outra morena, e ambas serem interpretadas pela mesma atriz.
Essa dicotomia do positivo/negativo voltaria a aparecer em Estrada Perdida, em que temos
Alice como a projecdo de tudo que Fred gostaria que sua esposa Renée fosse: fidl,
apaixonada, amével. Mas o duplo ndo serve meramente como uma antitese a alguém, ele é um
reflexo da pessoa. Alice € um reflexo de Reneg, e Fred comeca a perceber isso ao olhar uma
foto onde estéo as duas e perguntar "Essa é vocé? Ambas sdo vocé. Em Cidade dos Sonhos,
temos varios duplos, a comecar com o casal principal, Betty e Rita. Betty é esperancosa,
confiante e independente, enquanto Rita é a mulher indefesa, que ndo se lembra de nada e se
mostra mais dependente do que a companheira; ja na versdo do pes adelo da estéria, as duas
trocam de papéis, e Betty se torna a dependente, demonstrando claramente sinais de
dependéncia e loucura quando Rita a deixa. Também temos nesta parte todos os outros
personagens aparecendo com nomes e personalidades diferentes, d uplos de s mesmos,

convidando Betty/Diana a enxergar areaidade - "Time to wake up, pretty girl".
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Outro elemento predominante na obra “lynchiniana” é a presenca de cenarios
pouco identificaveis, com poucaluz. Isto, de certa forma, parece nos atormentar e ab mesmo
tempo revelar algo que ndo percebemos. Vivemos na escuriddo, cegos aos problemas que
ocorrem a nossa volta, e esta narrativa lynchiana nos serve como um veiculo para mostrar a
realidade. 1sso ndo ocorre com a luz do sol, pois, durante o dia, to dos sdo améveis; € durante a
noite que a mascara social cai, e a eletricidade, uma forma de luz, nos permite ver o que ha
por tras dela. I1sso é mostrado também em Veludo Azul, quando Frank Booth, apés ter
estuprado Dorothy, apaga as luzes e diz "Agora esta tudo escuro'. Esta frase pode ser
traduzida por “agora estéa tudo bem”, como se voltdssemos & aconchegante escuriddo. Mas ndo
€ iSS0 que ocorre, uma vez que ja deparamos com a realidade onirica, e voltamos a escuridéo
com medo. Lynch nos apresenta entdo a dois escapismos. o suicidio e ailusdo. Em Estrada
Perdida, Fred percebe, pela primeira vez, os seus atos ao contemplar a lampada em cima de
sua cela, e cria a ilusdo de Peter e Alice, reflexos idealizados de sua propria vida. Mesmo
quando a ilusdo acaba, ele permanece nela, em sua eterna fuga (alias, neste filme temos a
constante presenca de correntes elétricas vindas do nada, como se quisessem chamar Fred de
volta a realidade); Henry, de Eraserhead, busca a morte para fugir da realidade; Diana, em
Cidade dos Sonhos, tenta ambos, falhando na ilusdo e se suicidando em seguida. Ha também
muita especulacdo sobre a constru¢do de personagens com caracteristicas monstruosas ou
deturpadas.

Os monstros “lynchinianos” ndo sdo propriamente reais e, sim, manifestagdes do
real. Eles sd0 uma forma quase metaférica de nos mostrar a reaidade, aquilo que ndo
queremos enxergar. E como aquele medo de infancia de olharmos embaixo da cama ou dentro
do armario. O Homem Misterioso, de Estrada Perdida, é a personificacéo do ciime de Fred
pela traicdo da esposa, e a primeira vez que o percebemos é numa gravacdo de video; Frank

Booth, em Veludo Azul, nos mostra o lado negro e violento do mundo a nossa volta; o Bob de



