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1% PARTE — Uma didatica da invencéo

As coisas que ndo existem s&o as mais bonitas — FELISDONIO

XXI

Ocupo muito de mim com o0 meu desconhecer.
Sou um sujeito letrado em dicionarios.

N&o tenho que 100 palavras.

Pelo menos uma vez por dia me vou no Morais ou
no Viterbo —

A fim de consertar a minha ignoraca,

mas sO acrescenta.

Despesas para minha erudicéo tiro nos almanaques:
— Ser ou ndo ser, eis a questao.

Ou na porta dos cemitérios:

— Lembra que és po e que ao po tu voltaras.

Ou no verso das folhinhas:

— Conhece-te a ti mesmo.

Ou na boca do povinho:
— Coisa que ndo acaba no mundo €é gente besta
e pau seco.
Etc
Etc
Etc

Maior que o infinito é a encomenda.

BARROS, Manoel de. O livro das ignoracas. Rio de Janeiro: Record, 2009. 16° ed. p.27



RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo a reflexdo sobre conceitos da Anéalise do Discurso e da Analise
Argumentativa e sua adequacdo ao cinema, ao objeto classificado como filme narrativo de ficgéo.
Sob a perspectiva aqui proposta, o cinema é dotado um tipo de discurso: o discurso filmico, que tem
como diferencial o fato de ser constituido por varios codigos semioldgicos, a saber: texto, imagens,
sons, musica, efeitos especiais etc. Um filme ndo é apenas um enredo elaborado para distrair os
espectadores diante da tela. Além da funcéo de entretenimento, € necessario levar em conta que se
trata principalmente de um ato de linguagem capaz de guiar retoricamente as opinides, 0s estados
emocionais e até mesmo as a¢des. Seu alcance social deve ser, portanto, considerado. O interesse
consiste em analisar os processos discursivos verbais e cinematograficos e a maneira como eles
contribuem para a construcdo de um filme. Para tanto, sdo usadas duas abordagens tedricas: a
primeira concerne a enunciacdo, especialmente a Teoria Semiolinguistica de Patrick Charaudeau, e
a segunda diz respeito as teorias da argumentacdo desenvolvidas por Aristételes, Chaim Perelman,
Ruth Amossy, entre outros. O filme escolhido como objeto de anélise foi O Poderoso Cheféo i

(The Godfather part 11, 1974), de Francis Ford Coppola.



RESUME

Cette recherche a pour objectif la réflexion a propos des concepts de 1’Analyse du Discours et
de I'Analyse Argumentative et leur adéquation au cinéma, dans ce que nous classifions comme des
films narratifs de fiction. Selon la perspective proposée ici, le cinéma apporte un type de discours:
le discours filmique. Il présente comme différentiel le fait d'étre composé par plusieurs codes
sémiologiques a savoir texte, images, sons, musique, effets spéciaux, etc. Un film n'est pas
simplement une mise en intrigue faite pour distraire les spectateurs devant leur écran. Outre la
fonction de divertissement, il est nécessaire de prendre le film comme acte de langage capable de
guider rhétoriquement des avis, des états émotionnels et méme des actions. Sa portée sociale merite
donc d'étre considérée. Il s’agit d'analyser des processus discursifs verbaux et cinématographiques,
dans la fagon dont ils contribuent a construire I'ccuvre. On a recours a deux approches théoriques: la
premiere concerne I'énonciation, spécialement la Théorie Semiolinguistique de Patrick Charaudeau.
La seconde touche aux théories de I’argumentation chez Aristote, Chaim Perelman et Ruth Amossy;,
entre autres. Le film choisi en tant qu'objet d'analyse ici est, Le parrain Il, (The Godfather part II,

1974), de Francis Ford Coppola.
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Uma sala com poltronas e, diante delas, um painel branco. A escuriddo permite a entrada de um
conjunto de luzes que preenchem a tela com imagens e sons (e, mais ainda, com historias e vidas).
A partir do momento em que o conteddo da pelicula é projetado, estabelece-se uma troca. Sela-se
um pacto entre dois sujeitos: o que esta por tras do projetor, das personagens, dos imaginarios e dos
enredos; e 0 que estd sentado na poltrona da sala escura, com o olhar e a atencdo voltados para o
grande retangulo branco preenchido. Esse acordo se constréi sobre uma base de linguagem
composta por uma mistura de texto, imagem e som. Além da linguagem, ha outros elementos na
constituicdo desse alicerce, que sdo aspectos sociais, historicos, culturais, psicolégicos. Falamos
aqui do cinema e da complexa rede de relacfes na qual ele esta inserido.

Dar sequéncia a esse raciocinio nos leva a supor que, se por um lado, o filme é habitualmente
classificado como artigo da sétima arte’, ele deve ser encarado, entretanto, como objeto de uma
permuta que ultrapassa essa definicdo. Entendemos e acolhemos a dimensdo estética e artistica do
cinema, mas acreditamos que ela possa funcionar como uma espécie de complemento para o carater
discursivo do mesmo. Este trabalho faz parte da Area de Concentracdo Linguistica do Texto e do
Discurso, Linha de Pesquisa Analise do Discurso, do Programa de Pds-graduacdo em Estudos
Linguisticos da Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais (FALE/UFMG). A
tese apresentada agora se enquadra no campo da Andlise do Discurso (AD), e € sob tal perspectiva
que serdo desenvolvidas, nas paginas que se seguem, algumas reflexdes referentes a enunciacao e a

argumentacao no cinema.

Antes, contudo, é preciso entender o que poderia despertar o interesse de analistas do discurso em
estudar filmes por um viés linguistico/discursivo. A ideia prossegue desde o mestrado, sob a mesma
orientagdo do Prof. Dr. Renato de Mello, e a proposta inicial era verificar se a Teoria
Semiolinguistica, de Patrick Charaudeau (2001), apoiada por outros estudos da Analise do Discurso,
poderia ser empregada na compreensdo de narrativas cinematograficas ficcionais. O corpus
escolhido para essa tarefa foi o filme brasileiro Narradores de Javé, de Eliane Caffé (2004). A
dissertacdo Narradores de Javé: uma analise semiolinguistica do discurso filmico, foi defendida no

dia 17 de novembro de 2006, na Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais.

! Segundo Penafria (2009, p.4), o termo sétima arte surgiu pela primeira vez com Canudo (1877-1923), que vislumbrou
o cinema como “(...) a Arte da vida, o cinema como a expressao visual e imediata de todos os sentidos humanos e capaz
de emocionar a todos por se tratar de uma linguagem universal capaz de colocar em tela quer 0 mundo exterior, quer o
mundo interior”.
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Mais importante que a andlise especifica do filme Narradores de Javé, durante esse processo, foi a

constatacdo da aplicabilidade de determinadas teorias e conceitos da AD a um corpus

cinematogréfico. \erificou-se que a Teoria Semiolinguistica fornece um amplo leque de

possibilidades de estudos sobre o discurso filmico, que incorpora uma multiplicidade de codigos

semiologicos, tais como o verbal, o iconico, 0 musical, o textual, o sonoro. Foi possivel perceber,

como mencionado nas consideracdes finais da referida dissertacdo, que o filme narrativo de ficcdo

pode ser, sim, classificado enquanto género discursivo, pois preenche pré-requisitos basicos para

essa categorizacdo, definidos outrora por autores da Analise do Discurso®. Algumas dessas

condicdes sao:

Organizacdo transfrastica — assim como o discurso pode mobilizar estruturas de ordem distinta
das estruturas da frase, o filme tem disponivel uma série de cddigos semioldgicos que
ultrapassam a expressdo verbal: além de palavras, hd imagens, sons, performances, cenarios,

figurinos, cores, masicas, efeitos especiais, entre outros.

Orientacéo — enquanto discurso, um filme se constréi em funcéo de propoésitos e expectativas, e,

a partir delas, podera desenvolver-se no tempo e no espago, rumo ao desfecho.

Acdo/Interatividade — a enunciacdo pode ser vislumbrada como um ato programado para
modificar uma dada situacdo. Um filme ndo foi gerado ao acaso — para desvenda-lo, importa
procurar as intencfes por tras dele, conhecer a proposta, e entender de que maneira ele poderia
pretender atuar sobre os espectadores ou fazé-los agir. A encenacdo do ato de linguagem que
envolve um filme supGe, como ja foi dito, um processo de coenunciacdo entre: a obra, como
resultado do projeto de fala de alguém e do trabalho de uma equipe; e o espectador, que ndo
recebe o discurso filmico passivamente nem tem o poder de modifica-lo, mas é capaz de “co-

construi-lo” por meio da interpretacdo, e até mesmo adotar um comportamento a partir dele.

Contextualizacdo — de acordo com o panorama aqui eleito, ndo ha discurso que ndo esteja

inserido em um contexto. E o discurso filmico pode, ainda, definir e alterar um determinado

2 Verbete “discurso” — Dicionario de Analise do Discurso organizado por Charaudeau e Maingueneau (2004, p.170-

172).
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contexto.

— Autoria — o discurso/filme tem uma fonte propagadora que se posiciona diante dele de alguma
forma, ao emiti-lo. Essa fonte pode ser integrada por um ou mais sujeitos. No caso do filme, o
discurso € assumido por um sujeito plural formado, no minimo, pelo(s) roteirista(s) e pela

equipe de producao.

— Normas — o discurso obedece a certas regras gerais e especificas de apresentacdo. 1sso
também vale para o filme: embora exista uma ampla margem de manobra, devido ao fato de
resultar de um processo criativo que sofre interferéncia de varias subjetividades, ha marcas
que permitem identifica-lo como um género discursivo. Exemplos disso sdo as imagens
capturadas por cameras, o roteiro, a atividade de montagem, a exibicdo em uma tela, entre

outros.

Dessa maneira, justifica-se a utilizacdo desse aparato tedrico para a realizacao de analises filmicas,
assim como a relevancia da Teoria Semiolinguistica, ndo s6 para a dissertacdo de mestrado
realizada, como também para outros trabalhos na mesma linha de pesquisa, que tenham como
objetivo desenvolver reflex6es sobre o discurso filmico, com a possibilidade de uma série de
questionamentos ligados as categorias da Analise do Discurso. No trabalho desenvolvido no
mestrado, apenas comegamos a vislumbrar a questdo. Havia ainda muito que se observar e debater,
e diversas indagacdes surgiram ao longo desse percurso. Algumas delas geraram a necessidade de

continuar nessa trajetdria, como sera visto a seguir.

ARGUMENTACAO E DISCURSO FiLMICO

Na introducdo da traducdo portuguesa da Retorica de Aristoteles (2000), Junior observa que a
retorica pode ser definida como um método de analise de textos, nogdo ampliada, na AD, para a
compreensdo de géneros discursivos. Trata-se, aqui, de um conjunto de regras usadas para produzir e
interpretar trocas linguageiras de carater mais ou menos persuasivo. No Traité de I'argumentation (2008,

p.177), Perelman menciona o potencial argumentativo/retérico da linguagem, de maneira geral:

L'utilisation des notions d'une langue vivante se présente ainsi, trés souvent, non plus
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comme simple choix des données applicables (....) a d'autres données, mais comme
construction de théories et interprétation du réel grace aux notions qu'elles permettent
d'élaborer. Il y a plus. Le langage n'est pas seulement moyen de communication: il est aussi
instrument d'action sur les esprits, moyen de persuasion.®

Vale ressaltar que, para Perelman (e seguimos na mesma dire¢éo), vislumbrar a linguagem como
uma ferramenta de persuasdo ndo significa que o esforco daquele que desenvolve um argumento
tem sempre como objetivo impor uma interpretacdo, mas sim mostrar a ambiguidade de uma dada
situacdo, expor formas diferentes de entendé-la. Tal apresentacdo pode revelar a existéncia de um
sistema de crencas e visdes de mundo assumido pela instancia enunciadora do discurso, mesmo que
de maneira implicita ou subentendida. Portanto, a interpretacdo de um texto/discurso é capaz de
recuperar indicios do conjunto de intencdes do autor, assim como 0s possiveis efeitos que eles

podem acarretar para a enunciagao.

Apesar de ndo ter sido desenvolvida nas investigacOes iniciais, a questdo da argumentacdo foi um
elemento que se destacou durante o estudo sobre a encenacdo do ato de linguagem no filme
Narradores de Javé. Certas perguntas ficaram latentes: o que os autores do roteiro pretendem com
esse enredo? Qual é a moral da historia? Que mensagem a equipe de produgdo do filme quer
transmitir ao espectador e por qué? Que conclusdes podem ser tiradas dessa narrativa? O espectador
pode adotar uma postura sobre os assuntos levantados a partir do contato com o filme? A orientacéo
para tal posicionamento pode ter sido conduzida pelos autores da obra? Esses e outros efeitos
discursivos, ligados a concepgdo do contrato de comunicacdo desenvolvida por Charaudeau,
remeteram a conceitos como captacdo, estratégia, finalidade, intencionalidade, representacdes
sociais, entre outros, que podem ser associados, sem dificuldade, as no¢bes da retdrica produzidas
por estudiosos da argumentatividade no discurso. Consequentemente, ao longo da tarefa proposta
no mestrado, determinadas interrogacdes levaram a elaboracdo desta tese de doutorado, no sentido

de tentar compreender o processo argumentativo no filme narrativo de ficcéo:

« Com base em algumas caracteristicas intrinsecas ao discurso ja referidas (a orientagdo e o
potencial para modificar situacdes, por exemplo), é possivel afirmar que existe retérica no

cinema, concluir que todo filme é revestido de dimens&o ou intencéo* argumentativa?

® Traducdo nossa: A utilizacdo de conceitos de uma lingua viva apresenta-se, frequentemente, ndo mais como simples
escolha de dados aplicaveis a outros dados, mas como construcdo de teorias e interpretacdo da realidade gracas aos
conceitos que eles permitem desenvolver. Ha mais. A linguagem ndo é apenas um meio de comunicacao: é também um
instrumento de acdo sobre 0s espiritos, meio de persuasao.

* E preciso esclarecer de antem#o que, a0 mencionar a expressdo intencdo argumentativa, nos referimos ao conceito de
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e Como a linguagem cinematogréafica e os codigos semioldgicos cinematograficos podem ser

mobilizados, no sentido de estruturar argumentativamente o discurso filmico?

o A npartir de conceitos da retérica classica de Aristoteles e estudos sobre argumentacao que se
desenvolveram em sequéncia a obra do filésofo grego, ha maneiras de se identificar as

provas retoricas (ethos, pathos, logos) em um filme narrativo de fic¢do?

A tese deste trabalho é a visualizacdo do filme narrativo de ficcdo como portador de dimensdes
argumentativas, ou seja: mesmo que ndo tenha sido gerado com o objetivo principal de persuadir
(visée), a peca cinematografica contém necessariamente elementos que podem funcionar como
material argumentativo. Em busca de respostas as ddvidas apresentadas acima e que deram origem

a pesquisa, foram tracados os seguintes objetivos:

1) Organizar reflexbes, fundamentadas em pesquisas desenvolvidas no campo da
argumentacdo, da enunciacdo e da linguagem cinematografica, que permitam analisar: (i)
como teses sobre o mundo podem ser postuladas pelo discurso filmico; (ii) possiveis aces
visadas pela instancia de origem do discurso e (iii) a configuracdo das provas retoricas no

filme narrativo de ficcéo.

2) Verificar que contribui¢Bes teoricas podem auxiliar na analise discursiva do fendmeno
cinematografico, no sentido de compreender como 0s codigos semiologicos empregados
(palavras, sons, imagens etc.) podem ser acionados estrategicamente pela instancia de
producdo do discurso. Nesse caso, as categorias conceituais desenvolvidas pela AD serdo
adaptadas as particularidades do processo de encenacdo do ato de linguagem no discurso

filmico.

visée argumentative de Amossy (2006), em que o discurso é assumido como empreitada persuasiva intencionalmente
consciente, com estratégias programadas nesse sentido. J& a dimension argumentative diz respeito a transmissdo, via
discurso, de um ou mais pontos de vista sobre determinadas questdes, mas que ndo pretende modificar expressamente as
posicBes do interlocutor. Maiores esclarecimentos estdo na Parte 111 deste trabalho (Teorias da argumentacéo para uma
analise discursiva de filmes — p. 111-139).
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3) ldentificar, nesses codigos semioldgicos, relacdes argumentativas capazes de conduzir a
instancia de recepcdo a adotar visdes de mundo, assumir a¢des ou disposi¢des para a acao, e

vivenciar estados emocionais especificos.

4) Compreender como as provas retéricas (ethos, pathos e logos) podem ser empregadas em
um filme, de que maneira elas surgem no nivel verbal (dialogos e narracdes), assim como

nos demais componentes da linguagem cinematogréafica (som, imagem, montagem etc.).

Para tanto, foi realizado um processo de imersdo nos campos académicos de interesse — da

enunciacao, da argumentacéo e da linguagem cinematografica, com destaque para alguns textos:

- A obra de Patrick Charaudeau sobre a Teoria Semiolinguistica: Langage et Discours (1983);
Grammaire du Sens et de I'Expression (1992); artigos publicados em livros como Les Emotions
dans les interactions (2000), Analise do Discurso: Fundamentos e Préaticas (2001); Dicionario de
Analise do Discurso (2004); Discurso politico (2008); Discurso das midias (2009), entre outros.

- Textos de base sobre retorica e argumentacdo: Retorica (2000), de Aristoteles; L'empire
rhétorique (1977) e Traité de I'argumentation (2008), de Chaim Perelman; L'argumentation dans le
discours (2006), de Ruth Amossy; L'argumentation (2006), de Christian Plantin.

- Ensaios sobre a linguagem cinematogréafica em obras como A linguagem cinematogréafica
(1990), de Michel Martin; Compreender o cinema (1989), de Antonio Costa; Qu'est-ce que le
cinéma?, de André Bazin (2002); Lire les images de cinéma, de Laurence Jullier e Michel Marie
(2009).

A partir da leitura desses e de outros textos, a abordagem foi sistematizada conforme trés aspectos:
0 primeiro consiste em identificar as caracteristicas da enunciacdo no discurso filmico; o segundo,
em entender a configuracdo da linguagem cinematografica sob uma perspectiva discursiva; e 0
terceiro e Ultimo, em conhecer as marcas das inten¢bes e dimensdes argumentativas do discurso
filmico. Em seguida, tentou-se elaborar o cruzamento desses conteddos em uma anélise

argumentativa aplicada a um filme narrativo de ficcéo.

Antes de apresentar o plano da tese e explicar a definicdo do corpus, todavia, é preciso abrir um

pequeno paréntese de esclarecimento, e destacar que o objetivo é fazer uma analise discursiva, ou
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seja: ndo pretendemos criar uma nova teoria do cinema, mas sim propor a inser¢do dos corpora
filmicos no campo de abordagem da AD, e classifica-los como discursos inseridos em sociedade.
Nesse contexto, e como se trata de um estudo interdisciplinar, as teorias da linguagem
cinematogréfica ndo consistirdo em textos formadores da base teéGrica, mas sim servirdo,
principalmente, como instrumentos para a anélise argumentativa do discurso filmico. Além disso, é
importante observar que ndo ha intencdo de dar conta de todos os elementos cinematograficos —
roteiro, imagem, montagem, som, efeitos especiais, interpretacdo dos atores etc., tamanha a
complexidade desse género discursivo. Optamos por selecionar e aprofundar os aspectos da
linguagem cinematografica que parecerem mais pertinentes a serem destrinchados em cada

momento do trabalho, escolhas apoiadas metodologicamente pelo aparato tedrico da AD.

Encerrado o paréntese, enfim, foi criada a estrutura do texto que se segue. A primeira parte mostra
reflexGes tedricas sobre a questdo da enunciacdo, assim como a aplicacdo das mesmas ao discurso
filmico. A segunda parte € utilizada para uma exposicdo de ideias e pesquisas acerca da linguagem
cinematogréfica (historico, etapas de producdo de um filme) e interfaces discursivas, de acordo com
uma perspectiva psicossociocomunicacional. A terceira parte traz um estudo de conceitos das
teorias da argumentacdo para uma analise discursiva dos filmes; a configuracdo das provas retéricas
no dispositivo de comunicacao audiovisual em questdo recebe mais atencdo. Na quarta parte, uma
analise argumentativa do filme O Poderoso Chefdo Il, de Francis Ford Coppola (1974). As

consideracdes finais encerram o trabalho, com os principais resultados obtidos.

Com relacdo a definicdo do corpus, considerou-se escolher uma obra em que 0 empreendimento
persuasivo parecia mais claro ou veemente, como é o caso de O Poderoso Chefédo Il. O critério para
essa postura ndo foi o menor grau de dificuldade para identificar os indicios argumentativos (pelo
contrario, a complexidade da tarefa a que nos propomos nao impde qualquer temor). O desafio, no
caso desse corpus, é ainda mais arduo, pois se trata de uma peca de grande alcance comercial, mas
também social e historico, cujo diretor se eximiu de levantar qualquer bandeira que desse margem a
identificacdo de uma visée argumentativa evidente e incontestavel. Ainda assim, a trilogia teve forte
repercussdo e impacto, e € por isso que incitou a tentar descobrir vestigios de argumentacéo, a tentar

identificar provas retoricas provavelmente empregadas e efeitos possiveis de sentido.

Uma vez que ndo seria possivel analisar os trés filmes, devido as limitaces de tempo e espago, a
Parte 11 foi escolhida pelo papel unificador que desempenha: enquanto o primeiro e o terceiro

mostram, respectivamente, os ultimos momentos da vida de Vito e Michael Corleone, o segundo
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conta paralelamente como cada um, a sua maneira, se transformou em poderoso chefdo, a partir da
idade adulta jovem. Ou seja, o0 segundo filme permite compreender tanto as acfes e eventos da
primeira parte, que € a continuidade da vida de Vito Corleone, como da terceira, que é 0
prosseguimento da biografia de Michael. Dessa forma, possibilita uma visdo aproximada do
conjunto da obra, embora o foco da analise esteja voltado para apenas um filme.

E necessario observar ainda dois detalhes quanto ao corpus. O primeiro diz respeito a mais um
aspecto relevante da selecdo — a motivacdo pessoal, que também conduziu esse processo: a
qualidade do filme e as questdes despertadas por ele geraram a vontade de entendé-lo mais
profundamente enquanto género discursivo. E como afirma Eco (1999), uma das regras para as
escolhas de uma pesquisa € fazer parte dos interesses do pesquisador. O segundo detalhe implica em
esclarecer que este ndo é um trabalho sobre O Poderoso Chefdo, mas sim uma reflexdo sobre os
métodos e as possibilidades de analise argumentativa do discurso aplicados ao cinema narrativo de
ficcdo, em que o estudo de O Poderoso Cheféo Il serve como exercicio ilustrativo para as propostas

tedricas apresentadas.

Com essas informagdes, o leitor estd convidado a acompanhar este trabalho de andlise
argumentativa do discurso filmico, mas, antes disso, deve conhecer a seguinte citacdo de Bazin
(2002, p.36):

Mais alors que I'Azur en haut est quasi vide et stérile, ouvert seulement a l'infinit sur le feu
des étoiles ou l'aridité des astres morts, l'espace d'en bas est celui de la vie, ou des
mystérieuses et invisibles nébuleuses de plancton réfléchissent I'écho du radar. De cette vie
nous ne sommes qu'un grain abandonné avec quelques autres sur la plage océane.
L'homme, disent les biologistes, est un animal marin qui porte sa mer a l'interieur. Rien
d'étonnant donc a ce que la plongée lui procure sans doute aussi le sourd sentiment du
retour a l'originel.®

O trecho é do capitulo sobre o documentario O mundo silencioso (Le monde du silence, 1956), do
oceandgrafo Jacques-Yves Cousteau com Louis Malle. Uma metafora adequada para explicar o que
propulsiona a realizacdo deste trabalho, como podera ser percebido nas paginas que se seguem. A
partir do filme de Cousteau e Malle, o tedrico Bazin fala do homem e do mar. Do mergulho. Fala do

cinema.

® Tradugdo nossa: Mas enquanto o Azul no alto é quase vazio e estéril, aberto somente ao infinito sobre o fogo das
estrelas ou a aridez dos astros mortos, o espaco de baixo é aquele da vida, onde as misteriosas e invisiveis nebulosas de
plancton refletem o eco do radar. Desta vida nds ndo somos nada além de um grdo abandonado com alguns outros sobre
a praia do oceano. O homem, dizem os bidlogos, é um animal marinho que carrega seu mar interior. Nada de
surpreendente, entdo, aquele que é procurado sem ddvida pelo mergulho, assim como o sentimento surdo do retorno ao
original.
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1 - ALGUNS ESCLARECIMENTOS

E fundamental elucidar algumas nocdes, termos e conceitos, a fim de se escapar das provaveis
armadilhas da ambiguidade. E um risco que se corre nas ciéncias humanas, do qual se deve tentar
afastar, embora nem sempre seja possivel. Portanto, a compreensdao do discurso filmico sera
esclarecida, tal como algumas categorias presentes na tese. Assim, & medida que tais no¢des forem
recuperadas ao longo do texto, o leitor ja estard ciente de como elas sdo vislumbradas e,
consequentemente, utilizadas neste trabalho. Em primeiro lugar, retomemos a noc¢do de discurso

filmico.

Na introducdo ja foi dito que, por atender aos pré-requisitos da organizacao transfrastica, da
orientacdo, da acgao/interatividade, da contextualizagdo, da autoria e das normas, entre outros, o
filme é entendido como género pertencente ao discurso filmico ou cinematografico. Deve ficar claro
que, embora a distingdo entre os adjetivos “filmico” e “cinematografico” seja recorrente, aqui eles
serdo tidos como sindnimos. De acordo com as defini¢bes do portal lexical do Centre National des
Ressources Textuelles et Lexicalles (CNRTL®) criado pelo Centre National de la Recherche
Scientifique (CNRS) da Franca, cinematografico é tudo o que se refere ao cinema de maneira geral,
enquanto filmico é o tudo o que é relativo ao filme, o que parece simples. Apenas parece. O proprio
verbete da palavra filmique do CNRTL destaca que essa diferenciacdo é controversa, inclusive ja foi

tema de discussdes polémicas na Revue Internationale de Filmologie (1948 apud CNTRL.FR).

No Dictionnaire théorique et critiqgue du cinéma, Aumont e Marie (2001) observam que, para
Cohen-Séat (1946 apud AUMONT e MARIE, 2001), existem “fatos filmicos” (concernem ao que ¢
projetado na tela para um publico, ou seja, ao filme em si), e “fatos cinematograficos” (reunem os
aspectos sociais, técnicos e industriais, além das formas de expressdo tipicas, como a imagem em
movimento, a montagem etc.). J& Metz (1970, apud AUMONT e MARIE, 2001), define como
cinematogréfico tudo o que é exterior ao filme (fabricacdo, sistema de producdo, exploracdo e
recepcao pelo publico), mas tambem tudo o que é especifico e proprio da linguagem audiovisual do

cinema.

Vale observar também que muitos autores utilizam o termo filmico para se referir ao “filme em
geral”, e ndo a um ou mais filmes especificos. Vide os titulos de tantos trabalhos sobre o assunto

(alguns deles mencionados nas referéncias bibliograficas) e o contedo de muitos outros, mesmo

® http://www.cnrtl.fr. Acesso em 2009, 2010, 2011.
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quando ndo ha uso explicito do termo nas capas dos livros. Ora, utilizar a expressao “filmico” para
falar de filmes com tamanha abrangéncia ndo poderia levar a supor que se refere ao cinema como
um todo? E o que seria “o filme de maneira geral”? E o que seria “o cinema”? Trés pardgrafos sdo
suficientes para mostrar que a questdo das terminologias ndo é tdo simples quanto parece, e é por
iSs0 que a oposicdo “filmico x cinematografico” sera deixada de lado. Um termo sera tomado pelo
outro e ambos os adjetivos serdo entendidos como aquilo que é referente ao cinema. Aqui, a

minuciosa separacdo para a caracterizacdo do que é filmico ou cinematografico parece irrelevante.

\oltemos entdo ao discurso filmico. Para demarcar esse universo, € necessario entender
inicialmente uma categoria: o cinema, e como ele pode ser abordado pela AD. Para essa atividade,
buscamos auxilio na obra de Charaudeau, principalmente em Langage et discours (1983),
Grammaire du sens et de I'expression (1992), Discurso politico (2008) e Discurso das midias
(2009), no sentido de compreender a proposta semiolinguistica do autor. Sob essa perspectiva,
pode-se afirmar que o cinema € o espaco no qual emerge o discurso filmico ou cinematografico,

composto, em linhas gerais, por:

— Atos de linguagem provenientes de um contexto psicossociocomunicacional, constituidos
por uma série de codigos semioldgicos que envolvem desde a captagdo até a distribuicéo e a
projecdo de imagens em movimento, providas ou desprovidas de som, sejam ficcionais ou
documentais, que podem ou ndo constituir narrativas, com o objetivo de enunciar,

comunicar, e que envolvem a participacdo de sujeitos nas instancias de producao e recepgao;

— Cadeias de atividades que agrupam a feitura e a comercializagéo de filmes, o que remete ao

carater industrial e cultural ligado a comunicacdo de massa;

— Manifestagdes artisticas (sétima arte) portadoras de especificidades estéticas e discursivas,
cujas recorréncias podem constituir tendéncias ou escolas (ex.: cinema hollywoodiano,
expressionista, surrealista, realista, de autor, ideoldgico etc.);

— Espacos para a exibicdo de filmes (sessdes, salas ou redes de salas, festivais etc.).

Nesse sentido, o filme (também peca cinematografica ou filmica) é encarado como género

discursivo’, objeto de troca entre as instancias de producdo e de recepcdo que Se encontram no

" A nocéo de género sera discutida mais detalhadamente na segunda parte da tese.
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ambito do cinema definido nos topicos acima. H& que se esclarecer ainda outra categoria, a da
linguagem cinematogréafica. Entre estudiosos do Cinema, como Martin (1990), a linguagem
cinematogréafica consiste no sistema de elementos expressivos que compdem um filme; na teoria
Semiolinguistica, esses elementos fazem parte do conjunto de cddigos semioldgicos. Assim, sempre
que a linguagem cinematogréafica for mencionada, o termo diz respeito também ao conjunto dos
codigos semioldgicos filmicos ou cinematograficos: textos, imagens em movimento, sons,
montagem, enquadramentos e movimentos de camera etc. (0 que também serd particularmente
delineado na segunda parte). Feitas as devidas observagOes, tem-se o ponto de partida para o que

serd desenvolvido nas proximas paginas.

2 - AENUNCIACAO

Quando os estudos sobre a enunciacdo ganharam forga, o estruturalismo e as teorias linguisticas
centradas Unica e exclusivamente sobre o texto e as relagfes entre 0s segmentos de um enunciado
acabaram por perder espaco. A perspectiva de valorizacdo dos sujeitos/individuos envolvidos na
troca linguageira levantada por fundadores como Benveniste (1989), com énfase sobre o ato
individual de utilizacdo da lingua (aparelho formal de enunciacdo) e sobre a relagdo discursiva entre
os parceiros, influenciou o destaque para a importancia da compreensao das condi¢fes de producéo,
ou seja, das operagdes constitutivas dos enunciados. Tais reflexdes culminaram na insergcdo de
outros elementos fundamentais para a anélise pertinente do ato comunicativo, como, por exemplo, a
relacdo entre discurso e texto, cuja diferenca € marcada pelo fato de o discurso resultar da soma do
texto com as condigdes de producao que o envolvem (PAVEAU e SARFATI, 2006, p.193).

Esse novo direcionamento da elaboracdo do pensamento linguistico levou ao estudo de diferentes
géneros discursivos, para a aplicacdo e verificagdo da usabilidade das categorias criadas pelos
teoricos. Como ndo poderia deixar de ser, o cinema esteve entre 0s corpora explorados,
principalmente por pesquisadores das teorias cinematograficas, como no numero 38 da revista
Communications (1983) intitulada Enonciation et cinema. O foco desses estudos esteve voltado, em
geral, para a distin¢do histdria/discurso, realizada por Benveniste, e para as relagdes entre narracéo,

enunciacao e discurso.

Dentre as diversas reflexdes voltadas para a enunciacao e 0s processos linguisticos no cinema, um
ponto de vista apresentado por Barthes em entrevista a publicacdo francesa Cahiers du Cinéma

(1963) se destaca por ir ao encontro da analise argumentativa do discurso que pretendemos
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executar: “Comment le cinéma manifeste-t-il ou réjoint-t-il les catégories, les fonctions, la structure
de l'intelligible élaborées par notre histoire, notre sociéteé? C'est a cette question que pourrait
répondre une sémiologie du cinéma” ®. (CAHIERS DU CINEMA, 1963, p.26) Contudo, é
importante lembrar, ndo serd proposta uma semiologia do cinema, mas sim a inser¢do do filme
narrativo de ficcdo no espectro da Teoria Semiolinguistica. Esta, por sua vez, ajudara a entender
possiveis configuracGes dos mecanismos de enunciacao do género discursivo em questdo, por meio

do quadro do contrato comunicacional de Charaudeau (2001).

Além da discussdo sobre a encenacdo do ato de linguagem na narrativa ficcional filmica, que
proporcionard a visualizacdo da enunciacdo e do discurso, veremos alguns conceitos ligados a
narrativa e a ficcdo abordados por diferentes linhas de pesquisa — categorias que serdo somadas ao
quadro do contrato de comunicag¢do como instrumental para uma posterior analise argumentativa de
O Poderoso Cheféo Il (The Godfather I1, 1974), de Francis Ford Coppola.

2.1 - AENUNCIACAO COMO ENCENACAO DO ATO DE LINGUAGEM

Poder-se-ia agora refazer o percurso que mostra como surgiu o conceito de enunciacao, relembrar as
origens em Bakhtin (1988), Jakobson (1989) e Benveniste (1989), as adaptacdes realizadas por
autores como Kerbrat-Orecchioni (1997), a medida que a compreensdo dessa categoria foi
evoluindo, até se chegar a nogdo de coenunciacdo defendida por Culioli (1999, apud PAVEAU e
SARFATI, 2006), entre outros. Contudo, uma pequena parte dessa atividade ja foi realizada na
dissertacdo defendida em 2006 e, principalmente, pode ser encontrada com qualidade, abrangéncia
e riqueza de detalhes em textos de muitos outros pesquisadores’. A repeticdo de toda essa trajetdria
foi descartada, no sentido de avancar com relacdo ao que foi feito no mestrado. O importante a se
ressaltar, basicamente, é que a coenunciacdo envolve sujeitos sécio, historica e psicologicamente
constituidos, que se revezam nos papéis de emissor e receptor das mensagens trocadas entre si, num
dado contexto, por meio de um determinado suporte: “(...) a enunciacéo € o produto da interacdo de
dois individuos socialmente organizados e, mesmo que ndo haja um interlocutor real, este pode ser
substituido pelo representante médio do grupo social ao qual pertence o locutor”. (BAKHTIN,

1988, p.112)

® Tradugdo nossa: Como o cinema manifesta ou reagrupa as categorias, as funcdes, a estrutura inteligivel elaboradas por
nossa historia, nossa sociedade? E a essa quest&o que uma semiologia do cinema poderia responder.

® PAVEAU, M-A.; SARFATI, G-E. As grandes teorias da linguistica — da graméatica comparada & pragmética. S&o
Carlos: Claraluz, 2006.
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Prosseguiremos a partir da retomada dos esclarecimentos acerca da enunciacdo sob a perspectiva da
teoria Semiolinguistica de Charaudeau (1983 e 2001), uma abordagem psicossociocomunicacional.
O autor define a comunicacdo como uma relacdo contratual entre sujeitos, constituida e restringida
por trés componentes. O primeiro, chamado de comunicacional, corresponde ao quadro fisico da
situacdo interacional, ou seja, as circunstancias materiais em que se realiza o ato de linguagem. O
segundo, denominado psicossocial, compreende a identidade ou os estatutos psicologicos e sociais
possivelmente reconhecidos pelos parceiros entre si. E o terceiro e ultimo, indicado como
intencional, consiste no conhecimento a priori possuido pelos parceiros um sobre o outro, que

direciona a finalidade do discurso.

(...) l'acte de langage n'est plus congu comme un acte de communication résultat de la seule
production d'un message par un Emetteur a l'adresse d'un Recepteur, mais comme une
rencontre dialectique (c'est cette rencontre qui fonde l'activité métalinguistique
d'élucidation des sujets du langage) entre deux processus:

processus de Production, produit par un Je a l'adresse d'un Tu-destinataire;

processus d'Interprétation, produit par un Tu-interprétant qui construit une image Je
de I'émetteur.’® (CHARAUDEAU, 1983, p.38) (Grifos do autor.)

Nesse contexto, a enuncia¢do surge como encenacdo do ato de linguagem que envolve esses trés
componentes, e € formada por dois niveis: o circuito externo, também chamado situacional (do
fazer), onde se localizam as circunstancias de producéo do discurso e 0s sujeitos responsaveis por
essa producdo; e o circuito interno ou discursivo (do dizer), que da lugar & materializacdo do
discurso. Quatro sujeitos podem ser vislumbrados nesses dois circuitos. No circuito do fazer, estdo o
Sujeito Comunicante (Euc) e o Sujeito Interpretante (Tui), seres reais historicamente determinados,
que participam do ato comunicativo, enunciando e coenunciando; no circuito do dizer, encontram-
se 0 Sujeito Enunciador (Eue) e um Sujeito Destinatario idealizado (Tud), classificados por
Charaudeau como seres de fala, j& que estdo no nivel discursivo. Para esclarecer o processo de
enunciacdo que envolve esses sujeitos, Charaudeau criou um quadro enunciativo, também

conhecido como quadro do contrato comunicacional.

Para entender o quadro, é preciso antes ressaltar outras caracteristicas do ato de linguagem, além da
existéncia das instancias situacional e discursiva (circuitos externo e interno). A primeira é que todo
ato de linguagem envolve uma interacdo de intencionalidades, na qual cada participante tem uma

expectativa de significacdo particular. O Sujeito Comunicante espera atingir de alguma maneira o

19 Traducéo nossa: (...) o ato de linguagem ndo é mais concebido como um ato de comunicacio resultante apenas da
producdo por um Emissor de uma mensagem enderecada a um Receptor, mas como um encontro dialético (é esse
encontro que funda a atividade metalinguistica de elucidacdo dos sujeitos da linguagem) entre dois processos: processo
de Producéo, produzido por um Eu enderecado a um Tu destinatario; processo de Interpretacéo, produzido por um Tu
Interpretante que constroi uma imagem do Eu do Emissor.
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Sujeito Destinatario, que na verdade é um ser idealizado por ele, tal como ele imagina que sera o
Sujeito Interpretante, receptor efetivo da mensagem. O Sujeito Interpretante, por sua vez, também
tem uma ideia com relacdo ao Comunicante, e isso influencia o resultado da troca linguageira. Essa
relacdo é regida por trés principios: o de alteridade (saber que o outro existe para ter consciéncia da
prépria subjetividade); o de influéncia (tentativa de fazer com que o outro pense como eu); e o de
regulacdo (gerenciamento dos projetos de influéncia das partes envolvidas, de acordo com as

intencdes que possuem no momento da troca comunicativa).

A segunda é o fato de o ato de linguagem ser um produto da acdo de seres psicossociais,
testemunhas das praticas sociais e representacGes imaginarias da comunidade a qual pertencem.
Charaudeau encara esses seres como sujeitos pensantes, produtores de significagdes linguageiras, e
para os quais tais significacGes retornam, a fim de constitui-los. Ele classifica esses sujeitos como
parceiros e protagonistas. Os parceiros, no circuito externo (Euc e Tui), identificam-se mutuamente
como participantes de um jogo proposto pela relacdo contratual, e sé existem na medida em que se
reconhecem. Os protagonistas, no circuito interno (Eue e Tud), assumem diferentes faces, de acordo
com os papéis que lhes séo atribuidos pelos parceiros, que produzem tais “mascaras” em funcéo da

relacdo contratual estabelecida no ato de linguagem.

O ato de linguagem consiste huma encenacgdo (mise en scéne), em que o locutor se apropria dos
componentes do dispositivo de comunicacdo em funcdo dos efeitos de sentido que pretende causar
no interlocutor. O ato torna-se, assim, “(...) uma espécie de ‘jogo’, ou seja: o ato de linguagem se
mantém em uma constante manobra de equilibrio e ajustamento entre as normas de um dado
discurso ¢ a margem de manobras permitida pelo mesmo discurso”. (MACHADO, 2001, p.51).