Twin Peaks, é a prépria manifestacdo do mal presente no assassino de Laura, enquanto o
mendigo de Cidade dos Sonhos € o detentor da caixa azul (realidade). Assim como aquele
personagem enfrenta as alavancas que parecem controlar todo o enredo narrativo, em
Eraserhead. Ainda neste filme temos na figura do filho, uma criat ura que caracteriza bem esta
preocupacdo do diretor em chocar seu publico com anomalias. O filho mostra a Henry seu
novo universo de responsabilidades ao qual esta preso. A mulher que aparece num palco
dentro do aquecedor elétrico, numa clarareferénciaao onirico, também apresenta o rosto com
deformidades; assim como o cowboy de Cidade dos Sonhos, ambos vindos de um pique de
luz, e ambos carregando consigo a percepcao da realidade. Todos estes personagens (e outros)
estdo de alguma forma, conectados a questdo da luz presente nos filmes e, de certa forma,
servem como ponto inicial para desestruturar aguilo que temos como palpavel. A eletricidade
também pode ser vista como luz artificial, uma critica a artificialidade do mundo vista na
paisagem industrial de Eraserhead, nas 'cidades perfeitas’ de vérias outras obras, e a prépria
artificialidade do cinema, em Cidade dos Sonhos.

Ha outros elementos recorrentes na sua obra, como a frequente presenca de
telefones pretos, que sempre tocam, mas parece nunca ter nin guém na outra linha. Ocorrem
também as ja mencionadas cortinas vermelhas, o fogo e a pirotecnia em geral como simbolo
da fragilidade psicolégica do personagem no momento. Cantoras de cabaré, varias cenas de
estrada, tanto para escapar da realidade quanto p ara encontra-la, e uma fixacdo por olhos,
bocas e dentes. Outra marca de Lynch sdo seus atores; ele teve véarios regulares durante a
carreira, com destaque especial para Jack Nance (seu maior colaborador até Estrada Perdida,
guando faleceu apds o filme), Laura Dern, Kyle MacLachlan, Isabella Rossellini, Dennis
Hopper e o famoso ando Michael Anderson. Seu trabalho de ator também é bastante
conhecido; Sheryl Lee, que interpretou Laura/Madeleine em Twin Peaks, conta que foi

chamada para fazer o teste, e tudo que fez foi conversar com Lynch sobre diversos assuntos,
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nenhum relacionado ao seriado; a presenca de Bob no seriado foi dada totalmente ao acaso,
uma vez que o ator Frank Silva (que na verdade era apenas uma gjudante na producdo)
apareceu sem querer, refletido num espelho durante uma cena, Lynch achou aquilo fantastico
e resolveu incluir o sujeito com aquela mesma expressdo no episodio seguinte, e assim
escreveu todo o papel para Bob. Robert Blake, que fez o Homem Misterioso, disse que tinha
uma idéia de como o personagem seria fisicamente, e Lynch pediu para que ele |he mostrasse,
e ndo faasse. Blake entdo foi ao camarim, raspou o0 cabelo, pds uma densa maguiagem,
vestiu-se de preto e, para sua surpresa, o diretor adorou. S&o apenas detal hes, mas servem par a
tracar uma maneira bastante livre em que ele trabalha. S6 por curiosidade, durante os seis
anos de filmagem de Eraserhead, Jack Nance permaneceu o tempo todo com aquele

excéntrico corte de cabelo de seu personagem.

3.4 ERASERHEAD, o FILME.

Nesta secdo, fazemos uma andlise para identificar algumas especificidades da
linguagem cinematogréfica na obra de David Linch. Entre todos os seus filmes, o que sera
objeto especifico da andlise, é seu primeiro longa, Eraserhead, ndo descartando eventuais
comentarios sobre trechos isolados de seus outros filmes.

Tomemos aqui por base que o0 presente estudo optou por enfatizar a presenca do
delirio como componente tematico, ou sgja, apresenta o delirio como tema ou contetdo do
filme através do seus personagens, e/ou componente estrutural da narrativa, como essa
linguagem, recortada nos seus sentidos, aparentemente préxima no sentido da comunicacéo,
mas a0 mesmo tempo tao distante e plural no sentido de sua interpretacéo, € construida pelo

diretor e em que nivel de intencionalidade ela é apresentada e reconhecida. Para tanto, se faz
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necessario retomarmos alguns aspectos interessantes que unem o filme e o diretor David
Lynch. Assm como o personagem principal do filme, David Lynch também passou por
traumas na vida pessoal, quando, ao engravidar sua namorada, se vé obrigado a casar com ela.
Todo esse pesadelo claustrofébico em relagdo ao matriménio, Lynch faz transparecer em
Eraserhead o sentimento de ter perdido o tato com o real (ou 0 que |he era entendido como
real), juntamente com o sentimento que constréi 0 cendrio da cidade no filme, a assustadora
paisagem industrial de Pensilvania.