Como resultado, tem-se o quadro enunciativo, configurado da seguinte forma:

NIVEL SITUACIONAL

NIVEL DISCURSIVO

Euc < > Eue 4+—> Tud < > Tui

CIRCUITO INTERNO

CIRCUITO EXTERNO

FIGURA 1 — Quadro do contrato comunicacional de Charaudeau
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De acordo com Charaudeau, Euc toma a iniciativa do processo de producdo, e aciona Eue para
encenar o dizer para Tud, o receptor idealizado — isso tudo acontece em funcdo dos trés
componentes da relagéo contratual e por meio da percepc¢do que Euc tem do ritual linguageiro em
que esta envolvido. A iniciativa do processo de interpretacdo parte de Tui, que constréi uma
compreensdo acerca do discurso enunciado por Euc, também em funcdo dos componentes
comunicacional, psicossocial e intencional, e, além disso, através da percepc¢do que Tui possui com
relacdo ao ritual de linguagem do qual participa. A atuacdo de Eue e Tud, no mundo das palavras,
indica a mise en scéne comandada pelos sujeitos externos, Euc e Tui. Por intermédio do quadro de
Charaudeau, é possivel visualizar como esses sujeitos se portam diante de um contrato de

comunicacéo e que fatores determinam e influenciam as acdes de Euc, Eue, Tud e Tui.

2.2 - 0S MODOS DE ORGANIZAGCAO DO DISCURSO

Em Langage et discours (1983), ao discorrer sobre a questdo do estudo da linguagem sob um ponto
de vista semiolinguistico, Charaudeau elabora um capitulo sobre as ordens de organizacdo da
matéria linguageira ou aparelhos linguageiros, os quais ele viria a denominar modos de organizacao
do discurso na Grammaire du sens et de I'expression (1992). No primeiro livro, o autor esclarece
que se trata de componentes formais e simbdlicos pertencentes a competéncia linguistica dos
parceiros da encenagéo, que langam mao dos mesmos na construcdo e organizacgdo dos contratos de
comunicacao e das estratégias discursivas. A identificagcdo e observagdo desses “ingredientes” rumo
a compreensdo da encenacdo do ato de linguagem pode ser realizada principalmente no nivel
explicito do discurso, ou seja, na parte facilmente reconhecivel do ponto de vista morfossemantico.
Assim, as ordens do discurso séo classificadas em quatro aparelhos linguageiros, com as devidas
funcbes, componentes linguisticos (e combinagdes entre esses componentes) e principios de

organizacgdo: o enunciativo, 0 argumentativo, o narrativo e o retérico.

O aparelho enunciativo organiza os lugares e papéis dos protagonistas ou seres de fala, e é
composto pelos comportamentos linguageiros assumidos por eles, o que é perceptivel pelas marcas
linguisticas. Tais comportamentos podem ser: polémico/alocutivo, referente ao direcionamento do
discurso ao Sujeito Destinatario (Tud); situacional/elocutivo, centrado sobre o Sujeito Enunciador
(Eue), indica como ele se coloca na encenagdo do ato de linguagem, em relacdo aos sujeitos
envolvidos e ao prdprio discurso; textual/delocutivo, voltado para o discurso, no sentido de dar a

entender que ele é objetivo e se realiza por si s, sem interferéncia dos sujeitos, especialmente do
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Enunciador; intertextual/delocutivo, que remete a relacdo entre o texto produzido e outros textos

localizados no circuito externo da encenacao do ato de linguagem.

O aparelho argumentativo se encarrega das operag0es mentais cognitivas que organizam e
descrevem o mundo, cujos componentes linguisticos (de raciocinio, de composicdo, de agdo) se
definem por meio da I6gica. O componente de raciocinio é o do fazer demonstrativo, e pode criar
relacdes logicas do tipo conjuncdo, disjuncao, restricao, oposicdo ou causalidade. O de composicéo,
como o nome diz, trata do fazer composicional, ordena e classifica cada parte do saber discursivo,
ou seja, 0 organiza. O componente de acdo, por sua vez, diz respeito ao fazer mental que aparece
em operacGes como exame, observacdo, comparacao, aprofundamento etc., e segundo Charaudeau,

estad mais ligada ao aparelho narrativo, a ser visto imediatamente.

O aparelho narrativo usa as a¢des (mencionadas no paragrafo anterior) e qualificagdes humanas
como base para as operacdes pragmaticas que organizam e descrevem o mundo. Os instrumentos
utilizados nesse sentido séo as representacdes de tais acOes e qualificagdes fornecidas pelo aparelho
formal de enunciacdo, assim como as constantes narrativas reconheciveis em diferentes atos de
linguagem (reconhecimento este devido as relacdes arquetipicas que se estabelecem entre os seres e
fazeres presentes no discurso). O componente de qualificacdo confere uma identidade, caracteristica
ou comportamento a alguém. O componente de acdo institui atitudes dos sujeitos presentes no
discurso, que eles executam por si mesmos ou em direcdo a outrem, e que auxiliam na compreensédo
das relagdes de poder ali instauradas. O componente “factitivo” concerne aos gestos dos
participantes que provocam reac6es de outros individuos atingidos pelo movimento inicial, ou seja,
trata-se de um elemento responsivo de reciprocidade. A dinamica do aparelho narrativo, de acordo
com Charaudeau®®, pode ser identificada por uma situacdo de busca: um agente sente falta de algo e

parte rumo a conquista desse “algo”, sendo ou ndo bem sucedido no fim. Durante esse trajeto,

surgem outros agentes que irdo ajuda-lo ou tentar interromper a empreitada.
Curiosamente e com estatuto especial (emblema concedido pelo autor), a quarta e Gltima ordem de
organizacdo da matéria linguageira € o aparelho retorico, responsavel pelo fazer linguageiro, leia-se:

pela preparacéo e descri¢do da linguagem em si, por meio de operagdes morfossemanticas.

(...) tourné qu'il est vers le faire langagier lui-méme, il se met au service des autres ordres

1 Charaudeau ndo é pioneiro na identificacdo dessa dindmica; como veremos logo mais, os estudos sobre a narrativa
descrevem esse movimento como uma espécie de esqueleto comum as estorias contadas, com modificacbes mais
significativas em nivel de contetdo e poucas diferencas dessa estrutura, embora elas existam.
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d'organisation (Enonciatif, Argumentatif et Narratif) pour agir sur les représentations du
monde. Il ne faut cependant pas en conclure qu'il n'existerait que comme un surplus
ornemental; qu'il se mette au service des autres ordres d'organisation, pour s'intégrer dans la
fabrication de l'acte de langage n'empéche pas qu'il se constitue lui-méme en une
mécanique conceptuelle propre*?. (CHARAUDEAU, 1989, p.77)

Os componentes do aparelho retorico consistem nas operacdes morfossemanticas capazes de
produzir, na circulagdo entre o explicito e o implicito, determinados efeitos de sentido, a saber:
substituicdo (por deslizamento, por oposicdo ou por equivaléncia); conexdao (por elementos
aparentemente sem ligacdo, por analogia, por adicdo ou por sucessdo); e transformacdo (viséo /
focalizacdo, selecdo / condensacdo, transferéncia actancial / actancializacdo, integracdo /

globalizacdo ou transcategorizagdo / conceitualizacéo).

Na Grammaire, Charaudeau ressalta o0 ato de comunica¢do como um dispositivo de realizacdo da
troca linguageira entre os sujeitos participantes, cujos quatro principais componentes sdo: a situacao
de comunicacdo (de ordem psicossocial), a lingua (de ordem estritamente linguistica), o texto (o
resultado do ato de comunicag¢do) ¢ os modos de organizagdo do discurso ou “(...) principes
d'organisation de la matiére linguistique, principes qui dépendent de la finalité communicative que
se donne le sujet parlant: ENONCER, DECRIRE, RACONTER, ARGUMENTER” %,
(CHARAUDEAU, 1992, p.634) A definicdo dos modos de organizagdo, assim como O USO
constante que o autor faz do termo ordem (ordre) neste capitulo da gramatica, ao se referir a cada
modo especifico, leva a crer que ordens e modos tratam de uma mesma categoria, porém, com
visiveis modificacdes. Tem-se a impressdo de que o autor decidiu aprofundar, ampliar e detalhar as
reflexdes sobre o assunto devido & importancia que as ordens ou modos de organiza¢do possuem
para o resultado final do ato de linguagem. E ao fazé-lo, parece ter assumido 0s riscos que a

dificuldade dessa tarefa envolve.

Assim como as ordens do discurso, 0s modos de organizagdo possuem fungfes de base ligadas a
finalidade discursiva e aos principios de organizacdo das referéncias e da mise en scéne efetiva de
cada um deles. Mas desta vez, as quatro subdivisdes consistem nos modos enunciativo, descritivo,
narrativo e argumentativo. Um novo status é concedido ao modo enunciativo, que adquire, além da

funcdo especifica de localizagdo e posicionamento dos individuos no nivel discursivo do ato de

2 Tradugdo nossa: (...) voltado que é para o fazer linguageiro em si, coloca-se a servico das outras ordens de
organizacdo (Enunciativa, Argumentativa, Narrativa) para agir sobre as representacdes do mundo. N&o se deve concluir,
no entanto, que ele existe apenas como um bénus ornamental; que ele esteja a servi¢o das outras ordens de organizacdo
para se integrar a fabricagdo de outros atos de linguagem, ndo impede que ele se constitua em si mesmo por uma
mecanica conceitual propria.

3 Tradugdo nossa: principios de organizagdo da matéria linguistica, principios que dependem da finalidade
comunicativa designada pelo sujeito falante: ENUNCIAR, DESCREVER, CONTAR, ARGUMENTAR.
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comunicacdo, o estatuto especial antes conferido ao aparelho retorico: propriedade para interferir na
mise en scéne dos outros trés modos. O aparelho retdrico deu lugar ao modo descritivo (ndo se trata
de um prolongamento da categoria anterior, mas sim de uma substituicdo, pois diferem
consideravelmente um do outro, como veremos); na Grammaire, o termo ‘“retorica” aparece
sutilmente, como técnica acoplada ao modo argumentativo. Vejamos, entdo, as caracteristicas
fundamentais dos quatro modos de organizacdo do discurso da Grammaire du sens et de

I'expression.

E primordial fazer pelo menos uma observacdo: os modos podem estar todos presentes em um
determinado discurso, mas serdo mais fortes e destacados conforme a finalidade do projeto de
comunicagdo. Charaudeau (1992, p.645) ¢ o primeiro a admitir que seria “prematuro” propor uma
tipologia de textos para enquadra-los de acordo com o modo de organizacéo utilizado, por exemplo:
romance literario — modo narrativo; receita culinaria— modo descritivo, embora apresente na pagina
seguinte, a titulo de ilustracdo das reflexdes, uma grade de correspondéncia entre alguns tipos de
textos com os respectivos modos dominantes. Como o proprio autor esclarece, uma investigacao
cautelosa de cada caso frequentemente permitira, em alguma medida, identificar tracos de mais de
um ou de todos os modos, em diferentes géneros discursivos. A sistematizacdo dos modos de
organizacdo do discurso é tdo complexa que € possivel verificar nebulosidades ja nas primeiras

caracteristicas.

O modo de organizacdo enunciativo é definido como a forma como o sujeito falante se coloca na

encenacdo do ato de linguagem, e possui trés fungbes (CHARAUDEAU, 1992, p. 648):

— estabelecer uma relacdo de influéncia entre o locutor e o interlocutor — comportamento

alocutivo de Langage et discours;

— revelar o ponto de vista do locutor — comportamento elocutivo na obra anterior;

— testemunhar a palavra de outro-terceiro (autre-tiers, ou seja, quando o sujeito falante se
apaga da encenacdo do ato de linguagem para que o texto pareca objetivo e sem

interferéncias de nenhum individuo) — comportamento delocutivo do aparelho enunciativo.

O modo de organizagdo argumentativo € utilizado nos discursos em que se pretende explicar

racionalmente certa “verdade”, com o objetivo de influenciar o interlocutor, ¢ a argumentagdo
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implica necessariamente a existéncia de: uma proposicao sobre 0 mundo que um individuo convicto
pretende legitimar para outro individuo via raciocinio (componentes linguisticos definidos pela
I6gica no aparelho argumentativo — de raciocinio, de composicéo e de acdo), para garantir a adesao.

Surgem algumas ddvidas iniciais:

— Naéo se trataria exatamente, na definicdo do modo argumentativo, de uma relagédo de

influéncia, tal como no modo enunciativo?

— Ja que o modo enunciativo se encontra em todo e qualquer discurso, como seria possivel
distingui-lo do modo argumentativo sendo ambos tdo semelhantes? A diferenca estaria

simplesmente na questdo da presenca do raciocinio “l6gico” no segundo?

— Se todo discurso possui tracos do modo enunciativo, seja com a funcdo de influenciar,
testemunhar ou revelar um ponto de vista, é possivel afirmar que todo discurso possui
também um viés argumentativo, uma vez que as questdes da influéncia ou do ponto de

vista'® também fazem parte deste, e estardo praticamente sempre presentes?

Uma solucdo pertinente para essa questdo da mistura entre 0s modos enunciativo e argumentativo
consiste na postura por nds assumida, no rastro de autores como Plantin (2006), Amossy (2006) e
Perelman (2008), de que a argumentacdo esta presente em todo e qualquer discurso; ndo ha fala
desprovida de argumento, embora este apareca com cargas e finalidades bastante distintas, o que
sera explicado na terceira parte deste trabalho, sobre a argumentacdo (paginas 117 e 118).
Defendemos, assim, que os modos enunciativo e argumentativo sdo aqueles que surgem, em
parceria, na totalidade dos discursos, cujos instrumentais séo empregados conforme a demanda do
projeto de comunicagdo, com a participagdo (ou ndo), de forma mais ou menos incisiva, dos modos

descritivo e narrativo, cuja apari¢cdo também estard submetida as necessidades discursivas.

Portanto, como uma parte da tese estd dedicada integralmente a argumentacao, os detalhes sobre a
mise en argumentation ndo serdo aprofundados. Além da explicagdo ja apresentada, nos
restringimos a marcar a definigdo de argumentacdo (que o modo argumentativo ajuda a construir)

proposta por Charaudeau (1992, p.785) para compreender 0 modo de organizagao argumentativo do

0 ponto de vista pode ser considerado como um aspecto da argumentacdo na medida em que, segundo Charaudeau
(1992, p.784), a construgdo de um raciocinio, por mais l6gico que ele se apresente, passa pelo filtro da experiéncia
individual e social dos individuos, dentro de um tempo e espaco determinados, e das operacBes de pensamento que
partem de uma base coletiva e formam os pilares de um dado universo discursivo.
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discurso:

(...) argumenter est une activité qui inclut de nombreux procédés, mais ce qui distingue
ces procédés des autres modes de discours c'est précisément qu'ils s'inscrivent dans une
visée rationalisante et jouent le jeu du raisonnement qui est marqué par une logique et un
principe de non-contradiction. Les procédés des autres modes (Descriptif et Narratif)
s'inscrivent eux dans une visée descriptive et mimétique des perceptions du monde et des
actions humaines™®. (Grifos do autor.)

Ou seja, enquanto o modo argumentativo estd mais ligado a uma tentativa de racionalizacdo™ e de
busca logica e objetiva por uma verdade ideal (que, de fato, estd mais para uma “verossimilhanga
coletivamente admitida” do que para a realidade), 0s modos descritivo e narrativo, que serdo vistos
a partir de agora, estdo conectados a percepcao, com fluxo maior dentro da subjetividade. Néao é
dificil concluir que esses dois ultimos modos apresentam também um forte vinculo entre si e, as
vezes, podem mesmo dar margem a algumas confusdes quanto aos proprios aspectos internos. A
diferenca bésica, de acordo com o autor da Grammaire (1992, p.657-658), é que a descrigdo auxilia
um dado discurso®’ e é estatica, externa ao tempo e & sucessao de eventos; a narrativa, por sua vez,
pode ser um discurso autdnomo, e além disso € dindmica, inserida num tempo dentro do qual as

acoes se sucedem.

Assim, 0 modo de organizagdo descritivo tem potencial para se combinar com o narrativo e/ou 0
argumentativo dentro de um mesmo texto, e pode ser facilmente confundido com o narrativo®®, uma
vez que narracdo e descricdo estdo ligadas. O modo de organizacdo descritivo circula livremente
entre os textos literarios e ndo literarios, e um texto pode ser completamente descritivo ou conter
trechos que descrevem. Para compreender essa versatilidade, é preciso partir da definicdo basica de
descrever: identificar, qualificar, segundo a Grammaire (CHARAUDEAU, 1992, p.659). O modo

descritivo possui trés componentes:

> Tradugfo nossa: (...) argumentar é uma atividade que inclui varios métodos, mas o que distingue esses métodos dos
de outros modos do discurso é exatamente que se inscrevem numa visada racionalizante e jogam o jogo do raciocinio
marcado por uma l6gica e um principio de ndo contradi¢do. Os métodos dos outros modos (Descritivo e Narrativo) se
inscrevem numa visada descritiva e mimética do mundo e das a¢cdes humanas. (Grifos do autor.)

16 Constataremos em breve que tal racionalizagdo é ainda mais relativa do que se pode imaginar, ja que a argumentacio
envolve também a lida com emocdes e afetos.

7.(...) toute description est toujours en relation avec les autres modes d'organisation (Narratif, Argumentatif) et que,
sans leur étre totalement dépendante, elle prend sons sens (ou une partie de sons sens) en fonction de ceux-ci.
(CHARAUDEAU, 1992, p.665) Traducdo nossa: Toda descricdo estd sempre em relagdo com os outros modos de
organizacdo (Narrativo, Argumentativo) e que, sem ser totalmente dependente deles, adquire seu sentido (ou parte dele)
em funcdo desses modos.

8Os dois primeiros verbetes da definicio do verbo descrever pelo Dicionario On-line Michaelis
(http://michaelis.uol.com.br), por exemplo, demonstram essa confusdo: “1. Fazer a descri¢do de; representar por meio
de palavras: Descreveu a casa onde morava. Descreva-nos essa viagem. 2. Contar, expor minuciosamente: Descrever
um acontecimento. Descreveu-me a sua precaria situacdo. Descreva ao doutor, com rapidas palavras, o que esta
sentindo.” Sao explicagdes plausiveis para o verbo narrar, especialmente “representar por meio de palavras” e “contar”.
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o Nomear: dar existéncia aos seres por meio da classificagdo em procedimentos discursivos de
identificacdo; envolve procedimentos linguisticos de denominacdo, indeterminacéo,

atualizacdo, dependéncia, designacdo, quantificagdo, enumeracao.

e Localizar-situar: determinar o lugar ocupado por esses seres no tempo e no espaco por meio
de procedimentos de construcdo objetiva do mundo, pois tal posicdo ajuda a identificar
caracteristicas como colocacgéo, razdo de ser e funcdo; vale-se de categorias linguisticas de
precisdo, detalhes e identificacdo espago-temporal.

e Qualificar: dar sentido a existéncia desses seres, caracteriza-los tanto a partir de
procedimentos de construcdo objetiva quanto subjetiva do mundo; assim, distingue 0s seres
e produz efeitos de realidade ou de ficcdo, por meio de detalhes e precisdes ou de analogias

realizadas de maneira explicita ou implicita.

Em suma: “Décrire fixe imuablement des lieux (Localisation) et des époques (Situation), des
maniéres d'étre et de faire des personnes, des caractéristiques des objets™®. (CHARAUDEAU,
1992, p.665) (Grifos do autor.) A mise en description, ou seja, a efetivacdo do modo de organizacédo

descritivo, é composta por efeitos como:

— o de saber (quando o “descritor” porta a mascara de conhecedor para garantir credibilidade a

narrativa ou argumentacao);

— os de realidade e ficcao (a serem explicados na abordagem do modo narrativo);

— 0 de confidéncia (quando o descritor parece confidenciar ao interlocutor uma avaliagao

pessoal sobre determinado evento ou pauta);

— 0 de género (procedimentos que, conforme a repeticdo, tornam-se caracteristicos de

determinados géneros do discurso, por exemplo: o célebre “Era uma vez...” dos contos de
fadas).

9 Tradugao nossa: Descrever fixa imutavelmente os lugares (Localizagio) e as épocas (Situagio), as maneiras de ser e
de fazer das pessoas, as caracteristicas dos objetos.
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Para concluir, a mise en description é construida a partir de procedimentos de organizacao
semiologica geral que concernem a extensao da descricdo, a disposicao grafica (ou visual) do texto
e ao ordenamento interno, itens que estdo sempre submetidos a finalidade e as demandas exigidas

pelo projeto de comunicagéo.

O modo de organizacdo narrativo € sintetizado, no Dicionario de Analise do Discurso
(CHARAUDEAU e MAINGUENEAU, 2004, p.337-338), como aquele que permite organizar a
sucessdo de agOes e eventos nos quais os seres do mundo estdo implicados. Trata-se do
procedimento que coloca em cena o ato de linguagem dominado pela finalidade de narrar, de contar
algo, segundo uma determinada maneira de fazer daquele que narra/conta, a fim de transmitir uma
dada representacdo do mundo em conformidade com as intengbes do narrador/contador. Para
Charaudeau, contar ndo é apenas descrever uma sequéncia de fatos ou eventos: “Raconter
représente une quéte constante et infinie; celle de la reponse aux questions fondamentales que se
pose I’homme: 'Qui sommes-nous ? Quelle est notre origine ? Quelle est notre destin ?'. Autrement
dit: ‘quelle est la verité de notre étre 2 ?°. (CHARAUDEAU, 1992, p.712)

Contar, segundo explica o autor, envolve a organizacdo de uma série de atos e acontecimentos em
sucessdo, reais ou imaginarios, e 0 modo narrativo esta presente em diferentes materiais
semioldgicos além dos textos verbais, como, por exemplo, nos filmes, historias em quadrinhos e
pecas de teatro. Essa sucessao é construida conforme uma logica coerente com relagdo aos atores,
processos e tempos de acdo, formando a estrutura de uma historia. Trés elementos podem ser
vislumbrados no modo de organizacdo do discurso narrativo, de forma semelhante aos modelos
propostos por Greimas (1989) e Adam (1997) #:

— Uma situagéo inicial, na qual a auséncia de algo pressupde uma demanda em busca de
solucéo; uma tomada de consciéncia dessa auséncia, que culmina no desejo de satisfazer a
demanda gerada, firmando um estado de busca; um resultado, satisfatorio ou ndo, para essa
busca, que implica em éxito ou fracasso da acdo — € o que Charaudeau denomina “dinamica”
do aparelho narrativo em Langage et discours. Aquilo que é contado deve ser considerado

nao como uma verdade em si, mas como uma tentativa de resposta a questdo: “O que

contar?”, seja uma narrativa factual, seja ficcional.

? Tradugdo nossa: Contar representa uma busca constante e infinita de resposta as questdes fundamentais que o homem
se coloca: “quem somos?”’; “de onde viemos?”’; “para onde vamos?”. Dito de outra maneira: “Qual a verdade sobre a
nossa existéncia?”.

2! De fato, 0s autores que propdem esses trés elementos da narrativa remontam, grosso modo, a definicéo da intriga de
Aristoteles, na qual uma agéo estruturada em comeco, meio e fim é centrada no par nd/desfecho.
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Vale ressaltar que essa busca se realiza no meio de uma tensao entre o imaginario de uma realidade
fragmentada e particular e o de uma idealizacdo homogénea e universal. Em todos os casos, é
possivel compreender que o que estd em jogo no relato ¢ “(...) comment construire un univers
raconté entre realité et fiction” . (CHARAUDEAU, 1992, p.715) (Grifos do autor.) Desse modo,
0 autor denomina os tracos realistas e ficcionais do modo narrativo como efeitos, e os subdivide em
efeito de realidade e efeito de ficcdo (CHARAUDEAU, 1992, p.760), que reaparecem apos breve

meng¢do no modo descritivo:

e O efeito de realidade resulta do agrupamento de indicios de uma visdo objetiva do mundo,
que revelam o tangivel, a experiéncia partilhada, a racionalidade. E importante explicar que
esse efeito ndo esta presente apenas em discursos calcados na vida real, pois é possivel que
um discurso ficcional apresente tracos tdo verossimeis que parecem ter sido retirados da
realidade. Eles oferecem a ilusdo de que podem ser verificados concretamente, embora ndo

passem de inveng&o.

e Ja o efeito de ficcdo responde ao desejo de se ver dentro de uma historia imaginaria com
inicio, meio e fim, que ndo pede verificacdo da racionalidade social. Ele envia a narrativa a
um mundo irracional de mistério, de magia, de acaso ou a um mundo inteligivel portador de

cbdigos de verossimilhanca que ndo necessariamente representam a realidade.

Charaudeau propde dois principios basicos do modo narrativo: o da organizacdo da logica narrativa
e 0 da mise en narration. A logica narrativa é, segundo o autor, uma hipdtese de construcao daquilo
que constitui a trama de uma histdria supostamente privada das particularidades seméanticas, ou seja,
a base, 0 esqueleto de qualquer narrativa. O que néo significa dizer que qualquer narrativa tem a
mesma base, esta € variavel. No entanto, toda narrativa possui uma espécie de alicerce ldgico tipico
do discurso narrativo, com caracteristicas peculiares a cada uma. Os componentes da logica

narrativa sao:

— Os actantes, que desempenham papéis determinantes para 0os rumos da narrativa como um
todo ou em momentos particulares, sejam essas funcdes realizadas ativa ou passivamente, de
forma direta ou indireta, tais como ajuda, benfeitoria, agressado, retribuicdo, oposicao, fuga,

negociacdo etc. (CHARAUDEAU, 1992, p.722) Convém esclarecer que 0s actantes ndo séo

%2 Tradug&o nossa: (...) como construir um universo contado entre realidade e ficcao.
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apenas personagens, podem também ser entidades, eventos (como fendmenos da natureza)
com funcdes orientadoras ou modificadoras sobre a trama — no aparelho narrativo de
Langage et discours, os actantes corresponderiam ao componente de qualificacdo, com a

diferencga de ndo se restringirem as personagens.

— Os processos de melhoria, conservacdo ou degradacdo que ligam o0s actantes entre si,
orientando as respectivas funcbes dentro da narrativa (CHARAUDEAU, 1992, p.726) — 0
que equivaleria ao componente de acdo e, em certa medida, ao componente factitivo do

aparelho narrativo.

— As sequéncias que integram os actantes e 0s processos numa finalidade narrativa conforme
certos principios (principio de coeréncia entre os eventos; principio de intencionalidade ou
motivacdo para a definicdo dos eventos; principio de encadeamento, que ordena as
sucessdes de acdes; principio de recuperacdo ou situacdo espacgo-temporal dos

acontecimentos).

Ja os procedimentos que configuram a légica narrativa estdo ligados especialmente aos principios
que regem as sequéncias. Com relacédo aos principios de coeréncia e intencionalidade, tais métodos
proporcionam aos actantes, além de uma sequéncia narrativa dotada de certa pertinéncia, uma
intencdo de agir que pode ser voluntéria, involuntaria ou gerada a partir da influéncia/manipulagéo
de outro agente. No que concerne ao principio de encadeamento, a narrativa adquire uma dada
cronologia (seja continua em progressao ou em inversdao, seja descontinua para criar
expectativa/suspense ou descontinua em alternancia/narrativas paralelas), assim como relacdes de
causalidade entre as sequéncias. Quanto ao principio de encadeamento, refere-se aos procedimentos
de ritmo da narrativa (condensacdo, expansdo). Finalmente, o principio de recuperacdo esta

conectado aos atos de situacdo da narrativa no tempo e no espaco.

A mise en narration é uma espécie de construcdo do universo narrado que reproduz um quadro do
contrato de comunicacao especifico para a narrativa, e articula dois espacos de significacdo: um
espaco externo ao texto, onde se encontram autor (Euc) e leitor (Tui) reais, seres de identidade
social, cujo objeto de troca é o0 texto; e um espago interno ao texto, onde se encontram os dois
sujeitos do relato — o narrador (Eue) e o leitor destinatario (Tud), seres de identidade discursiva (de
fala), cujo objeto de troca é uma forma particular de texto: o discurso. As categorias da mise en

narration ndo serdo exaustivamente citadas aqui porque ganharam preferéncia as consideradas
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fundamentais ao exercicio de compreensao do quadro do contrato de comunicacdo de Charaudeau
aplicado ao filme narrativo de ficcdo. Para isso, no proximo item, serdo recuperadas algumas ideias
desenvolvidas durante o mestrado (ALVES, 2006, p.24-30), as quais serdo acrescentadas novas
reflex6es. O trecho referente & Semiolinguistica ja foi mencionado no item 2.1 — A enunciagao
como encenacdo do ato de linguagem.

3 - AENCENACAO DO ATO DE LINGUAGEM NO DISCURSO FICCIONAL

Os textos dramatico e literario, discursos ficcionais em que geralmente predomina o modo de
organizacdo narrativo, possuem caracteristicas bem especificas. A comecar pela existéncia de um
mundo paralelo, com vida prépria e cujo conteudo, de certa forma, independe daquilo que acontece
no nivel situacional, apesar de estar diretamente ligado a ele (pois faz parte de uma encenacédo do
ato de linguagem, que se da tanto no nivel situacional como no discursivo). Nesse sentido, antes de
estudar a encenagdo do ato de linguagem no discurso ficcional, seria primordial definir “ficcional”.
A nocdo de ficcdo é muito mais complexa do que se pode imaginar, principalmente porque remete a
conceitos ainda mais aridos como realidade, verdade, graus de classificacdo dessas categorias (0

que é mais ou menos verdadeiro, mais ou menos real, niveis variados de fic¢do etc.).

Em geral, achamos que sabemos muito bem o que significa quando dizemos que uma coisa
¢ “verdadeira” no mundo real. E verdade que hoje ¢ quarta-feira; é verdade que
Alexanderplatz fica em Berlim; é verdade que Napoledo morreu em 5 de maio de 1821.
Baseados nesse conceito de verdade, os estudiosos tém discutido amplamente o que
significa uma afirmagéo ser “verdadeira” numa estrutura ficcional. A resposta mais razoavel
€ que as afirmac0es ficcionais sdo verdadeiras dentro da estrutura do mundo possivel, de
determinada histéria. (ECO, 2009, p.94)

O assunto é suficientemente instigante para uma infinidade de teses e pesquisas que ja foram e
ainda podem ser feitas®®. No entanto, por limitacées de objetivos, de tempo e de espaco nas paginas,
sejamos praticos para eleger uma maneira simples de encarar a ficcdo: que ndo seja
comprometedora, a ponto de gerar divagacdes conceituais desnecessarias, mas que também possa
ser minimamente satisfatoria e clara para permitir o avanco das reflexdes propostas. Eco (2009) foi

o0 escolhido para auxiliar nessa atividade, pois apresenta uma definicdo adequada a esses propositos.

2 A esse respeito, uma abordagem minuciosa acerca da ficcionalidade dentro da Andlise do Discurso pode ser
encontrada nos trabalhos da professora doutora Emilia Mendes, da Faculdade de Letras da UFMG: a dissertacdo de
mestrado O Discurso Ficcional: Uma tentativa de definicdo (2000) e a tese de doutorado Contribuicdes ao estudo do
conceito de ficcionalidade e de suas configuracdes discursivas (2004), ambas orientadas pela Professora Ida Lucia
Machado. Disponiveis na Biblioteca Digital da UFMG sob as URIs http://hdl.handle.net/1843/ARCO-7FFQMK e
http://hdl.handle.net/1843/ALDR-64KPRH, respectivamente.

44


http://hdl.handle.net/1843/ARCO-7FFQMK
http://hdl.handle.net/1843/ALDR-64KPRH

Dimensdes argumentativas do discurso filmico: projecoes retdricas na tela do cinema
Carolina Assuncéo e Alves — 2011

Para o autor, em linhas gerais, a ficcdo diz respeito a construcio de um universo imaginario. E
como se o espago da ficcdo fosse um tipo de “parasita” do mundo real, se alimentando das
referéncias presentes nele para se construir, tornando-se semelhante a ele. Assim, a obra de ficgdo
possui fronteiras para dentro das quais ela transporta o publico, que aceita entrar nesse mundo
semelhante, porém diferente. Contudo, a partir do momento em que 0 espectador permite ser

conduzido a esse novo ambiente, decide leva-lo a sério:

A norma bésica para se lidar com uma obra de ficgdo € a seguinte: o leitor precisa aceitar
tacitamente um acordo ficcional, que Coleridge chamou de “suspensdo da descrenga”. O
leitor tem de saber que o que esta sendo narrado é uma historia imaginaria, mas nem por
isso deve pensar que 0 escritor estd contando mentiras. De acordo com John Searle, o autor
simplesmente finge dizer a verdade. Aceitamos o acordo ficcional e fingimos que o que é
narrado de fato aconteceu. (ECO, 2009, p.81) (Grifos do autor.)

Ou seja, o discurso ficcional também exige um acordo estabelecido entre a instancia de producéo e
a instancia de recepgdo, com aspectos semelhantes ao contrato de comunicagdo proposto por
Charaudeau®®. Na mesma linha, Barthes observa:

De méme qu'il y a, & l'intérieur du récit, une grande fonction d'échange (répartie entre un
donateur et un bénéficiaire), de méme, homologiquement, le récit, comme objet, est I'enjeu
d'une communication: il y a un donateur du récit, il y a un destinataire du récit. On le sait,
dans la communication linguistique, je et tu sont absolument presupposés l'un par l'autre; de
la méme facon, il ne peut y avoir de récit sans narrateur et sans auditeur (ou lecteur). Ceci
est peut-étre banal, et cependant encore mal exploité”. (BARTHES apud CHARAUDEAU,
1992, p.755) (Grifos do autor.)

Um caminho para compreender melhor as afirmagdes de Barthes citadas acima esta nas explicacoes
de base sobre a mise en narration elaboradas por Charaudeau, resumidas no final do item anterior, e
mais detalhadas neste. O teorico (1992, p.756) apresenta o seguinte esquema correlato ao quadro da

encenacdo do ato de linguagem para a mise en scene do modo de organizagao narrativo:

2 A afirmativa de que a explicacdo de Eco é semelhante & proposta de Charaudeau também esta nos conceitos de autor-
modelo (de certa forma, andlogo ao Sujeito Enunciador) e leitor-modelo (de certa forma, andlogo ao Sujeito
Destinatario). O leitor empirico € aquele que efetivamente Ié o texto, enquanto o leitor-modelo é o publico que o autor
tem em mente quando cria um texto: “(...) uma espécie de tipo ideal que o texto ndo SO prevé como colaborador, mas
ainda procura criar”. (ECO, 2009, p.15) O autor-modelo ndo € o sujeito empirico que escreve o0 texto, mas sim uma voz
que “(...) se manifesta como estratégia narrativa, um conjunto de instru¢cdes que nos sdo dadas passo a passo € que
devemos seguir quando decidimos agir como o leitor-modelo”. (ECO, 2009, p.21) E os sujeitos empiricos mencionados
por Eco possuem caracteristicas correspondentes as do Sujeito Comunicante (Euc) e do Sujeito Interpretante (Tui) da
teoria Semiolinguistica.

% Tradugdo nossa: Assim como no interior da narrativa ha uma grande funcéo de troca (dividida entre um doador e um
beneficiario), homologamente, a narrativa, como objeto, é a edicdo de uma comunicagdo: hd um doador da narrativa e
um destinatario da narrativa. Sabe-se que, na comunicacéo linguistica, o eu e o tu sdo absolutamente pressupostos um
pelo outro. Da mesma maneira, ndo pode haver narrativa sem narrador e sem ouvinte (ou leitor). Isso pode ser banal e,
no entanto, ainda é mal explorado.
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AUTOR - INDIVIDUO ——— Histéria vivida ——— LEITOR REAL
AUTOR - ESCRITOR |— Projeto de comunicagio/ —{ LEITOR POSSIVEL
escrita

FIGURA 2 — Mise en scéne do modo de organizagdo narrativo do discurso

Primeiramente, o autor divide as identidades dos parceiros ou seres reais em quatro, ou seja, cada
um deles possui pelo menos uma “dupla face”: o Sujeito Comunicante/Euc €, ao mesmo tempo,
autor-individuo (com toda a experiéncia de vida pessoal e participacdo no mundo) e autor-escritor
(que desempenha um papel social de escritor que interfere no projeto de comunicacao); o Sujeito
Interpretante/Tui é simultaneamente leitor real-individuo (também com biografia e “estar no
mundo” proprios) e leitor real-competente (reconhecer o projeto de escrita do comunicante e

participar dele requer certa bagagem com as competéncias apropriadas para tal).

Ja os protagonistas ou seres de fala (ou de papel) possuem, respectivamente, uma Unica identidade:
0 Sujeito Enunciador/Eue é o narrador que conta a historia, podendo esta ser real (nesse caso ele
pode ser encarado como historiador), ou inventada (o narrador € um contador); o Sujeito
Destinatario/Tud sera o leitor-destinatario acionado para receber e partilhar essa narrativa, seja ela
um fragmento da realidade ou uma teia de ficcdo. Segundo Charaudeau, a manifestacdo mais ou
menos explicita dos componentes da mise en narration depende do estatuto, dos pontos de vista, da
identidade e das intervencGes do narrador (Eue). N&o importa se ele esté transparente ou omitido no
nivel discursivo, se € Unico ou se ha mais de um narrador, se & um observador externo/interno ou
participante ativo da histéria contada, se relata os acontecimentos de maneira objetiva ou
afetivamente envolvida: como elemento acionado pelo Sujeito Comunicante, € ele quem da o tom a

narrativa.

Mas fica uma interrogacdo: e quanto as personagens que participam, conversam, tém vida, voz e
opinido, mas nao parecem ocupar o lugar de quem narra? Como explica Maingueneau (1996),
verificam-se, no minimo, trés atos de enunciacdo concomitantes: do autor em relacdo a um publico
“virtual”, do autor em relagcdo a um publico especifico e de uma personagem em relacdo a outra. A
respeito deste Ultimo, percebe-se que, no nivel discursivo, no “mundo paralelo” em que se

desenvolve a histdria, acontecem varias encenacdes de atos de linguagem, de contratos de
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comunicacdo também determinados por componentes psicossociocomunicacionais, porém
ficcionais. Maingueneau sugere, com base em Searle e Genette, que tais enunciacfes consistiriam
na verdade em encenacbes “fingidas” do ato de linguagem, uma vez que “Por um lado, as
enunciacbes em cena apresentam-se como proferidas espontaneamente pelos personagens, por
outro, s@o apenas a atualizacdo de enunciados escritos anteriormente”. (MAINGUENEAU, 1996,
p.161)

Assim, é possivel afirmar que textos dessa ordem (literatura, dramaturgia) abrem espaco a uma série
de processos enunciativos, que tornam mais complexa a relacdo entre Euc, Eue, Tud e Tui. De
acordo com Mello (2004), o Sujeito Enunciador (Eue) que se encarrega de materializar o discurso
literario ou dramatico se subdivide em elementos que assumem posicdes de seres supostamente
reais dentro do nivel discursivo: [(Eue’ <=> Tud’) Eue”’]. Eue' se comunica com Eue" por meio de
uma projecao que faz dele (Tud'), ou seja, uma expectativa que possui com relagdo a forma como
ele recebera aquele projeto de fala. Tudo isso, é necessario repetir, acontece de maneira “fingida”,
reproduzida simbolicamente no nivel discursivo, a fim de dar corpo as vozes criadas no discurso.
Esses processos enunciativos coexistem e se organizam, criando diversas “encenacgdes falsas” do
ato de linguagem. Reunidas segundo a légica da enunciacdo original (do autor), tais encenacdes
culminam no texto completo, no produto final — a obra literaria/dramatica, direcionada a um

leitor/espectador efetivo do mundo real.

Vale ressaltar, nesse contexto, a existéncia de uma instancia particular, denominada por Mello como
scriptor. O autor (Euc), sécio-historicamente determinado, e o scriptor, espécie de “eu poético” do
autor, ndo sdo 0 mesmo sujeito. O scriptor € o elo entre o autor e 0s enunciadores acionados por ele

no nivel do dizer. E aquele

(...) que pde a ficcdo (no nivel discursivo e textual) em movimento (...) é a figura que
materializa o projeto de fala, que o executa. O scriptor coloca no papel os seres de palavras,
possibilitando a enunciagdo literaria/teatral se realizar novamente no e pelo
leitor/espectador. (MELLO, 2004, p.96)

Assim, autor, scriptor, personagens, destinatario e leitor compdem um complexo quadro de

instancias enunciativas na encenacao do ato de linguagem dos discursos literario e dramatico:
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NIVEL SITUACIONAL

NIVEL DISCURSIVO

Euc <€—P [(Eve’ €9 Tud’) Eue”’] < Tud <—» Tui
[autor] [leitor(es)
SCRIPTOR empirico(s)]

CIRCUITO INTERNO

CIRCUITO EXTERNO

FIGURA 3 — Quadro do contrato de comunicacao para os discursos literario e dramético

Em que [(Eue’ <=> Tud’) Eue”] = Eue.