Em Eraserhead, Henry (Jack Nance, um dos muitos alter -egos de Lynch) parece
estar preso a esse estranho mundo onde nada faz sentido, quan do sua namorada lhe diz que
engravidou e teve um filho. S6 que o filho € na verdade, uma espécie de monstro (numa
possivel alusdo alegorica a sua filha Jessica Lynch, que nasceu com os pés disformes), e sua
namorada, com o0 passar dos dias, ndo aglenta 0os constantes choros da crianca a noite,
deixando-a aos cuidados do marido.Henry se vé escravizado pela constante atencéo necessaria
ao filho. Esta escravidéo for¢a-o a procurar um paraiso dentro de seu inconsciente, de seus
sonhos. Acredita-se, portanto, que esta seja a obra mais pessoa do diretor.

Aproveitamos a concep¢cdo de Pasolini sobre o cinema de poesia para
identificarmos algumas de suas caracteristicas no filme Eraserhead. Embora Pasolini tenha
proposto uma semiologia do referente, distinta da semiol ogia do signo cinematogréfico, para
Christian Metz, este trabalho ndo considera excludentes as duas teorias. Pelo contrario,
utilizamos, como instrumental de andlise do filme de Lynch, a terminologia proposta por
Metz, na semiologia do cinema. Ou sgja, ficaremos com a concepcdo de Pasolini sobre
cinema de poesia, mas levaremos em conta o0 modelo de andlise de Metz para a descricéo
analitica da obra de Lynch.

Podemos perceber, logo na abertura do filme Eraserhead, que néo se trata de uma

obra que ird seguir apenas os preceitos do cinema narrativo cléssico, fazendo uso de técnicase

57



estratégias narrativas que se aproximam muito dos filmes de vanguarda das décadas de 20 e

30. Podemos também relacionar certas passagens da obra com o cinema dos primeiros tempos

em, que Pasolini chamou de “cinema de poesia”. Para Pasolini, hd uma oposi¢do “cinema de

poesia” e cinema narrativo ou de prosa. Ele ndo acredita na vertente que vé uma separagao

entre cinema documental (irm&os Lumiére) e cinema ficcional (Georges Melies). O conceito
de narrativa ndo existiria nem nas vistas dos Lumiére nem no cinema de magia de Melies. Por

isso, era um cinema exibicionista por exceléncia, que acabou influenciando diversas

manifestacOes de cinema antiilusionista e de vanguarda, como o expre ssionismo aleméo e o
surrealismo, duas escolas que acabaram por ecoar no cinema de Lynch. Este primeiro cinema
nado era tdo preocupado com a narrativa, ou melhor, com o que estava sendo narrado, contado.

A histéria ndo era mais do que um pretexto para se fazer efeitos de palco, efeitos de cena,
desenvolver trucagens. Teriamos, portanto, segundo Gunning, uma oOposicdo entre a
confrontagdo exibicionista (cinema de poesia) e a participacdo voyeurista ilusionista (cinema
narrativo).

A primeira imagem de Eraserhead, logo apés o crédito inicial, é a cabeca de
Henry Spencer em primeiro plano. Ela esta na posi¢do horizontal, como se ele estivesse
deitado. Seu corpo ndo aparece natela, ele que flutua no espaco. Surge, entdo, uma espécie de
mundo, de planeta em sobreposicdo a cabeca de Henry, como se estivessem relacionados. O
ruido, que antes era quase inaudivel, é amplificado. Posteriormente, iremos saber que este
“planeta” tem a forma semelhante & da cabeca do bebé monstruoso de Henry.