No nivel discursivo, as encenacles internas simbdlicas do ato de linguagem podem ser
representadas no quadro pela equacdo [(Eue' <=> Tud') Eue"] constitutiva do Sujeito Enunciador
(Eue). Tal equacdo pode ser encontrada uma ou mais de uma vez, dentro do circuito interno, a
medida que as personagens se relacionam e se comunicam, assumindo o papel de supostos sujeitos
psicossociocomunicacionais, que se posicionam como parceiros e protagonistas no enredo ficticio.
Portanto, essas instancias enunciativas e as relacfes entre elas sdo os elementos de formacgéo do
Sujeito Enunciador (Eue) acionado pelo autor (Euc), e o scriptor se encarrega de combinar esses

ingredientes com as propriedades e vozes especificas.

3.1 - ALGUMAS OBSERVACOES SOBRE A NARRATIVA E A FICCAO NO CINEMA

Pretendemos adaptar o quadro do contrato de comunicacdo ao discurso filmico e, na quarta e Gltima
parte da tese, aplicd-lo numa andlise argumentativa do discurso de O Poderoso Chefdo II. As
instancias do discurso, a linguagem cinematografica, os modos de organizacéo e algumas categorias
da argumentacdo serdo, nesse sentido, articuladas. Para tanto, ainda ha alguns pontos a serem
esclarecidos. Em primeiro lugar, € fundamental ressaltar a importancia do elemento
intencionalidade (j& mencionado nas paginas anteriores) nesse contrato, 0 que acaba por tornar a
nocao de estratégia primordial, especialmente no que diz respeito a argumentatividade do discurso,
(assunto a ser retomado na parte Ill, destinada a questdo da argumentacdo). Em segundo lugar,

vejamos ainda mais algumas nogdes relativas a ficcdo e a narrativa.
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3.1.1 - SOBRE AFICCAO

Para falar da narrativa filmica ficcional, serd mantida a definicao de ficcdo de Eco sobre a criacdo
de um mundo imaginario, reconhecido a partir do momento em que se estabelece um acordo tacito
entre autor e publico, e que possui aspectos em comum com a configuracdo do quadro enunciativo
de Charaudeau. A isso podem ser acrescentadas as contribuicfes de dois pesquisadores que se
dedicaram ao estudo da ficcdo especificamente no cinema, dialogando com a questéo da enunciacéo

de uma maneira bem proxima da Semiolinguistica: Odin (2000) e Boillat (2001).

Odin faz uma abordagem semiopragmatica da ficcdo ou ficcionalizacdo, ou seja, vislumbrando os
componentes internos e externos determinantes para a elaboragédo e a interpretacdo do filme. Ele
levanta a hipotese de que é possivel descrever toda construcdo textual com um namero limitado de
modos de producdo de sentido que conduzem a tipos de experiéncia especificos, cujo conjunto
forma a nossa experiéncia comunicativa. A ficcionalizacdo ¢ um desses modos, o qual ele pretende
caracterizar, a fim de fornecer auxilio tedrico a compreensdo do funcionamento dos textos. Segundo
o0 autor, o efeito de ficcdo no cinema pressupde que a pega cinematografica seja estruturada pelo
espectador sob a forma de um filme e sob a forma de uma narrativa (esta Gltima também funciona
em varios tipos de producdo discursiva e constitui uma das grandes modalidades de compreenséo

do mundo).
Assim, a ficcdo resulta de trés operacdes: a diegetizacdo, a mise en phase e a fictivizacao.

1) Diegetizar é construir um mundo no momento em que se assiste a um filme, 1€ um texto etc.:
“Encore faut-il préciser que diégetiser dans la perspective de la fictionalisation implique la
construction, par le film et/ou par le spectateur, d’une diégese pleine en termes d’éléments

descriptifs mobilisés™?. (ODIN, 2000, p.23)

2) Mise en phase é o processo que faz com que o espectador vibre no ritmo daquilo que vé e

entende do filme, ou seja, diz respeito a participacao afetiva do publico.

3) A fictivizacdo é dividida por Odin no niveis 1, 2 e 3: o primeiro nivel corresponde ao

emprego especifico da linguagem cinematografica para produzir o efeito de ficcdo; o

% Traducdo nossa: Ainda é necessario precisar que diegetizar na perspectiva da ficcionalizagdo implica a construco,
pelo filme e/ou pelo espectador de uma diegese plena em termos de elementos descritivos mobilizados.
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segundo nivel esta ligado a utilizacdo de certos modos discursivos que provocam a sensagao
do hic et nunc (aqui e agora): o fazer narrativo, descritivo, interpretativo, modelizador etc.; o
terceiro nivel concerne ao conteddo do mundo real e ao imaginario que o cinema pode
eventualmente representar dentro da fictivizagdo, partindo dos principios de que ndo ha
texto de ficcdo puro, e de que elementos da realidade sempre poderdo surgir no mundo

ficcional.

Boillat, por sua vez, recupera estudos cinematograficos e linguisticos sobre a narrativa ficcional
para estabelecer uma detalhada classificacdo de graus de ficcdo, levando em conta que alguns
conteddos podem ser mais ou menos ficcionais que outros. Nao entraremos em detalhes dessa
categorizacdo, uma vez que a apreensdo de Eco da ficcdo como construgdo de um mundo
imaginario basta. Mas vale a pena expor pelo menos duas ideias desse autor, a comecar pela
referéncia a Searle (feita também por Eco, Maingueneau e Odin) quanto ao carater “fingido” das
assercOes ficcionais e ao acordo entre as instancias produtora e receptora do discurso para a
participacdo de um jogo de “faz de conta” — ja que o que é mostrado ndo devera ser comprovado

como verdadeiro, mas deve ser digno de crédito no momento da troca comunicativa.

A partir da proposta de Gaudreault (1999 apud BOILLAT, 2001) de divisdo entre demonstracéo (o
que aparece dentro de cada plano do filme) e narracdo (articulacdo entre os planos), e também dos
quatro elementos constitutivos do discurso filmico (iconico, verbal, musical e efeitos sonoros),
Boillat (2001, p.105) classifica o filme como um enunciado produzido em cinco niveis. A
enunciacao filmica seria, assim, uma megaenunciacdo diegetizada, composta pela marca de cinco
fatos enunciativos: a organizacdo filmica, que pode ter uma dominante narrativa, descritiva,
argumentativa, explicativa (algo semelhante aos modos de organizagcdo do discurso da teoria
Semiolinguistica), e que é determinante para 0s outros quatro niveis; a demonstracao; as mengoes
escritas e orais; os ruidos e a musica. Somados, esses niveis compdem a marcacdo que resulta na

megaenunciacdo filmica, conforme o esquema abaixo:
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MEGAENUNCIACAO

r
/

MARCACAO
Organizacio Filmica

Dominante narrativa, deséritiva, argunentativa, exglicativa, ...

Imagem Verbal Musical Efeitos sonoros

Demonstracio Mencdes escritas/ Musica Ruidos
orais

FIGURA 4 — Megaenunciacao filmica

Esse esquema pode ser Util para que as partes especificas do discurso filmico (uma combinacao de
todos os niveis acima) que ndo aparecem no discurso literario, por exemplo, sejam levadas em conta

na adaptagéo do quadro do contrato comunicacional ao filme narrativo de ficcao.

Além disso, Boillat oferece mais um instrumento que pode auxiliar: a distincdo entre ficcional e
ficticio, da qual nos apropriamos para evitar possiveis confusdes terminologicas ao longo da tese.
Para o autor, ficcional é aquilo que faz parte do mundo diegético, enquanto o ficticio refere-se a
algo mas néo é esse algo: parece, mas nédo €, trata-se de uma remisséo, que ele associa ao conceito
de indice da semioética de Peirce. Assim, 0 enredo, as personagens, 0 espaco em que a histéria se
desenvolve, seriam da ordem do ficcional, enquanto as imagens do filme projetadas na tela diante
do espectador seriam ficticias. As contribuicdes desses autores no que diz respeito a ficcdo
aparecem fortemente conectadas a outra categoria, que € a da narrativa. Tal conexao se repete em
nosso objeto de estudo, o filme narrativo de ficcdo, motivo pelo qual optamos por alongar o olhar
sobre esses dois conceitos e as respectivas abordagens nos estudos cinematograficos. No proximo

item, entdo, as discussdes concentram-se na narrativa.

3.1.2 - SOBRE A NARRATIVA

Muitos tedricos vém se ocupando da narrativa, desde Aristoteles (1966), na Poética, passando pelos
estudos de Propp (1997) sobre o conto e pela analise estrutural da narrativa de autores como Barthes
(1973), Genette (1972 e 1983) e Todorov (1969), até as analises de pesquisadores como Adam

(1997), finalmente, pelo discurso da narrativa; existe uma vasta gama de classifica¢@es, taxonomias,
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grades de compreensdo da estrutura da narrativa. Grande parte dessas “grelhas” t€ém em comum o
interesse por elementos como a diegese ou 0 mundo ficcional, o narrador (estatutos, pontos de vista,

focalizacGes, posicionamentos), a temporalidade, o espaco, a intriga.

Recuperar todas essas reflexdes incorreria em “repisar” desnecessariamente nos mesmos terrenos e
multiplicar ramificagfes mais sujeitas a confusdo que ao esclarecimento. Assim, quando a questéo
for relativa as estruturas narrativas do discurso, optamos por nos concentrar no modo de
organizacdo narrativo de Charaudeau, descrito nas paginas anteriores. Em primeiro lugar, porque
apesar da complexidade dos modos de organizacao, eles foram pensados no ambito da AD e da
teoria Semiolinguistica, levando em conta as noc¢des de contrato de comunicacao e encenacdo do
ato de linguagem; e essa é a perspectiva dentro da qual este trabalho se insere. Em segundo lugar,
porque a elaboragdo do modo narrativo de Charaudeau recupera grande parte das ideias desses
autores, a fim de estabelecer uma reflexdo sob o ponto de vista eminentemente discursivo, e parece

ndo haver razdo para que esse trabalho seja refeito.

Contudo, vale & pena mencionar alguns pensamentos voltados especialmente para a narrativa
cinematogréfica que poderdo ser Uteis & analise argumentativa do filme narrativo de ficcdo. Vanoye
(2005) estabelece comparagOes entre a narrativa literaria e a narrativa filmica para tentar entender
como a escrita e o filme materializam a historia e se adaptam para conta-la. Ele esclarece que, por
mais que o filme seja influenciado pela literatura e reproduza alguns aspectos da narrativa escrita,
possui caracteristicas proprias diferentes das do livro, que devem ser levadas em conta. O filme
reine a lingua escrita, falada, os gestos, os sons e as imagens (em termos de contetdo
informacional, ou seja, 0 que ela mostra; em termos de recorte, nos enquadramentos e planos; em
termos de movimentos, sejam das personagens, da camera etc.; em termos de sequéncia, por meio
da montagem), além das relagfes desses elementos entre si e com a narrativa. Essa multiplicidade

de cddigos € fundamental para a narrativa, e deve estar sempre em foco, a servico da anélise.

Outro autor que oferece contribuicdes relevantes é Beylot (2005). Interessado nos meios

audiovisuais, escreveu um livro com a meta de compreender:

e 0s tipos de transformac0es realizadas pelas narrativas do cinema e da televiséo;

e as implicacBes da conjugacdo imagem/som sobre essas narrativas;
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e 0s elementos que favorecem ou impedem o reconhecimento de uma narrativa audiovisual.

A preocupacdo do autor estd centrada sobre as narrativas audiovisuais e inclui a televisao, e ele é
claro ao mencionar tanto o cinema como a TV, deixando explicitas as peculiaridades de cada um.
No entanto, restringiremos nossa atengdo as discussdes sobre o0 audiovisual, de maneira mais ampla,
e sobre o cinema, de maneira mais especifica, deixando de lado aquilo que concerne
particularmente a TV e ao video. Beylot chama atencéo, entre outros aspectos, para duas questdes.
Uma delas é a especificidade de narrar e de mostrar simultaneamente. Enquanto a literatura evoca a
diegese por meio de um sistema simbdlico de palavras, o filme tem condi¢cdes de mimetiza-la de

forma mais concreta, com imagens e sons que permitem ver e ouvir o que é contado.

A outra questdo diz respeito & indagacdo: a narratividade é intrinseca ao cinema??’ Para tentar
responder, o autor menciona reflexdes desenvolvidas por Gaudreault, para quem a transformacéo
basta para identificar a narratividade: assim, se a imagem em movimento ¢ uma imagem em
transformacdo, logo, ela é inerentemente narrativa. Beylot critica essa classificacdo, pois a
considera tdo ampla que corre o risco de eliminar do campo cinematografico qualquer possibilidade
de haver filmes ndo narrativos. Para ele, possuir narratividade é diferente de apresentar uma
narrativa, e isso deve ficar claro. Beylot busca apoio para tal argumentacdo em Odin (apud
BEYLOT, 2005, p.16-17), segundo o qual todo filme possui algum traco de narratividade — mas

nem todo filme pode ser considerado uma narrativa, nem todo filme conta uma histéria.

Esclarecida essa questdo, Beylot concorda com Gaudreault quando este afirma que os filmes seriam
necessariamente portadores de duas dimensdes narrativas ou “camadas de narratividade”, ou ainda
dois modos de comunicacao narrativa, como ja mencionado nas reflexdes de Boillat: a do plano,
que mostra as alteracGes da préopria imagem em movimento, classificada como demonstracdo
(monstration), por mostrar as personagens em acao; e a da montagem, que revela a narratividade

criada pela combinagdo dos planos, denominada narragdo (narration).

Avec le montage, on passerait véritablement de la narrativité a la narration: le spectateur
percevrait alors la construction du récit comme résultant de l'action d'une instance
responsable de I'ensemble des configurations narratives. Alors que la monstration tendrait
vers la transparence, la narration, liée a l'activitt montagiste, ne pourrait jamais

2" Guerin (2003), por exemplo, afirma que ndo existe cinema sem narrativa, seja ficcdo ou documentério: Il n'y a pas de
cinéma sans récit. Les films sont des réserves de temps. Les films sont des relais narratifs entre le réel et I'exercice
d'invention d'histoires, et aussi entre un réalisateur et un spectateur, enfin entre un individu et une communauteé.
(GUERIN, 2003:9-10) Traducdo nossa: Nao ha cinema sem narrativa. Os filmes sdo reservas de tempo. Os filmes sdo
revezamentos narrativos entre o real e o exercicio da invencdo de historias, e também entre um diretor e um espectador,
enfim, entre um individuo e uma comunidade. (Grifos da autora)
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complétement masquer sa présence.” (BEYLOT, 2005, p.18)

Donde se poderia concluir que a montagem auxilia na identificacdo do filme como uma narrativa ou
uma “ndo-narrativa com tragos de narratividade”. Vejamos o exemplo do surrealista Um céo
andaluz (Un chien andalou, 1929 — Figura 5), de Luis Bufiuel. Segundo definigdo de Xavier (1977,
p.95), o cinema do surrealismo é voltado para o onirico, o fantastico e o maravilhoso; nega as
convencgdes que buscam a verossimilhanca e a obediéncia a percepcdo comum, rompem com a
ilusdo de continuidade da narrativa classica predominante em Hollywood e frustram “(...) as
expectativas de quem espera uma narracao trivial com referéncias de espaco e tempo claras”. Um
cdo andaluz possui legendas que sugerem a existéncia de uma histéria a ser contada, mas ndo ha
clareza quanto a uma narracdo construida pela montagem, como caracterizaria Gaudreault. A
prépria sinopse do filme indicada na pagina oficial do centenério de Luis Bufiuel (2000) ?° serve

como ilustracao:

Un hombre afila su navaja y corta el globo ocular de la mujer. Un joven ciclista que pasea
por la calle se cae, y la mujer sale a ayudarle. En la habitacion de la mujer se ve la mano
cortada del ciclista llena de hormigas. La mujer aparece en la calle vestida como un hombre
y empujando la mano con un bastén, hasta que un coche la atropella. En la habitacién, el
ciclista comienza a acariciar los pechos de la mujer. Ella huye.*

Da mesma forma que na sinopse acima, embora os planos e cenas do filme mostrem acfes e até
mesmo transformacg6es que, assim como os letreiros, indicam a presenca aspectos de narratividade,
ndo ha elementos suficientes para se afirmar precisamente que a pega como um todo constitui uma
narrativa. Se fosse, que historia estaria contando, em linhas gerais? E até possivel formular
hipoteses, mas elas ndo garantem que o filme em si seja uma narrativa nos moldes classicos.
Portanto, nos termos de Gaudreault recuperados por Beylot, talvez fosse mais pertinente afirmar
que Um cdo andaluz é composto por vérias demonstracdes (narratividades no nivel do plano), sem

que haja efetivamente “uma” narracao (combinacao dos planos rumo a construcao de uma historia).

% Tradugdo nossa: Com a montagem, passar-se-ia verdadeiramente da narratividade para a narragdo: o espectador
perceberia assim a constru¢do da narrativa como resultante da acdo de uma instancia responsavel pelo conjunto das
configuracBes narrativas. Enquanto a demonstracdo tenderia a transparéncia, a narragdo, ligada a atividade de
montagem, jamais poderia mascarar completamente a propria presenca.

% http://www.luisbufiuel.org. Acesso em 2010.

¥ Traducéo nossa: Um homem afia sua navalha e corta o globo ocular de uma mulher. Um jovem ciclista que passeia
pela rua cai e uma mulher vai ajuda-lo. No quarto da mulher, vé-se a méo cortada do ciclista cheia de formigas. Uma
mulher aparece na rua vestida de homem segurando uma bengala e um carro a atropela. No quarto, o ciclista comeca a
acariciar os peitos da mulher. Ela foge.
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FIGURA 5 — Um céo andaluz (Un chien andalou, 1929), de Luis Bufiuel

No entanto, o autor considera que, para entender como a narrativa audiovisual funciona, é preciso

diferenciar trés niveis:

— A esfera da realizacdo: as operacOes realizadas pelo diretor e equipe, classificadas por
Gaudreault como mise en scene (encenacdo), mise en cadre (filmagem) e mise em chaine

(montagem).

— A esfera linguageira: a construcdo do sentido por meio dos codigos semioldgicos (imagem
em movimento, som etc.) e semidticos (iconico, indicial, simbolico) tipicos do meio

audiovisual.

— Acesfera da mediacdo: em que o espectador interpreta a estratégias discursivas audiovisuais
como modos de comunicacdo que podem empregar a narragdo, a descricdo, a

espetacularizacdo ou a argumentacao.

Beylot cita Aumont (apud BEYLOT, 2005, p.20) para esclarecer que ndo ha um lugar especifico
para 0S processos narrativos dentro de um filme, pois eles perpassam todas as fases de elaboracéo
(esfera de realizacdo): escoam pelas representacOes, fixam-se nos enquadramentos, deslizam pela
montagem, e também estdo presentes no momento da recep¢do. Para Beylot, monstration e
narration nao se situam no mesmo plano enunciativo. No mesmo sentido dado a monstration por
Gaudreault, cada etapa da criacdo de um filme estd impregnada de narratividade, que ndo é
exclusividade da montagem. Ja a narration de Beylot difere da definicdo de Gaudreault, pois a do
primeiro estaria na esfera da mediacdo, como estratégia submetida a finalidade do discurso,

podendo tender a narrar, descrever, argumentar ou fazer espetaculo; enquanto a do segundo diz
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respeito a montagem, que esta na esfera da realizacao.

“Dire d'un film ou d'une séquence audiovisuelle qu'il est une narration ce n'est pas désigner une
qualité qu'il posséderait de maniére intrinseque en tant que discours, c'est plut6t indiquer la maniere
dont on pergoit le mode de communication qu'il met en oeuvre”®!. (BEYLOT, 2005, p.23) A postura
assumida pelo autor condiz com a abordagem da Semiolinguistica, em que narrar faz parte dos
modos de organizacédo do discurso. Ou seja, ndo consiste num discurso, mas sim num conjunto de
procedimentos que auxiliam a elaboracdo de discursos cujas finalidades incluam, em maior ou
menor grau, o objetivo de contar algo (sucessbes de acdes ou eventos). Dessa maneira, como ja foi
dito, um discurso predominantemente argumentativo ou descritivo pode também conter aspectos do

modo de organizacgéo narrativo.

Assim como Beylot e Odin, acreditamos que o discurso filmico seja impregnado de narratividade
sob o ponto de vista de ter sempre tracos narrativos advindos do emprego do modo de organizacao
narrativo, mas isso ndo significa que toda peca cinematogréafica seja necessariamente uma narrativa.
Aqui, nosso objeto de estudo consiste no filme narrativo de ficcdo, ou seja, um género discursivo
(categoria que sera explicada na proxima parte da tese, sobre o discurso e a linguagem
cinematogréafica) inerentemente narrativo. Porém, é preciso deixar claro que, assim como Beylot,
nédo generalizamos essa condicdo a todos os filmes, pois tal posicionamento seria negligente. Diante
dessas observacOes acerca da ficcdo, da narrativa e do contrato de comunicagdo nos discursos

ficcionais, tentaremos entender a encenacdo do ato de linguagem no filme narrativo de ficcao.