A sequiéncia seguinte passeia pelo que imaginamos ser um planeta, até a imagem
se dissolver num fade. Volta entdo num fade, num contexto que parece ser uma casa com um
buraco sobre o telhado, por onde a imagem mergulha. Aqui vale ressaltar que passagens de
um lugar a outro, sem explicacdes nem de onde estamos, muito menos para onde vamos sao

freqlientes na narrativa lynchiana, o que gjuda na nédo compreensdo de sua narrativa. Voltando
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as imagens, 0 mergulho antes citado da camera parece adentrar em um lugar onde um ser,
semel hante a um homem, mas com textura de pele de aparéncia rugosa, esta sentado em frente
auma janela com vidros quebrados, onde seu reflexo pode ser visto. Na sua frente, alavancas,
e esta imagem é intercalada com a imagem de Henry, ainda na forma horizontal como na
primeira imagem do filme, que expele um ser com forma aongada e que parece ter uma
cabega, talvez em analogia a um espermatozéide. Cabeca esta que depois veremos aparecer no
filho de Henry, e fica sobre aimagem de Henry, até gue volte aimagem do homem acio nando
aaavanca, no mesmo instante em que o ser expelido € arremessado dentro de um buraco, que
parece uma cratera de vulcdo, numa provavel metéfora da fecundagdo. Mistura -se entéo o
fundo deste local com &gua com a tela preta de onde aparece um novo bura co, contrastando
com atela preta, remetendo a algum lugar fora, com luz, talvez como uma nova metéfora do
ato de nascer. Esta nova passagem de um lugar a outro, no contraste do preto com o branco,
da inicio ao que podemos identificar como o Unico trecho d o filme em que se identifica uma
construcdo narrativa classica ou linear, que aqui também consideraremos como linguagem de
prosa, em contraposi¢ao a linguagem de poesia do capitulo anterior. A cena segue e termina
com o aparecimento de Henry em frente a uma fébrica, para onde o personagem se dirige e
entra; neste momento, um som como um apito de trem soa. Na nova imagem, vé -se Henry
num local préximo a janela em que antes apareceu 0 homem em frente as alavancas, mas do
outro lado da janela, do lado de fora; ele caminha por lugares que, em momento algum,
conseguimos fazer referéncia de onde seja, prédios antigos, 0 que parece ser um industria
abandona, pois embora se ougcam barulhos caracteristicos, ndo h& nenhum personagem. Até
gue parece chegar em prédio, que momentos depois identificaremos como sua casa. Nas cenas
desta locagdo, os planos sdo extremamente longos e demorados, quando ndo repetitivos, o que
causa um desconforto e cansago ao espectador. Ao chegar em sua casa, Henry recebe um

recado de sua vizinha — uma mulher bonita e misteriosa - de que sua namorada o espera para
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jantar com seus pais. Aqui, outro ponto interessante e que costuma aparecer em todas as obras

de Lynch, sdo os nimeros, como 26, 27, 24, sdo recorrentes nos filmes do diretor. A questéo

da atuacdo dos personagens, quase teatral, também é uma marca nos filmes de Lynch. Nesta

primeira aparicdo da casa do personagem ja percebemos um cenario completamente onirico e

surreal, onde capim ou himus, sdo guardados sobre a cmoda. Na segiiéncia, em uma cena
em que Henry tira o sapato e a meia de um Unico pé e coloca sobre um aquecedor a agua,

parece dar inicio a um deslocamento temporal ou pensamento do personagem que parece

observar aguele amontoado de capim e comega a ter atitudes completamente ano rmais e que
serdo recorrentes ao longo da estoria.

Em seguida, Henry encontra uma foto rasgada a0 meio, e que posteriormente
veremos que € de sua namorada. Henry olha para a parte de tras da foto como se procurasse
algo. Na cena seguinte, a namorada de Henry aparece emoldurada pelo vidro da porta, apenas
mostrando o rosto, e com uma cortina que parece remeter a um palco, 0 que acontece mais
adiante no filme. Henry novamente aparece em lugares escuros e indecifraveis, ao chegar
préximo a casa de sua namorada, que parece morar ao lado de uma industria, para e guarda a
foto dela no bolso e entra na casa para o jantar.

A cena em que Henry conhece os pais da namorada, ja sugere toda uma proposta
delirante, onde cada personagem parece um ser estranho e desconexo do enredo narrativo,
como se cada um fosse uma estéria a parte do enredo filmico principal. Inclusive a namorada
parece sofrer de algum disturbio de comportamento, quando aparece tendo uma crise
semelhante a uma epilepsia. Neste momento, outro plano, em g ue uma cachorra amamenta
seus filhotes, aparece novamente como uma metéfora relacionada a maternidade que esta por
vir. A entrada do pai vem colaborar com este enredo de confusdo e delirio para o espectador.
Seu personagem para em total afastamento do real , com um discurso que mais parece uma

alucinagdo, com enunciados sem sentido para a evolucéo da cena. Outro plano importante
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nesta cena € o do jantar. Voltaafigura do pai com um discurso fora do contexto da cena e que

parece antecipar uma cena surreal, onde Henry corta seu pedaco de frango, que, como se
estivesse vivo, mexe as pernas e expele um liquido parecido com sangue. De pano de fundo a

isso tudo, a mée de sua namorada, a0 contemplar a cena, parece ter um orgasmo, numa

analogia a0 momento do ato sexua e de possivel perda da virgindade. Em um préximo
momento da cena, Henry é abordado pela mée da namorada e questionado sobre a virgindade

da filha, que ela julga ter sido tirada por Henry. A mée tenta entdo beija -lo numa clara
demonstragdo de excitacdo, ao saber que sua filha ndo é mais virgem. Esta cena talvez possa
ser mais uma aproximacdo entre a psicanalise, através dos desejos reprimidos, € o cinema,

como meio de dar vazdo estes contextos.

A seqliéncia seguinte mostra o cotidiano de Henry com a na morada cuidando do
filho, que aparece, pela primeira vez, e que talvez possa ser definido como um pequeno ser
com cabeca de ET, muito semelhante com aquele ser expelido por Henry no inicio do filme.
O cotidiano do casal, dividido entre cuidar do filho, con viver como casal, ja causa em Henry
um inicio de alucinacdo, enquanto sua namorada é tomada por um desespero e acaba saindo
de casa, deixando o filho aos cuidados do pai. Henry entdo é obrigado a cuidar do filho, que
logo adoece. Sozinho, Henry comega a ter dificuldades para cuidar do filho doente, o que
acaba sendo metaforizado através de um sonho. Nele, Henry vé sua namorada também
deformada na face, com bochechas enormes, dancando em um palco de onde caem aguns
seres semelhantes ao filho, mas em estado embrionério, que sdo pisoteados e esmagados pela
méae. Esta cena transcorre como se Henry fosse espectador desse ato. Henry desperta com o
desconforto do sonho e do sono, por estar sendo empurrado para fora da cama pela namorada,
que, sem nenhuma explicacdo narrativa, aparece dormindo ao seu lado. Percebe, entdo,
novamente em contexto surreal e poético, que sua namorada, numa metafora da menstruacéo,

parece expelir varios seres em estado embrionario, que sdo tirados dela por Henry e
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arremessados contra a parede do quarto, enquanto a mulher se revira na cama, a trilha gjuda
na construcdo de um ambiente surreal. Henry ent@o parece ser jogado em um outro nivel de
consciéncia, ou de alucinagdo, em que se imagina transando com a vizinha em um ofurd, que
mais parece um ambiente ou analogia a uma placenta, onde os dois acabam mergulhando e
desaparecendo.

Na cena seguinte, sua namorada, deformada na face, aparece no palco de seu
primeiro sonho, cantando para Henry como se estivesse se remetendo a morte. Henry entéo
parece se deslocar do real até o sonho, ou mesmo dentro do proprio sonho até o palco onde e
ela estd. Um campo magnético parece ser construido entre os dois, impedindo que se
aproximem, e mostrando ao espectador gque estdo em niveis diferentes de realidade, a té que
ela desaparece como numa mégica. Henry, entdo, numa seqUéncia rdpida de planos
desconexos, surreais e poéticos, acaba por perder sua cabega, aqui tomado, como viez literal.
A cena segue com Henry sem cabeca, e de seu corpo brota uma nova cabega, com a aparéncia
do filho, junto a um efeito sonoro de choro do bebé. A cabeca de Henry misteriosamente é
arremessada por uma janela até a rua, onde um jovem, gque parece esperar por €la, arecolhe e
sai em disparada para leva-la a um lugar que parece uma fébri ca de 1apis. A cabeca entéo €
entregue a um homem que faz uma perfuracdo nela de onde retira um pedaco cilindrico em
forma de caneta e que, posteriormente, é colocado em uma maguina que produz 14pis -
borracha. A parte retirada da cabeca de Henry € colocada como borracha nos 18pis, que é
testado por um funcionario que escreve em um papel e depois apaga; os restos de borracha
s80 langados ao espaco. Este plano serve paraligar o final do sonho ao despertar de Henry e
fazer o espectador perceber queisto eraum segundo nivel de sonho que fora apresentado.