3.2 — A ENUNCIACAO NO FILME NARRATIVO DE FICCAO: CONFIGURACOES DO
CONTRATO DE COMUNICACAO

O filme narrativo de ficcdo pode ser inicialmente visto como os discursos dramatico e literario,
dado que cria um mundo paralelo, uma histéria com contexto proprio, personagens que se firmam
como sujeitos, embora s6 existam no nivel discursivo. Existe ai uma relagdo de comunicacgao que se
desdobra: por um lado, tem-se a autoria do filme, uma expectativa sobre para quem ele é
direcionado, o espectador que de fato tem acesso ao produto final; por outro lado, tem-se o enredo,
em que as personagens participam de encenagfes do ato de linguagem ou enunciagdes fingidas,

com todas as caracteristicas tipicas reproduzidas ali, pelos seres de papel/fala, num ambiente

® Traducéo nossa: Dizer que um filme ou uma sequéncia visual é uma narracéo néo é designar uma qualidade que ele
possuiria de maneira intrinseca enquanto discurso, mas sim indicar a maneira como se percebe 0 modo de comunicagao
que ele emprega.
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psicossociocomunicacional de “pelicula”.

E apesar de a histdria seguir o curso sem que o espectador possa agir diretamente sobre ela e mudar
os fatos, ela existe, em ultima instancia, para esse mesmo espectador. Ele adquire o papel de
coenunciador do projeto de comunicacgdo, que é o filme, e ai se instaura a relacdo com o autor, a
obra e as instancias discursivas do circuito interno. Contudo, ha uma especificidade que diferencia o
discurso filmico do literario e o aproxima do dramatico. Em termos de circunstancias materiais de
producdo, um filme é constituido de outros dispositivos além do texto. Isso sera mostrado em
pormenores na proxima parte da tese, mas para ja se ter uma nocao geral, o roteiro é apenas uma

etapa da construcao da obra cinematografica.

Tem-se um argumento inicial, que é a ideia do que vai ser o filme, e a partir dele € escrito o roteiro.
O roteirista entrega o produto a uma equipe que, sob a coordenacao de um diretor, tem a tarefa de
transformar aquelas palavras em imagens e sons, de dar forma e “vida” a0 mundo que esta nas
paginas do roteiro. Um grupo (produtor, diretor de arte, diretor de fotografia, figurinista, atores,
técnicos de som, compositor de trilha sonora, editor/montador, maquiador, figurantes, entre outros)
se articula para tornar verossimil o mundo proposto pelo autor do texto. O discurso resultante desse
processo encontra o encerramento do ciclo linguageiro quando o espectador aceita o contrato

proposto pelos Sujeitos Comunicantes e se propde a entrar em contato com a historia.

Durante o mestrado, para a analise semiolinguistica do filme brasileiro Narradores de Jave, de
Eliane Caffé (2004), foi realizado um primeiro exercicio de visualizacdo da encenacdo do ato de
linguagem para um filme narrativo de ficcdo. As instancias enunciativas descritas no quadro de
Charaudeau e a adaptacdo desse quadro para o texto dramatico e literario, proposta por Mello
(2004, p.95), foram usadas como base: no filme narrativo ficcional, o autor do roteiro seria 0o
Sujeito Comunicante (Euc), a instancia originaria da enunciacdo, um sujeito social e historicamente
constituido que tem um projeto de comunicacdo a propor. Uma vez que o roteirista delega a uma
equipe a missdo de corporificar o discurso que estd no roteiro, é possivel ver nessa equipe a
configuracdo do scriptor, a ponte entre o autor e 0s Sujeitos Enunciadores (Eue) que aparecem no

circuito interno.

Tais Sujeitos Enunciadores, por sua vez, tomam forma como personagens da obra, materializados
pelo scriptor/atores. E ao estabelecerem relacbes de comunicacdo entre si, essas personagens

reproduzem simbolicamente, no nivel discursivo, encenacfes do ato de linguagem. Esse conjunto €
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criado para um sujeito projetado inicialmente pelo autor (Tud), mas quem vai realmente participar
da encenagédo “real” do ato de linguagem ¢ o sujeito que assistir ao filme, um ser também social e
historicamente constituido (Tui) que, com interpretacdes e representacdes acerca da obra com a qual

estabelece contato, exerce a coenunciagao:

NIVEL SITUACIONAL

NIVEL DISCURSIVO

Euc 4—p [(FEue’ 4 Tud’) Eue”] <— Tud «¢ > Tui

[roteirista] [personagens] [espectador(es)
empirico(s)]

SCRIPTOR
[equipe de producdo do filme]

CIRCUITO INTERNO

CIRCUITO EXTERNO

FIGURA 6 — O quadro do contrato de comunicacdo para o filme narrativo de ficgdo

Diante desse quadro inicial para o cinema narrativo de ficgdo, é preciso fazer algumas observacoes.
Em primeiro lugar, vale a pena detalhar melhor uma peculiaridade (mas ndo uma exclusividade) que
se torna fundamental, tanto na apreensdo do discurso filmico, como de varios outros discursos,
inclusive o literario e o dramético. Depois de pronto, o filme circula no tempo e no espaco, ou seja,
apesar de o nivel discursivo estar fechado e ndo poder ser alterado (a ndo ser por decisdo dos
autores em reedi¢des), o nivel situacional é flutuante, e isso acaba interferindo na maneira como o
nivel discursivo € assimilado. Um filme pode ter sido elaborado e exibido num dado momento
passado, por uma determinada instdncia de producdo cujos sujeitos participantes possuiam
caracteristicas particulares, quando da cria¢do do discurso. Mas se esse mesmo filme é visto hoje,

tudo muda no circuito externo:

— 0 contexto histérico e psicossociocomunicacional € outro; o filme pode ser, por exemplo,
objeto de uma proje¢do comum em sala de cinema, de pré-estreia ou estreia para divulgacéo,
de uma mostra cuja programacdo pode ser aleatoria ou especifica, de um seminério

tematico, de uma sala de aula, de uma reunido de familia etc.;

— os realizadores do discurso sofreram os impactos do passar do tempo — podem estar vivos ou
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ndo, podem ter construido uma carreira e obra cinematografica com recorréncias suficientes
para caracteriza-los enquanto donos de um determinado estilo, podem ter sido diretores ou

escritores reconhecidos por um tnico filme, que depois cairam no anonimato etc.;

— 0s atores também sdo sujeitos modificados em relacdo ao contexto da época em que a peca
foi realizada; se antes eram astros em inicio de carreira ou ndo, num novo momento ja
podem ter se tornado céanones, vedetes estigmatizadas por algum personagem cuja forga
ultrapassou os limites da ficcdo, atingindo a prépria vida do intérprete, ou meros ex-famosos

esquecidos pelo publico.

Ainda que essas modificacdes circunstanciais ndo possam adulterar o que esses participantes foram
e fizeram no momento da producdo do discurso, a forma como o resultado final serd visto pela
instancia de recepcdo, em qualquer outra época, passa pelas identidades contemporaneas a troca
comunicativa, e ndo somente pelas subjetividades encarregadas do material da troca linguageira no

passado. Tudo isso provoca mudangas consideraveis no fluxo do contrato de comunicacao.

Com relacdo aos parceiros do nivel do fazer (Euc e Tui), também é importante adicionar uma nova
percepcdo. Sobre o Sujeito Comunicante (Euc): se em nosso trabalho anterior essa categoria foi
conferida ao roteirista, agora o diretor do filme também passa a fazer parte dela. Em primeiro lugar,
porque o diretor é aquele que determina e escolhe praticamente todos os aspectos filmicos
especificos constituintes do produto final. Por mais que ele delegue uma relativa autonomia aos
demais participantes da producdo (scriptor), a tltima deciséo serd sempre dele que, frequentemente,
nédo esta subordinado ao roteirista. Em segundo lugar, porque, em muitos casos, as duas fungdes (de
guem escreve o roteiro e de quem dirige o filme) pertencem a mesma pessoa, numa dupla autoria: a

do texto verbal e a da materializacdo audiovisual do discurso cinematografico.

Ha que se recuperar ainda uma observacao feita na dissertagdo de mestrado:

Uma peculiaridade do discurso filmico é a pluralidade desse Sujeito Comunicante (Euc):
uma vez que o filme é produto de um trabalho em equipe, e todos os integrantes sao seres
sociais e historicamente constituidos, o Euc é resultado das identidades, finalidades e
intencionalidades de cada um deles, embora tenham objetivos em comum na construcéo da
obra. (ALVES, 2006, p.51)

E embora esse objetivos em comum estejam subordinados as vontades do diretor e as indicacfes do

roteiro, as subjetividades desses seres reais estdo presentes no nivel do fazer, mesmo que, durante a
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execucdo do trabalho, eles pertencam ao scriptor. Dessa maneira, tem-se uma nova composi¢ao

para o Sujeito Comunicante no cinema narrativo de fic¢do:

Euc = roteirista/diretor + tracos dos sujeitos reais que compdem a equipe de producéo.

» 32 acessivel para a

Sobre o Sujeito Interpretante (Tui): o Tui sé pode ser mais “concretamente
analise se for realizado um estudo de recepcdo ou algum tipo de repercussdo, cujos resultados
dependerdo dos tipos de troca linguageira e dos sujeitos que ocupam o lugar de interpretantes. Caso
contrario, a apreensdo do Tui sera sempre uma hipétese ou possibilidade. Assim, ha varios perfis
factiveis, com as respectivas interpretacdes provaveis: um publico presente na estreia do filme, um
critico de cinema, um cineasta, um dos participantes da equipe de producdo, um profissional de
outra area, uma pessoa que ja assistiu ao filme antes (uma ou mais de uma vez), alguém que
conhece a obra do diretor ou o conhece pessoalmente, alguém que entra na sala de cinema sem
nenhuma informacao prévia sobre o sobre o que vai ver etc. Em cada uma dessas situacoes, além
dos aspectos mencionados, hd uma série de outros elementos situacionais, individuais e coletivos,

que influenciardo o comportamento do Tui na troca comunicativa.

Antes de passar para o circuito interno, vejamos alguns detalhes sobre o scriptor. Tal como o
Sujeito Comunicante, o responsavel pela ligacdo entre Euc e Eue e pela movimentacdo do nivel
discursivo é resultado de uma coletividade. Ele é uma espécie de camaledo que assume multiplas
faces, conforme as direcdes assumidas pelo projeto de fala: o “eu poético” do roteirista constroi a
histéria por meio de palavras, o “eu poético” do diretor as transforma em sons e imagens; oS atores,
auxiliados pelas equipes de direcdo de arte, maquiagem e figurinos, ddo vida as personagens; as
equipes de cenografia e direcéo de arte ddo forma aos ambientes; os enquadramentos, cores e luzes,
ou seja, os limites para o olhar do espectador sobre a cena, sdo tarefa dos fotografos; os técnicos em
audio se encarregam de prover a histéria de sons; a costura final fica sob a tutela do
editor/montador. Cada uma dessas facetas age separadamente e, a0 mesmo tempo, em conjunto,
dialogando umas com as outras, para que no fim dos trabalhos o nivel discursivo tenha uma

narrativa audiovisual pronta.

Sigamos entdo para o circuito interno. Sobre o Sujeito Enunciador (Eue): o primeiro quadro,

preparado em 2006, revela as personagens como elementos da equagdo [(Eue’ <=> Tud’) Eue”’] =

% Ainda assim esse acesso & interpretacdo de um sujeito é um caminho &rduo e sem garantias, dai a dificuldade das
pesquisas de recepcao.
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Eue, a qual acrescentamos agora o narrador, levando em conta que ele pode ser considerado como
uma espécie de personagem, principalmente quando aparece na narrativa de maneira explicita. Na
mise en narration, Charaudeau (1992) aponta algumas configuracdes para o narrador: seja um
historiador que revela fatos e, portanto, se apaga, para que a subjetividade ndo afete a narrativa; seja
um contador de uma historia ficticia que se omite para deixar 0s eventos se desenvolverem por si

mesmos, ou se mostra como um narrador que dialoga (direta ou indiretamente) com o leitor.

Esses diferentes tipos de narradores podem contar a propria historia ou a de outrem, podem ter
participado ativamente ou apenas testemunhado aquilo que contam, podem ter uma identidade que
se confunde ou ndo com a do autor (individuo ou escritor). Ou ainda a histéria pode ser contada por
varios narradores, como € o caso do filme Narradores de Javé. A forca e a importancia da
participacdo do narrador sdo motivo suficiente para considera-lo como integrante do Sujeito
Enunciador (Eue), ou seja, como uma entidade acionada pelo Sujeito Comunicante (Euc), via

scriptor, para a encenacéo do ato de linguagem.

Dois ultimos registros a respeito do Eue implicam a equacdo [(Eue’ <=> Tud’) Eue”] = Eue.
Primeiramente, € preciso esclarecer que ha (no minimo) dois Sujeitos Enunciadores (Eue’ ¢ Eue”)
porque ndo se trata de uma reproducéo fiel do quadro do contrato comunicacional dentro do nivel
discursivo. Ndo ha sujeitos empiricos, reais, envolvidos, logo, ndo seria adequado fazer referéncia a
Sujeitos Comunicantes e Interpretantes. As personagens integram o Eue e sdo consideradas como
tal. Contudo, a parte entre colchetes da equacéo foi alterada para [Eue’ (Tud’) <=> Eue” (Tud”)],
por ser mais pertinente posicionar as setas entre Eue’ e Eue”, que participam da intera¢ao. Tud”
aparece nessa nova construcdo, pois se imagina que cada enunciador deve projetar uma imagem
daquele com quem dialoga, mesmo que de maneira fingida, ficcional. Assim, Tud’ e Tud” surgem

entre parénteses, pois consistem em projecdes realizadas pelos respectivos enunciadores.

A observacdo final acerca da equacéo indica que no caso de discursos como o literario, o dramatico
e o filmico, o Sujeito Enunciador resulta de uma soma de encenacdes fingidas do ato de linguagem,
como ja foi afirmado. E uma vez que tais encenagdes se entrecruzam e se multiplicam dentro da
obra, seria pertinente marcar que a equacao se repete diversas vezes. Portanto, a poténcia x foi
incluida na formula, ou seja, se na matematica a exponenciacao significa que a base da equacao sera

multiplicada por ela mesma na quantidade de vezes indicadas pelo expoente, logo:

Eue = [Eue’ (Tud’) <=> Eue” (Tud”)]”
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Em que Eue sera igual a quantidade x de vezes que a equacdo das encenacdes fingidas do ato de

linguagem [Eue’ (Tud”) <=> Eue” (Tud”)] aparece na narrativa.

Sobre o Sujeito Destinatario (Tud): ha pouco a se acrescentar sobre o Tud, pois, uma vez que se trata
simplesmente de uma projecdo, cada individuo que participa da instancia de producdo do discurso e
compde o Sujeito Comunicante cria a propria imagem de alguém que, para ele, preencherd o espago do
Sujeito Interpretante. E dificil recuperar essa projecdo no discurso, a ndo ser que haja indicios
divulgados pelos autores em outros momentos. Mas no caso do filme narrativo de ficgdo, é possivel
refletir acerca de algumas variaveis, sendo o Euc composto pelo roteirista, pelo diretor e pela equipe
de producdo. A projecdo do Tud sera feita em relacdo a um tipo de espectador imaginado, e 0s

elementos do Euc podem vislumbrar um individuo ou uma coletividade.

Tal visualizacdo reune aspectos conscientes e inconscientes empregados pela subjetividade de Euc,
podendo inclusive ser constituida de projecdes de si mesmos dos sujeitos produtores do discurso
sobre um publico idealizado. Além disso, aqueles que fazem parte tanto de Euc como do scriptor
podem imaginar dois tipos de Tud: um é o publico, o espectador do filme; o outro é o diretor, talvez
até o roteirista, uma vez que os integrantes da equipe de producdo respondem a demanda de quem
criou o discurso, e precisam estar sempre atentos as determinagdes da “chefia” do projeto de fala,
para que cada codigo semioldgico colabore no sentido de criar a unidade discursiva cinematogréafica

proposta.

Dessa maneira, chegamos a seguinte configuracdo para a encenacdo do ato de linguagem no filme

narrativo de ficgdo, baseada no quadro do contrato comunicacional de Charaudeau:
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NIVEL SITUACIONAL

NIVEL DISCURSIVO

Euc <— [Eue’ (Tud’) € Eue” (Tud”)]* 4> Tud&—>»  Tui
[roteiristaldiretor [personagens| [espectador(es)
+subjetividades da empirico(s)]
equipe de produgdo]

SCRIPTOR
[equipe de producdo do filme]

CIRCUITO INTERNO

CIRCUITO EXTERNO

FIGURA 7 — Nova configuracdo do contrato de comunicacdo para o filme narrativo de ficcdo

Em que Eue = [Eue’ (Tud”) <=> Eue” (Tud”)]*

Nesse contexto, o diagrama da megaenunciacdo filmica apresentado na pagina 51 colabora com a
percepcao de que, no momento de realizar a andlise e a aplicacdo do quadro do contrato
comunicacional ao filme narrativo de ficcdo, h&d que se levar em conta tanto os elementos que
constituem o discurso filmico, ou seja: imagens, palavras, sons; como também os fatos enunciativos
do discurso filmico — a organizacéo filmica, a demonstracdo, as mengoes escritas e orais, 0s ruidos e

a musica. Diante da presente exposi¢do tedrica, resta acrescentar:

(...) qualquer passeio pelos mundos ficcionais tem a mesma fun¢do de um brinquedo
infantil. As criangas brincam com boneca, cavalinho de madeira ou pipa a fim de se
familiarizar com as leis fisicas do universo e com os atos que realizardo um dia. Da mesma
forma, ler ficgdo significa jogar um jogo através do qual damos sentido & infinidade de
coisas que aconteceram, estdo acontecendo ou véo acontecer no mundo real. Ao lermos
uma narrativa, fugimos da ansiedade que nos assalta quando tentamos dizer algo de
verdadeiro a respeito do mundo.

Essa € a fungdo consoladora da narrativa — a razdo pela qual as pessoas contam historias
desde o inicio dos tempos. E sempre foi a fungdo suprema do mito: encontrar uma forma no
tumulto da experiéncia humana. (ECO, 2009, p.93)

A configuracdo do contrato de comunicacdo que acaba ser apresentada sera retomada no momento
da andlise de O Poderoso Chefédo Il, para o qual a assercdo acima também € valida, assim como
para o filme narrativo de ficcdo de maneira geral. Mas, antes, fagamos 0 necessario percurso pela
linguagem cinematografica no discurso filmico e, em seguida, pelas particularidades da
argumentacdo. Sem deixar de ter em mente esse belo pensamento de Eco, que revela mais uma
mola propulsora da prazerosa ‘“brincadeira” com a narrativa cinematografica a qual estamos

entregues.
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PARTE 11

O DISCURSO EALINGUAGEM
CINEMATOGRAFICA
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1 - TRAJETORIA DISCURSIVA DO CINEMA NARRATIVO DE FICCAO

Para esclarecer as origens do cinema, autores como Bernadet (2000), Costa (1989) e Machado®
(1997) recuperaram uma série de estudos, invengdes e bricolagens dos séculos passados, resultantes
da tentativa de registro da realidade, por meio da captacdo/projecdo da imagem em movimento.

Como os proéprios estudiosos afirmam, tal busca € mais antiga do que se imagina:

Quanto mais os historiadores se afundam na histéria do cinema, na tentativa de desenterrar
0 primeiro ancestral, mais eles sdo remetidos para trds, até os mitos e os ritos dos
primdrdios. Qualquer marco cronoldgico que possam eleger como inaugural serd sempre
arbitrario, pois o desejo e a procura do cinema sdo tdo velhos quanto a civilizacdo de que
somos filhos. (MACHADO, 1997, p.14)

Ao dissertar sobre essa controversa origem, Machado identifica trés grupos principais de

colaboradores para o que se tornou o cinema, tal como conhecemos hoje:

1) os cientistas interessados em sintetizar e registrar o movimento, a fim de colher material para

pesquisas;

2) os empreendedores, que reconheceram na técnica cinematografica um potencial comercial e

industrial;

3) os homens dos espetaculos de massa da época (magicos, esotéricos e até impostores), atentos a

oportunidade de lidar com a imaginag&o do publico.

Optamos por dar um salto no tempo, deixando de lado incursbes como a pintura (seja a pre-historica
ou a pos-civilizacdo), entre outras iniciativas®, uma vez que nosso trabalho concerne ao caréter
discursivo cinematografico a partir do instante em que foi possivel filmar e projetar o real. Assim,
destacamos, a seguir, alguns momentos essenciais da historia da invencédo técnica do cinema no que

tange a construcéo da discursividade cinematografica.

¥ Destacamos a alta qualidade das informacdes e reflexdes apresentadas pelo professor Arlindo Machado na obra Pré-
cinemas e pos-cinemas, de 1997, da Colecdo Campo Magnético (Papirus Editora).

% Como, por exemplo, a lanterna mégica (projetor de imagens gravadas sobre uma placa de vidro), criada
coincidentemente por mais de um inventor, em lugares diferentes, nos séculos XVII e XVIII.
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1.1 - A DESCOBERTA DO CINEMA E ALGUNS TRACOS DSCURSIVOS
CINEMATOGRAFICOS

A fotografia foi o primeiro grande passo para que o cinema se tornasse viavel. Resultou de
pesquisas sobre a camera escura, nos séculos XVI e XVII (com base em anotacdes anteriores, feitas
por Leonardo da Vinci), somadas a descoberta da gravura quimica por Niépce e Daguerre, na
primeira metade do século XI1X. O processo fotografico permitiu a fixacdo de imagens, e abriu a

temporada de inspe¢des sobre a possibilidade de registro da imagem movel.
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FIGURA 8 — Descri¢do da camara escura de Giovanni della Porta (1544), baseada em anotac¢des de Leonardo da Vinci
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FIGURA 9 — Primeira fotografia permanente da histéria, por Joseph Nicéphore Niepce (1826)

66



Dimensdes argumentativas do discurso filmico: proje¢des retoricas na tela do cinema
Carolina Assuncéo e Alves — 2011

FIGURA 10 — L'atélier de I'artiste, Daguerre6tipo de Louis Daguerre (1837)

Entretanto, apesar do avanco, a técnica ainda deixava a desejar, pois era capaz de reproduzir apenas
a imagem fixa. Em 1872, de acordo com Bernadet (2000), o fotografo inglés Eadweard Muybridge
criou um equipamento com 24 camaras que podiam ser disparadas simultaneamente para analisar
detalhes do galope de um cavalo, a fim de capturar a sequéncia de movimentos do animal. Anos
depois, também com o proposito de congelar os pormenores de acfes inobservaveis a olho nu, o
fisiologista Etienne-Jules Marey inventou o fuzil fotografico: uma camera em formato de arma, que

fazia 12 fotos concomitantes em um segundo, e registrava todos os frames na mesma imagem.

FIGURA 11 — Cavalo em movimento, por Eadweard Muybridge (1878)
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FIGURA 12 — Véo do pelicano, pelo fuzil fotografico de Etienne-Jules Marey (1882)

Em 1892, Thomas Edson criou um mecanismo de projecdo interna de imagens denominado
cinetoscépio, que funcionava da seguinte maneira: uma serie de fotos impressas em uma fita
perfurada passava por duas roldanas; essa sequéncia de quadros ficava visivel por uma janela
iluminada, observavel individualmente, o que dava a sensa¢do de movimento da imagem. Em 1895,
em Lyon, surge o cinematografo, criado pelos irméos Lumiére, a partir da combinacao entre o fuzil
fotografico de Marey, o cinetoscopio de Edson e um projetor inventado pelo inglés William Friese-
Greene, que consistia em “(...) uma caixa de madeira, dotada externamente de uma manivela que,
operada manualmente, fazia avancar uma fita de celuldide onde se sucediam uma série de
fotogramas (como os slides) projetados a uma velocidade de 16 a 18 destes quadrinhos, por
segundo”. (REIS, 1995, p.14)

FIGURA 13 — Cinetoscopio de Thomas Edson (1892)
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FIGURA 14 — Cinematdgrafo dos irmdos Lumiére (1895)

A primeira exibi¢cdo publica de cinema dos Lumiére foi realizada no final do mesmo ano da
invencdo do cinematografo (1895), em um café de Paris. Eles projetaram dez filmes curtos sobre
um quadrado de tecido branco, dentre eles a famosa imagem da chegada de um trem a estacdo La
Ciotat (Figura 15). A novidade surpreendente do cinema foi a ilusdo do real ou impressédo de
realidade, gerada pela possibilidade de captacdo e apresentacdo do registro da imagem em
movimento. Tal efeito ilusorio afugentou espectadores da sala de projecdo dos Lumiére, quando
pensaram que o trem seria capaz de atropela-los, mesmo que ndo houvesse som nem cores naquela
projecdo. Ou seja, as imagens mostravam-se como se fossem verdade, geravam uma percepcao de
reproducdo da vida como ela é, sem interferéncia do homem. A ideia era que a camera ndo passava

de uma espécie de “olho mecanico” objetivo, capaz de uma apreensao “palpavel” do mundo.

o
- -

FIGURA 15 — Imagens do trem chegando a La Ciotat

Em artigo intitulado A respeito da impressao de realidade no cinema, Metz (1972) ressalta que o
movimento da imagem é um dos principais fatores que conferem ao cinema a credibilidade
necessaria a ilusdo. Para o autor, além da sensagdo do movimento, o “ar de realidade” emitido pelo
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cinema também é fruto da apresentacdo de contornos gréficos fiéis, da transposi¢do do volume e da
articulacdo do tempo, que permitem uma forte atualizacdo do imaginario. Nesse sentido, “(...) o
segredo do cinema consiste em colocar muitos indices de realidade em imagens que, embora assim
enriquecidas, ndo deixam de ser percebidas como imagens”. (METZ, 1972, p.28) Elas ndo sdo reais,
mas parecem ser, embora se saiba que se trata apenas de uma projecéo.

Assim, no final do século XIX e inicio do século XX, o homem ja tinha conseguido satisfazer a
antiga ansia pelo registro do movimento que o levou a invengdo do cinema. Nos primeiros anos de
vida da sétima arte, era essa a surpresa: retratos moveis da realidade, fotografias animadas. Os
filmes eram produtos “naturais” dos cacadores de imagens para fins de registro, € consistiam em
meras sucessdes de quadros intercalados por letreiros com dialogos ou informacdes com funcéo
explicativa ou ilustrativa. Porém, ndo se pode negligenciar o potencial discursivo dessas gravactes
legendadas. Como esclarece Bernadet (2000), o cinema é a arte criada genuinamente pela
burguesia, resultante da maquina, ou seja, um trunfo do universo cultural burgués que, entretanto,

foi apresentado como manifestacao do real, e ndo da classe burguesa:

Ao dizer que o cinema expressa a realidade, o grupo social que encampou o cinema coloca-
se como que entre parénteses, ¢ ndo pode ser questionado (...) A classe dominante, para
dominar, ndo pode nunca apresentar sua ideologia como sendo a sua ideologia, mas ela
deve lutar para que esta ideologia seja sempre entendida como a verdade (...) A histdria do
cinema é, em grande parte, a luta constante para manter ocultos os aspectos artificiais do
cinema e para sustentar a impressdo de realidade. (BERNADET, 2000, p.20) (Grifo do
autor)
Ou seja, mesmo que, aparentemente, ndo houvesse um projeto de fala, de comunicacéo, e que as
imagens em questdo fossem o resultado da simples busca por uma “engenhoca gravadora”,
podemos afirmar, sim, que elas acabavam por enunciar algo: eram produto de uma sociedade
(capitalista pos-revolucdo industrial), numa dada conjuntura (ascensdo da burguesia); tiveram
impacto e repercussdo sobre um determinado puablico; geraram mudangas e transmitiram
mensagens. E, nesse sentido, podem ser classificadas na categoria dos discursos, sob a nossa
perspectiva, o que fornece o primeiro traco discursivo da histéria do cinema observado nesta

pesquisa: 0 aspecto enunciativo.

Ainda segundo Bernadet e Machado, entre os espectadores da primeira sessdo de Paris, estava 0
ilusionista Georges Mélies, que vislumbrou no cinematografo algo mais do que um reprodutor de
imagens. Imediatamente, ele fez uma oferta de compra do aparelho a familia Lumiere, mas a

proposta foi recusada, com a justificativa de que o invento ndo servia ao espetaculo, e sim ao
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fornecimento de material para pesquisas cientificas. Nao satisfeito, Méliés encontrou outra forma de

ter acesso ao equipamento, e comecou a realizar filmes.

Afirma-se que o magico francés teria sido um dos precursores da linguagem cinematografica, pois
quando descobriu que era possivel manipular as imagens filmadas, passou a criar efeitos especiais e
histdrias que os justificassem. Viagem a lua (VMoyage dans la lune, 1902 — Figura 16), adaptado de
um romance de Julio Verne, é classificado por muitos como a primeira peca cinematografica de
ficcdo cientifica da historia, e narra a aventura de seis astronautas que se tornam prisioneiros de
alienigenas, ao chegar a lua. Esse filme de Méliés obteve sucesso pelas inovages técnicas e ilusdes

fotograficas que apresentava.

FIGURA 16 — Viagem a lua (Voyage dans la lune, 1902), de Georges Méliés

Na primeira década de vida do cinema, os filmes realizados eram, em maioria, demonstra¢des do
cotidiano e de manifestacdes culturais populares. Quando o cinematografo comecou a ser utilizado
comercialmente, eram mostradas, predominantemente, cenas documentais que seguiam a logica de
enguadramento da fotografia e da pintura (perspectiva do olhar) ou nimeros circenses, tais como
magia, aberracBes, pantomimas e imagens obscenas, cuja estética acompanhava a linha teatral. As
sessOes de exibicdo ainda ndo serviam exclusivamente a esse fim, elas complementavam uma
programacdo mais ampla (nimeros de teatro e de circo), e pouco depois ganharam o formato da
projecdo em salas escuras com ingresso barato, devido a concorréncia dos vaudevilles. Ainda ndo
havia se firmado uma linguagem especifica e, de acordo com Machado (1997), o carater
pejorativamente popularesco do cinema acabou por coloca-lo em crise, quando o conteudo dos

filmes comecou a ultrapassar os limites do “moral e socialmente aceitavel”.

A tentativa de salvacdo da reputacdo cinematografica de entdo veio com o intuito de transformar o
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filme em produto da alta cultura para atrair novos espectadores, mais sofisticados (classe média e
burguesia). Surgiu a ideia de se fazer adaptacdes literarias para as peliculas e, a0 mesmo tempo,
criar representacGes e reconstituicGes verossimeis, que ganhassem a atencdo do publico-alvo.
Assim, a medida que a linha cronoldgica do cinema avancava, tornava-se mais evidente a
possibilidade de usa-lo para atender a uma conhecida necessidade do homem desde tempos
imemoriais: contar histdrias. O que leva a observar a narratividade®™ como segundo traco discursivo
apos a criacdo do cinematdgrafo pelos irmdos Lumiere. Acreditamos que a narratividade
consolidou-se no cinema com o passar dos anos, a medida que ele se firmou como um campo da

comunicagéo.

Por isso, quando comecou a se esbogar nas telas, ainda sem uma especificidade para o suporte do
cinema, a narrativa filmica tomou emprestadas caracteristicas das artes que nasceram antes dela
(literatura, teatro, pintura). No inicio, dada a incipiéncia da técnica, um conferencista acompanhava
a sessao para explicar o que acontecia, pois 0 auditério ainda ndo estava habituado aquela nova
forma de narrar que era, grosso modo, uma espécie de mise en scene gravada com camera fixa,
Cujos “atos” eram separados por cartelas de titulos. Depois, os filmes se dividiram em dois tipos, de
acordo com Machado (1997, p.98): aqueles em que a histéria que se desenrolava inteira em plano
geral, com camera fixa e alguns efeitos; ou os que decompunham o enredo em Vvarios planos

encadeados, ja fazendo uso expressivo do que, em breve, viria a ser a montagem.

Alguns realizadores, como Mélies, comecaram cedo a tentar executar os truques de montagem. Mas
muitos autores afirmam que foi a partir de 1915 que se iniciou a formacdo das bases de uma
linguagem cinematografica com funcdes narrativas, principalmente pelos cineastas americanos. O
marco histérico desse momento indica o diretor D. W. Griffith como um dos primeiros® a realizar
um filme de longa metragem (O Nascimento de uma nacéo [The birth of a nation], 1915*" — Figura
17), além de ter consolidado o uso da técnica cinematografica como forma de expressdo (montagem
paralela, posicionamento de cameras, enquadramentos, iluminacdo). Entre pesquisadores da histéria
do cinema, Griffith também ganha créditos pelo estabelecimento da divisdo da producdo em dois

momentos: primeiro, a captacdo e selecdo das imagens; em seguida, a montagem e organizagédo dos

% Na primeira parte da tese, dedicada & verificacéo das teorias da enunciacio com aplicacéo ao discurso filmico, vimos
0s aspectos da narrativa cinematografica e suas implicagcdes discursivas com mais profundidade, inclusive explicando as
diferencas entre possuir aspectos de narratividade, que pode ser o caso de todo filme, e constituir uma narrativa, que nao
é o caso de todo filme, embora o seja em grande parte deles.

% O australiano The story of the Kelly Gang, de Charles Tait (1906), anterior ao trabalho de Griffith, também é indicado
por diversos autores como o primeiro filme de longa metragem. O fato de grande parte do material dos primeiros anos
do cinema ter se deteriorado e se perdido ao longo do tempo dificulta a precisdo dessas classificagdes.

¥ Qutro filme de Griffith que se tornou referéncia histérica na solidificacdo da linguagem cinematografica narrativa
cléassica foi Intolerancia (Intolerance: Love's Struggle Throughout the Ages), de 1916.
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planos numa sequéncia.

. I P

FIGURA 17 — O Nascimento de uma nac¢éo (The birth of a nation, 1915) de D.W. Griffith

Dez anos mais tarde, outro cineasta destacou-se pelo uso expressivo da técnica cinematografica:
Sergei Eisenstein. O russo tornou-se célebre pelos ensaios tedricos sobre a linguagem do cinema e
outras artes, assim como pelos recursos técnicos de alta carga simbdlica empregados em seus
filmes®, principalmente com relacdo & montagem. Para Eisenstein (apud ANDREW, 2002, p.46-
71), a colagem de dois planos seria mais do que um procedimento corriqueiro, mas uma pratica
capaz de alterar qualitativamente o resultado e gerar um novo produto. Ele via na montagem um

meio primordial para garantir coesdao, emogéo e vigor ao filme.

Assim, junto com a narratividade, detectamos o surgimento gradativo do que identificamos como o
terceiro traco discursivo da evolugdo cinematogréfica ao longo da historia: a posse de cédigos
semioldgicos especificos, tais como os planos, 0s movimentos de cadmera, a montagem e o hors-
champ (referéncia ao “fora do campo”, ou seja, aquilo que ¢ invocado no filme, mas néo esta visivel
na tela), que se estabeleceram como componentes da linguagem cinematografica: “O recorte do
espaco e as suas modificagdes de imagem para imagem tornou-se um elemento linguistico
caracteristico do cinema. (...) Filmar entdo pode ser visto como um ato de recortar o espacgo, de

determinado angulo, em imagens, com uma finalidade expressiva”. (BERNADET, 2000, p.36)

O quarto e ultimo traco discursivo® a ser abordado na recapitulacéo de elementos do discurso na

% A greve (Statchka, 1924), O encouracado Potemkin (Bronenosets Potyomkin, 1925), Outubro (Oktyabr, 1928) est&o
entre as produgdes de Eisenstein.

¥ poderfamos resgatar ainda outros tracos, mas por ora consideramos suficientes os que acabamos de enumerar, uma
vez que atendem a nossa meta de encontrar a discursividade filmica na historia do cinema, para continuar as reflexdes
projetadas na tentativa de cumprir os objetivos deste trabalho.
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historia do cinema é a contextualizagdo. Entendemos que todo discurso faz parte de um contexto
pelo qual ¢ influenciado, a0 mesmo tempo em que contribui para a sua construcdo, definicdo ou

modificacdo. Quanto ao discurso filmico, Costa (1989, p.29) oferece a primeira pista:

(...) o cinema é aquilo que se decide que ele seja numa sociedade, num determinado periodo
histérico, num certo estdgio de seu desenvolvimento, numa determinada conjuntura
politico-cultural ou num determinado grupo social.

Essa flexibilidade que faz com que a “identidade” cinematografica esteja submetida ao momento
observado, ou seja, é preciso focar o contexto para uma compreensdo mais pertinente. Para
comecar, a descoberta do cinematdgrafo resulta da revolucdo industrial e da consolidacdo da
burguesia como classe social, conforme apresentado nas paginas anteriores. A possibilidade da
copia tornou o filme um produto de féacil disseminacdo, repercussdo e, por isso mesmo, uma
mercadoria rentavel e um poderoso instrumento de dominacdo ideoldgica. A peca cinematografica
acabou por ser encarada como algo comercial, unindo alcance mercadoldgico e potencial

discursivo.

Além do mais, basta observar o surgimento de determinadas tendéncias ou escolas, em varios
paises, para verificar como a producdo cinematografica esta fortemente ligada a conjuntura social,
politica, cultural, econdmica. Dois momentos da primeira metade do século XX, antes e depois da
Segunda Guerra Mundial, serdo tomados como exemplos: o naturalismo hollywoodiano, logo apos
0 advento do som no cinema; e o neorrealismo italiano da década de 1940, que se fortaleceu com o
fim da guerra e o declinio do governo fascista de Benito Mussolini. Ambos resultaram de uma dada

conjuntura e contribuiram para o desenrolar dos acontecimentos.

Para falar do naturalismo de Hollywood, € preciso voltar aos primérdios. Nos primeiros anos apos a
disseminacdo do cinematografo, a intencdo de se aproximar o méximo possivel do registro fiel da
realidade e a consolidacdo das primeiras narrativas filmicas levaram ao processo da decupagem
classica: um cuidado para reduzir e até mesmo tentar neutralizar os efeitos da montagem (dentro do
plano e na justaposic¢ao dos planos em sequéncia), de maneira que a histéria parecesse desenvolver-
se por si mesma diante da camera, sem que qualquer intervencdo fosse necessaria. Um dos

resultados marcantes atingidos por esse procedimento, segundo Xavier (1977), €

(...) acriacdo, no nivel sensorial, de suportes para o efeito de continuidade desejado e para a
manipulacdo exata das emocfes. Longe de termos um esquema linear que vai da
“impressdo de realidade” a fé do espectador, o que temos € um processo mais complexo:
uma interagdo entre o ilusionismo construido e as disposi¢des do espectador, “ligado” aos
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acontecimentos e dominado pelo grau de credibilidade especifica que marca a chamada
“participagdo afetiva”. (XAVIER, 1977, p.25)

De maneira que, quanto mais forte a ilusdo do real, maior a chance de envolvimento do espectador.
A viabilizacdo do cinema sonoro colaborou para que esse método se tornasse ainda mais eficaz,
uma vez que a imagem projetada, além de se mover, passou a emitir sons — ganhou, assim, maior

verossimilhanca e, consequentemente, mais ritmo e forca dramética.

Ao mesmo tempo, no inicio e metade dos anos 1920, os Estados Unidos da América se firmaram
como poténcia, inclusive no mercado cinematografico, com sistemas proficuos: o studio system, em
que poucos controlavam toda a producdo, distribuicdo e exibi¢do, ou seja, todos os setores da
industria do cinema; e o star system, cujas vedetes ajudavam na promocao dos filmes. A Europa
devastada pela Primeira Guerra Mundial ndo conseguiu acompanhar o sucesso do empreendimento
norte-americano. A crise ap0s a quebra da bolsa de Nova lorque, em 1929, ndo impediu a
massificagdo do cinema e ndo afetou o dominio dos EUA, fazendo com que a idade de ouro de
Hollywood se prolongasse até os anos 1940.

Os empresarios norte-americanos investiam no cinema em escala industrial, sem se esquecer,
todavia, do aparato discursivo que tinham em maos. O produto que saia dessas “fabricas” unia o
ilusionismo e a possibilidade de identificacdo espectador-filme, da decupagem classica ao
naturalismo da interpretacdo dos atores e dos cenarios montados em estidio. Resultado: filmes que
reproduziam as aparéncias fisicas, sociais, culturais e psicoldgicas da classe dominante na época,
fazendo com que o publico se sentisse em contato direto com as representacdes que se mostravam
na tela. Como bem afirma Xavier (1977), esse universo dava sancdo e consisténcia a mentira, ao
mundo dos sonhos, ao maniqueismo, a realidade fabricada em consonancia com os interesses
burgueses dos donos da industria cinematografica, e era isso que o0 espectador encontrava quando
transportado para o imaginario hollywoodiano dos anos 1920 e 1930, em filmes como ...E o vento
levou (Gone with the wind, 1939 — Figura 18), de Victor Fleming.