Henry, entdo desperta e entre algumas alucinagdes que aparecem em forma de
pensamento com a vizinha, percebe que seu filho esta muito doente. E no que parece

inicialmente ser uma tentativa de salvar o filho, pe ga uma tesoura para cortar as ataduras que
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envolvem o corpo todo da criatura e, ao retira-las, se defronta com a imagem dos 6rgaos
internos do filho a mostra. Henry ent&o perfura o que parece ser 0 coragdo da criatura, que
agoniza e expele uma quantidade enorme de gosma. Inicia-se ai a metéfora entre a morte e a
gueda de luz, ou um curto circuito, que ocorre no apartamento de Henry. Ele passa em
seguida a ter alucinagBes com a imagem do filho que aparece para assusté -lo. No préximo
plano, Henry surge envolto em uma nuvem de residuos de borracha, numa alusdo a imagem
da fabrica. Em contra partida manifesta-se, 0 que no inicio do filme parece ser um planeta,
com a forma da cabeca do filho, em processo de autodestruicdo. O espectador entdo é
novamente jogado para dentro desse planeta, onde, mostra-se o homem em frente as
alavancas, que parece agora tentar conter sua propria morte.

A cena que se segue apresenta uma gama de indicios que apresenta personagens e
acOes num contexto surreal. Henry surge abragado a sua namorada num ambiente que nos
remete a um céu. E o filme termina de maneira abrupta nesse abraco em meio a sonho e
realidade. Essa sequiéncia final desencadeia um processo de reflex@o sobre o préprio filme,
numa espécie de meta-cinema, numa construcdo que denuncia a ilusdo de realidade fabricada
pelo cinema. Ha um processo de presentificacéo daquele fato, daquelaimagem. Uma cdpia do
real, mas que carrega indicios de surrealidade. Lynch parece brincar com os conceitos de
realidade e copia, de materialidade e imaterialidade, de corpo e espirito nessa seqliéncia,
colocando o espectador no meio de um jogo marcado pelo processo de estranhamento.

Neste contexto, Eraserhead lembra também Sangue de um poeta (1930), do
diretor francés Cocteau, cuja obra trazia as inquietacbes do artista-poeta frente as (im)
possibilidades criadoras e criativas. Mesmo contestada por muitos, a ligacdo da obra com uma
estética surrealista dava-se através de certas caracteristicas, como as imagens oniricas, as

visdes provocativas, o respeito ao mistério e aos dominios do inconsciente.
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Lynch trabalha as relagbes entre sonho e realidade, entre o ato de dormir e 0 ato
de despertar de uma maneira a causar uma inquietante estranheza, se lembrarmos do termo
delirio, usado por Freud. Muitas vezes, quando Henry acorda, a sequéncia, que seria a
representagdo de um sonho, continua. Esse tipo de construgdo ocorre em varios filmes de
Lynch, que dialoga, dessa forma, com o tratamento dado ao sonho no cinema expressionista
aleméo, mas, principalmente neste caso, com a visdo surrealista.

O jogo € entre o filme e nos, espectadores, que tentamos juntar cacos e pegas para
completar a histéria, como num quebra-cabeca. Mesmo tipo de jogo, aias, desenvolvido em
Eraserhead; Veludo Azul e A estrada perdida.

Para a andlise de Eraserhead, procedimentos adotados por Lynch precisam ser
pensados agui. A forma de interpretar dos atores € um deles. Basta observarmos o
protagonista, Henry, para notarmos que Lynch dirigiu seus atores para a fuga do modelo de
representagdo convencional dos atores, tao cara a0 cinema narrativo classico. Em Eraserhead,
€ a propria expressao corporal do ator que provoca tal efeito. O jeito de andar de Henry
lembra a forma com que os atores caminhavam nos filmes da época do cinema mudo. N&o s e
trata de um caminhar normal. Seus gestos sdo forcados, realizados para evidenciar que
estamos diante de um personagem de uma histéria especifica, daquele universo diegético e
nada mais. As acoes e falas dos personagens também sdo incomuns, longe dos padr Ges
convencionais. A primeira vista, poderiamos classifica-los como loucos, doentes, mas n&o é
bem assm. Na diegése do filme, essas agbes e faas sdo perfeitamente normais, os
personagens ndo sofrem julgamentos morais por parte do narrador.

Outro procedimento utilizado por Lynch que causa estranhamento é o
posicionamento da camera. Em Eraserhead, nas sequéncias na casa, a camera aparece
inlmeras vezes apontando para baixo. A camera parece ter uma relagdo de imanéncia com o

lugar que ela mostra, mas ndo sabemos se ela faz parte dele ou se ele sO existe em funcéo



dela. Parece antecipar a agdo de Henry, pois sempre focaliza 0 ambiente antes de ele entrar
em quadro, e ndo se importar com a acéo futura dele, pois permanece por um bom tempo
mostrando o lugar mesmo depois da passagem do protagonista. Essa cAmera néo € subjetiva.
Trata-se de um narrador em 32 pessoa, caracteristica da narrativa classica, mas que ja conhece
historia tdo bem que pode abrir mado de ficar colado ao protagonista, como acontece na
narrativa classica. No entanto, se temos um narrador em 3?2 pessoa e uma camera objetiva, em
certos momentos, teremos concomitante, 0 ponto de vista subjetivo, ou sgja, de Henry. O que
vemos nos é mostrado pelo narrador, mas o que ouvimos nos é transmitido por Henry. Numa
sequéncia, a construcdo fica ainda mais complexa porque, inicialmente, ouviamos uma
musica diegética, oriunda do réadio ligado por Henry. Ou sgja, tanto a imagem quanto 0 som
nos eram mostrados pelo narrador em 32 pessoa. De repente, o volume d a masica vai
diminuindo e ouvimos, com intensidade, o ruido vindo do radiador, por exemplo, e
acompanhando o que Henry estava ouvindo, ou, imaginando ouvir. Mesmo o radiador
fazendo parte da diegése, o ruido € extradiegético, pois nada nos faz crer que rui do t&o intenso
fosserea. A cAmera, nesse momento, torna-se subjetiva, poisvemos o que Henry vé.
Acreditamos que, utilizando os procedimentos descritos, Lynch nos permite ver
melhor tais convencdes e alcanca o que poderiamos chamar de supra -realismo ou de hiper-
realismo, distante, é claro, da vertente realista iniciada por Jean Renoir, desenvolvida pelo
cinemaitaliano nas décadas de 40 e 50, e defendida por André Bazin, mas igual mente distante
do cinema de cunho naturalista, fundado na ilusdo de realidad e, largamente praticado em
Hollywood. Ao misturar estilos, formas e temas de diversos momentos, escolas e géneros do
cinema, como 0 expressionismo, o surrealismo, o filme noir e o de horror, Lynch realiza uma
espécie de cinema de poesia, embaralhando conceitos, como transparéncia e opacidade, em

narrativas a0 mesmo tempo ilusionistas e anti -ilusionistas, que tém como marcas maiores a
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valorizagdo do mistério, o estimulo das contradigdes e, principalmente, o despertar do
processo de estranhamento no espectador.

O préprio titulo do filme (Eraserhead, cabeca de apagador) ja € um simbolo na
filmografia de Lynch. Numa cena espetacular, a cabeca de Henry € reciclada e transformada
num apagador de 1apis. Apagar € verbo chave. Apagar da meméria lembrancas traumética s.

Sobre a interpretacdo dos simbolismos presentes no filme, o cineasta ndo falava
nada nem para o elenco. Segundo ele, seus filmes sGo comparados ao teste de Roscharch e a
interpretacdo de qualquer espectador é valida. Até mesmo os efeitos especiais usad 0s na
criatura sGo guardados em segredo. Lynch n&o quer que seu trabalho sgja analisado apenas

como um efeito técnico, mas como ago tdo misterioso quanto a temética do filme.

4. CONSIDERACOESFINAIS

Este estudo propds aproximar trés éreas distintas do conhecimento, a semiologia, o
cinema e a Psicandlise, todos tendo como fio condutor a linguagem, dentro da proposta de
analise da narrativa do filme Eraserhead, e com intuito de caracterizar a obra de Lynch como
um model o de linguagem poética e delirante a0 mesmo tempo.

Observou-se ainda que este modelo de linguagem cinematografica dita por Pasolini
como cinema de poesia em muito se assemelha ao conceito de delirio, com sua forma
criteriosamente construida para a ndo compreensdo, para a confusdo, para a a lienagdo e, dés-
construcdo de um modelo de linguagem classica, o qual o espectador espera encontrar frente
ao filme Eraserhead. Acreditamos que este cinema de poesia tras para a linguagem
cinematogréfica uma concepcao diferente para a narrativa cinematogré fica, para as imagens,
movimentos de camera, ritmo de cortes e montagem, numa infinidade de novas formas de

abordar o cinema como meio de ruptura e de expressdo artistico -poética e surrealista.
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Ampliou em muito a nog&o que temos sobre as possibilidades cri ativas até hoje desenvolvidas
pelo modelo cléssico do cinema.

Em Eraserhead nos defrontamos com constantes argumentos ndo -compreensiveis. Isto
ocorre desde o primeiro plano em que percebemos a cabeca do personagem horizontalmente a
tela e sobreposta a um planeta, j& nos propondo um abandono das relagdes com o real. Real
este que sO parece ser identificavel em um pequeno trecho da histéria, que cumpre os
preceitos da narrativa classica, ordenada, linear e compreensivel. A cena descreve a chegada
de Henry a casa da namorada e cenas do convivio do casal apds o nascimento do filme. Mas,
mesmo nestes momentos, a narrativa é entrecortada por sonhos e delirios dos personagens que
aparecem imersos num cen&rio e numa narrativa que, as vezes, parece Sse apresentar
incompreensivel até para 0s préprios personagens.

O constante uso de passagens de um lugar a outro, na histéria, através de buracos e
orificios, que ndo podem ser identificados, gjuda na des-construcdo da compreensdo do
espectador. Até mesmo 0 aparecimento de personagens que, num primeiro momento, nNao
podem ser contextualizados, contribuem para a confusdo entre o real, que ja parece um mundo
onirico, e o préprio mundo onirico que, por vezes, mergulha no que poderiamos chamar de
segundo estagio do sonho, ou sgja, 0 sonho do sonho. Ha ainda o componente da perfomance
dos atores, que, se analisado independente do contexto filmico, ja constrée uma linguagem
delirante e poética. A aparéncia de Henry, seu comportamento inocente, seu andar por vezes
quase teatral, desconcertam o espectador. Algumas cenas parecem funcionar estanques ao
restante do contexto narrativo, algumas reagtes dos personagens, como a namorada de Henry,
gue tem seus cabelos penteados pela mée para acalmar uma crise de epilepsia, ou a cena de
sua avd, que permanece inerte como se ndo existisse, e ainda a cena onde sua méae, no jantar,
ao ver o pedago de frango que Henry corta expelir um pouco de sangue, comporta -se com se

estivesse tendo um orgasmo. Podemos falar também da personagem do seu pai, que, aém de
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um comportamento que caracteriza um sujeito em algum tipo de delirio ou loucura, suafalaé
desconexa a agdo, e nao encontra respaldo em momento algum da narrativa do filme, sempre
se referindo ao passado ou futuro. Enfim, a caracterizacdo dos personagens da histéria
apresenta, em determinados momentos, um tipo de interpretacdo que em momento algum se
justifica ou contribui para compreensdo da narrativa.

A apresentacdo de deformidades, outra expressdo recorrente nos filmes de Lynch,
também contribui para o estranhamento da narrativa, seres que ndo podem ser entendidos
sendo a partir de um esforco metaférico, como o filho, que parece saido de um quadro
surrealista, ou o0 ser expelido pela sua boca no inicio do filme, que acreditamos ser uma
analogia ao espermatozdide.

Enfim, todos estes recursos utilizados por Lynch na construcéo desta obra, parecem
reforcar, e por que ndo dizer, aproximar -se da teoria de cinema de poesia de Pasolini e da
concepcao de delirio descrita neste trabalho.

Acreditamos que esta pesquisa, apresentou novas inquietacées no que diz respeito as
possibilidades da linguagem cinematogréafica e a como alguns tedricos se posicionam frente a
estes postulados. O trabalho também foi importante para o crescimento e amadurecimento

académico deste pesquisador.
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