“ Na terceira parte deste trabalho, 0 impacto argumentativo e os possiveis efeitos de sentido acionados por esse tipo de
producdo naturalista da primeira fase dos filmes de Hollywood serdo abordados.
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FIGURA 18 —...E o vento levou (Gone with the wind, 1939), de Victor Fleming

Mas a Segunda Guerra Mundial traria mudangas. Do outro lado do Oceano Atlantico, a Italia de
1945 estava derrotada, destruida. Nascia um movimento cinematografico engajado e humanista, que
tinha como meta substituir os épicos nacionalistas e os filmes alienantes patrocinados pelo fascismo
de Mussolini. Autores como Merten (2003) endossam a hipétese de que o cinema neorrealista do
pais foi criado para trazer alento e esperanca para a reconstrucdo do povo italiano. Era preciso
deixar falar o homem comum, abordar os problemas vividos por ele no cotidiano, como a fome, o
desemprego, as questdes reais. Era preciso também mostrar que, para fazer cinema e revelar a Italia
do pds-guerra, ndo era necessario gastar altas verbas com vedetes e megaproducbes, como em

Hollywood.

Em busca de uma nova realidade (e realismo), diferente da naturalista classica hegeménica, assim
como motivados pela necessidade do improviso (gerada pela falta de dinheiro e infraestrutura),
cineastas italianos adotaram uma serie de medidas: substituiram as cenas de estudio pelas externas,
deram preferéncia aos andnimos comuns em detrimento das grandes estrelas, acentuaram os tragos
regionais da rotina e da vida no interior, construiram formatos e estilos que utilizavam
simultaneamente elementos de cinema, literatura e jornalismo nas peliculas. Bazin (2002) e Costa
(1989) observam que muitos desses aspectos ja apareciam, em alguma medida, nos filmes do
periodo fascista, como o apelo ao cotidiano regional, por exemplo. O filme Obsessédo (Ossessione,
1943), de Luchino Visconti, foi rodado ainda durante a guerra, e foi o primeiro a estabelecer
rupturas com o estilo de producdo vigente, nas filmagens externas em locacdes reais e na inovagao

na composicao das cenas.

Foi esse clima de abertura, que comprovou também um certo ecletismo, o dado mais
relevante da breve fase neo-realista, durante a qual se afirmaram os autores que fizeram o
cinema italiano circular pelo mundo e que elaboraram uma série de modelos expressivos
capazes de tornar possivel um intercdmbio continuo entre evolugdo da sociedade italiana e
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cinema. Nesse sentido pode-se afirmar que, durante cerca de trinta anos apds o fim da
guerra, o cinema italiano conseguiu interpretar as mudancas, 0s humores e as contradicdes
da sociedade. (COSTA, 1989, p.108-109)

A fase neorrealista se afirmou assim que terminou a guerra, com o filme Roma, cidade aberta
(Roma, citté apperta, 1945 — Figura 19), de Roberto Rosselini. Além de ser um produto e (por que
ndo?) uma compilacdo documental do periodo pos-guerra, foi suficientemente forte para definir
uma nova estética e influenciar tendéncias modernas que surgiram nos anos 1950 e 1960, como a

Nouvelle Vague francesa.

—

FIGURA 19 — Roma, cidade aberta (Roma, citta apperta, 1945), de Roberto Rosselini

Observamos, entdo, que se trata de um processo retroalimentativo. Os dois exemplos ilustram o
quanto a producdo cinematografica esta inserida em um contexto, recebe influéncias de uma dada
situacdo politica, histérica, social, econémica, ao mesmo tempo em que colabora para definir tal
situacdo. E o filme é o objeto de troca envolvido nessa cadeia de fendmenos em que consiste 0 ato
de linguagem, como visto na primeira parte desta tese, sobre a teoria Semiolinguistica e o filme
como objeto da Andlise do Discurso. Ficamos aqui com alguns aspectos discursivos identificados

na historia do cinema, e passamos agora ao estudo dos elementos da linguagem cinematogréfica.

2 — A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

2.1 - ETAPAS DE PRODUCAO DO DISCURSO FiLMICO

Para um analista do discurso, é fundamental conhecer as condi¢des de producdo do objeto de estudo

em questao, pois elas sdo determinantes para o resultado final da enunciagdo e, consequentemente,

para a compreensao do discurso e das possibilidades de efeitos de sentido a serem verificadas. Com
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0 cinema, ndo poderia ser diferente. Por isso, para uma atividade de analise argumentativa do

discurso, é fundamental compreender:

— As etapas que constituem a construcdo do filme. Veremos que a pluralidade se apresenta
como um dos tracos marcantes desse processo, tanto no que diz respeito aos Varios
momentos que precisam acontecer, desde a ideia inicial do filme até a exibicdo, como em
relacdo a quantidade de sujeitos envolvidos na instancia de producdo, o que torna o filme
produto de uma subjetividade coletiva: “Basta prestar um pouco de atengdo a ficha técnica
colocada no inicio ou no fim de um filme qualquer para se dar conta de quantas e quais Sao

as competéncias técnicas que entram em jogo numa realizacdo cinematografica” (COSTA,
1989, p.153)

— Algumas teorias e ferramentas disponiveis no campo dos estudos cinematograficos para o
auxilio da analise argumentativa do discurso filmico. A metodologia proposta aqui, a ser
detalhada mais adiante, buscard o apoio de algumas reflexdes sobre o cinema
(principalmente no que diz respeito a abordagem do filme como forma de expressdo e aos
sistemas de andlise propostos por alguns autores) que serdo utilizadas como instrumental

para este trabalho.

O segundo item acima, sobre teoria e analise filmica, serd mais aprofundado em breve. Comecemos
pelo primeiro item mencionado. A elaboragdo de um filme geralmente** é dividida em trés
momentos principais. O primeiro é a pré-producdo, que consiste na idealizacao, roteiro, captacédo de
recursos, montagem da equipe e selecdo de atores. A producdo € a segunda etapa, e compreende

cada detalhe da filmagem:

e Luz, angulos e movimentos de camera, coordenados pelo diretor de fotografia.

e Caracterizacdo do tempo, do espaco e das personagens, realizada pelo diretor de arte, junto

com profissionais da cenografia, da maquiagem e do figurino.

e Producdo, ou seja, a organizacdo e execugdo de cada atividade necessaria para a realizacéo

*1 E preciso deixar claro que essas etapas ndo sdo fechadas, nem necessariamente inerentes a producdo de um filme.
Levamos em conta aqui um processo que ocorre geralmente, especialmente nas narrativas ficcionais classicas que
seguem os padrdes de Hollywood, mas ndo sempre. Esse processo classico de producédo ja foi transgredido e modificado
por varios diretores como, por exemplo, Jean-Luc Godard, no inicio da Nouvelle Vague, nos anos 60.
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das filmagens, desde a compra de objetos até a organizacdo de lanches para a equipe de
trabalho. Trata-se da viabilizacdo do filme, para a qual varios tipos de produtores trabalham:

executivo, associado, musical, de objetos, de elenco, de plat6, de pds-producéo.

Terminada a fase de filmagem, chega a hora do terceiro momento ou pds-producdo, também
conhecida como finalizacdo, que pode ser definida pelo acabamento das imagens e sons rumo a
conclusdo da obra. A montagem dos planos é realizada pelo montador ou editor*?, assim como a
insercdo dos ruidos e da trilha sonora é feita pelo editor de som. Depois de pronto, o filme é
distribuido e exibido nas salas de projecdo, quando o espectador entra em contato com o discurso
proposto. Cabe ao diretor, frequentemente considerado como autor e responsavel pela assinatura do
filme (juntamente com o roteirista — ja& sabemos que a questdo da autoria no cinema € mais
complexa do que se pode imaginar), coordenar a atividade de todos os profissionais envolvidos,

tanto sob o aspecto administrativo como no que concerne aos quesitos dramatico e expressivo.

Observamos que cada um desses passos interfere na troca comunicativa que coloca o publico em
contato com a peca cinematografica. Trataremos de maneira mais aprofundada aqui, entretanto,
aqueles que consideramos possuir uma ligacdo mais forte com os elementos discursivos do filme.
Os multiplos papéis desempenhados pelos produtores, por exemplo, sdo de extrema importancia
para o “vir a ser” do filme, e por isso também podem ser considerados como aspectos discursivos;
porém, dizem mais respeito ao nivel prético, a tudo aquilo que deve ser feito para possibilitar a
construcdo do discurso. Ja o trabalho do roteirista, do ator ou do diretor de fotografia, por sua vez,
somam caracteristicas relacionadas a linguagem, a expressédo, ao estilo, e por isso acreditamos que

merecem maior atencdo numa anélise argumentativa do discurso filmico. Vejamos alguns detalhes.

2.1.1 - PRE-PRODUCAO

O primeiro passo para a realizacdo de um filme ¢ a ideia inicial que, segundo Comparato (2000),
manifesta-se na story line. Trata-se de uma narrativa de até cinco linhas, que resume o conflito-
matriz da historia a ser contada pelo filme. O autor e roteirista afirma que o story line deve conter
respostas para perguntas como: “Qual € o conflito? (...) Quais sdo as possibilidades dramaticas da
nossa story line (...) Qual ¢é a tese? O que queremos dizer com esta story line?” (COMPARATO,
2000, p.100) A partir dessa definigdo, ja se pode deduzir que o ponto de partida para a criacdo de

um filme €, mais do que querer contar uma historia, querer também transmitir uma mensagem por

*2 0 nome da fungéo é montador para os filmes feitos em pelicula e editor para as pecas realizadas em material digital.
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meio da narrativa cinematografica, donde se percebe o carater discursivo (e argumentativo) inerente

a esse tipo de projeto de comunicacao.

Apos a definicdo da story line, parte-se para a redacdo da sinopse, conhecida também como
argumento, o que chama mais uma vez a atencao para a presenca da dimensédo/intencéo persuasiva
do discurso filmico, categoria a ser desenvolvida na Parte Il desta tese. A sinopse € uma narrativa
mais detalhada, que esclarece quando, como e onde o conflito-matriz se desenvolve, além de quem
sdo as personagens participantes. O objetivo é convencer de que a histéria contada merece ser
transformada em filme, ou seja, o argumento é direcionado principalmente ao produtor e ao diretor
de cinema, potenciais futuros envolvidos em tirar o enredo apresentado do papel e dar-lhe o formato
cinematogréafico. O produtor deve reconhecer que os custos para fazer o filme sdo viaveis, e assumir
0 risco de que a historia levara o publico ao cinema, enquanto ao diretor cabe verificar se é possivel
executar a proposta da sinopse com qualidade, se ha profissionais capacitados técnica e
artisticamente para a formacdo da equipe, entre outros fatores. O exercicio da persuasdo surge
novamente na fase inicial de producdo do filme, desta vez ligado a necessidade de fazer com que

profissionais do cinema possam se engajar no referido projeto de fala.

A tarefa seguinte a sinopse € a elaboracdo do roteiro literario, que leva esse nome por tratar da parte
escrita do filme. No entanto, é mais visual que literario, como afirmam Comparato (2000) e
Bonitzer e Carriére (1996), uma vez que se trata de uma pré-visualizacdo do filme, composta pela
descricdo das cenas e das acdes, alem da criacdo dos dialogos. O roteiro pode ser desenvolvido a

partir de:

e Uma adaptacdo de um romance da literatura, o que o classifica como roteiro adaptado, como
é 0 caso de O Poderoso Chefao Il (The Godfather Il, 1974 — Figura 20), de Francis Ford
Coppola, que sera analisado na quarta e ultima parte deste trabalho, e cujo texto de base é

um livro de mesmo nome escrito por Mario Puzo (1969), coautor do roteiro para o cinema;
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FIGURA 20 — O Poderoso Cheféo Il (The Godfather, 1974), de Francis Ford Coppola

e Um argumento/ideia original, que Ihe confere o status de roteiro original, como Cidadao
Kane (Citizen Kane, 1941 — Figura 21), de Orson Welles, que escreveu o roteiro em parceria
com Herman J. Mankiewicz. A fonte para a criacdo de um roteiro original pode ser a vida
real ou a propria imaginacdo do escritor. Apesar de ndo ter buscado a inspiracdo para a
histéria em nenhum enredo ja existente, as coincidéncias entre a vida ficticia de Kane e a
biografia do milionario americano William Randolph Hearst, magnata do ramo da

comunicacéo nos Estados Unidos, trouxeram problemas para o ent&o jovem cineasta*.

FIGURA 21 — Cidad&o Kane (Citizen Kane, 1941), de Orson Welles

Curiosamente, em seu manual de producéo de roteiro, Comparato utiliza as provas retdricas como

caracteristicas essenciais para um bom roteiro. Afirma:

Um roteiro deve possuir trés aspectos fundamentais: Logos — Pathos — Ethos. A ferramenta
de trabalho que dara forma ao roteiro e o estruturara é a narrativa. O logos é essa palavra, 0

*% Sobre a briga entre Kane e Hearst, indicamos o documentério A batalha por Cidaddo Kane (The battle over Citizen
Kane, 1996) de Michael Epstein e Thomas Lennon.
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discurso, a organizacao verbal de um roteiro, sua estrutura geral.

Um roteiro, a sua histdria, provoca identificagdo, dor, tristeza. Pathos é o drama, 0
dramatico de uma histéria humana. E, portanto, a vida, a acdo, o conflito, quotidiano que
vai gerando acontecimentos. O pathos afeta as pessoas que, arrastadas pela sua prépria
hist6ria, quase ndo sdo responsaveis pelo que lhes acontece — o seu drama —, nem pelo que
as destrdi — a sua tragédia —, convertendo-se inclusive em motivo de divertimento — a sua
comédia — para 0s outros.

A mensagem sempre tem uma intencdo. E indtil tentar fugir & responsabilidade de a emitir.
Tudo € escrito para produzir uma influéncia. E o ethos, a ética, a moral, o significado
Gltimo da historia, as suas implicacfes sociais, politicas, existenciais e animicas. O ethos é
aquilo que se quer dizer, a razdo pela qual se escreve. N&o € imprescindivel que seja uma
resposta; pode ser uma simples pergunta. (COMPARATO, 2000, p.20-21) (Grifos do autor.)

Mais uma vez, podemos observar a dimensao argumentativa do discurso filmico. Na parte 11l da
tese, referente a argumentacéo, detalharemos a utilizacdo das provas retoricas no discurso e de que
maneira elas podem aparecer no cinema. Por enguanto, é suficiente observar que elas séo
empregadas desde o primeiro momento da producgédo de um filme, mas entendemos a configuracéo
do ethos de uma maneira diferente da proposta acima por Comparato. O ethos estaria, sim, como
propde o autor, ligado a ética e a moral da historia; no entanto, acreditamos ser importante marcar
que ele se manifestaria nas imagens de si reveladas pelo orador ao longo do discurso. O “si” ao qual
nos referimos aqui seria uma soma das personagens e dos sujeitos reais envolvidos na instancia de

producéo do processo comunicativo, como veremos mais adiante.

A etapa de confecgdo do roteiro da o tom do filme, pois apresenta o carater das personagens, a
I6gica que determina o desenrolar dos acontecimentos, as visdes de mundo, as representacdes
sociais embutidas no discurso. O roteiro € o delineador da enunciagdo que se materializard nos
procedimentos seguintes, até a finalizacdo do filme. Vejamos agora como se da o primeiro momento
dessa materializacdo — a filmagem — e os instrumentos decisivos para que o revestimento

discursivo/simbdlico da obra, definido pelo roteiro, seja transformado em imagens e sons.

2.1.2 - PRODUCAO

O momento da filmagem é coordenado pelo diretor da peca cinematografica, tanto no que concerne
aos aspectos dramaticos, linguisticos e expressivos, como no que diz respeito a administracdo do

tempo, dos recursos e dos participantes do projeto (aqui interessam 0S primeiros aspectos

mencionados acima, embora saibamos, como ja dissemos, que questdes praticas acabam
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interferindo no resultado final**

). A partir do roteiro, ele define como o filme sera visualizado: a
ambientacdo, a caracterizacdo das personagens e performance dos atores, 0s planos e movimentos
de camera etc. Para executar esse trabalho, conta com uma ampla equipe de profissionais

encarregados de concretizar a visualizagdo das palavras escritas pelo roteirista.

O operador de camera e o diretor de fotografia sdo encarregados da execucdo dos planos e
movimentos de camera, angulos e enquadramentos, da iluminacéo, das cores (ou da auséncia delas).
Tais elementos fazem toda diferenca para a expressividade e o simbolismo da obra, pois esses
profissionais devem antes entender as propostas da narrativa, para que possam manifesta-las por
meio do tratamento especifico da imagem, como é possivel perceber no seguinte esclarecimento de
Consiglio e Ferzetti (apud COSTA 1989, p.193): “O trabalho do diretor de fotografia se desenrola,
como j& foi dito com muita eficacia, 'no limite entre a certeza da técnica e as possibilidades de

criagdo'’.

Como explica Martin (1990), algumas técnicas criam e condicionam a expressividade da imagem
no cinema: plano, enquadramento, ponto de vista e movimento de camera. O plano é definido, entre
outras coisas, como aquilo que esta entre dois pontos de montagem do filme, ou seja, a imagem que
aparece antes e depois de um ponto de corte perceptivel na tela, e que indica o local de onde a cena
estd sendo observada pela cdmera. O tamanho depende da distancia entre a camera e 0 objeto
filmado e da duragdo focal da cena utilizada. Segundo autores das teorias do cinema, e também
dentro da concepcéo de discurso a que nos propomos na AD, nenhuma escolha é feita ao acaso.
Dessa maneira, as posi¢Ges da camera possuem algum tipo de implicacdo, de conotacao, sugerem
algo. Nenhum ponto de vista é neutro. Dentre as classificagdes mais comuns de planos, trés serdo

enumeradas:

— Plano geral: mostra 0 homem em relagéo ao ambiente, o inscreve no mundo. Pode devora-lo
ou exalta-lo (épico), exprimir soliddo, impoténcia, ociosidade, ou simplesmente descrever o

espaco onde a histdria se desenrola.

* Havera oportunidade para se observar isso melhor na analise de O Poderoso Cheféo I1. Sabe-se, por exemplo, que 0
fato de Marlon Brando, protagonista do primeiro filme da trilogia (1972), ter se recusado a atuar na sequéncia langada
em 1974 implicou em mudancas com relacdo ao que estava previsto quando o diretor Coppola contava com a
participagdo do ator. O assunto sera retomado na quarte parte deste trabalho.
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FIGURA 22 — Plano geral em O poderoso cheféo (The Godfather, 1972), de Francis Ford Coppola

— Plano médio: aproximacdo de uma das partes da unidade da cena, com enquadramento mais
fechado. Em geral, manifesta o poder de significacao psicoldgico e dramético do filme, pode
corresponder a uma invasédo do campo da consciéncia, da intimidade de uma determinada

personagem, uma impressdo ou sentimento da mesma naquele momento do filme.

FIGURA 23 — Plano médio em O poderoso chefao (The Godfather, 1972), de Francis Ford Coppola

— Primeiro plano: aproximagdo de uma das partes da unidade da cena, com enquadramento
mais fechado. Em geral, manifesta o poder de significagdo psicologico e dramético do filme,
podendo corresponder a uma invasdo do campo da consciéncia, da intimidade de uma
determinada personagem, uma impressdo ou sentimento da mesma naquele momento do

filme.
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FIGURA 24 — Primeiro plano em O poderoso chefao (The Godfather, 1972), de Francis Ford Coppola

Para compor o plano, o cineasta dispde de alguns instrumentos. O enquadramento permite deixar
certos elementos da acdo de fora (elipse), mostrar detalhes simbolicos (sinédoque), jogar com a
profundidade de campo (objetos que aparecem focados, nitidos) para ter efeitos descritivos,
espetaculares ou dramaticos. Os angulos também s&o importantes. O contra-plongée (de baixo para
cima) da impressao de superioridade, exaltacdo e triunfo do objeto/sujeito filmado. O plongée (de

cima para baixo) da ideia de rebaixamento, esmagamento moral.

Os movimentos de cadmera podem acompanhar o deslocamento de um objeto ou personagem; criar a
ilusdo de movimento em um objeto estatico; descrever um espaco ou uma acao; definir relacdes
espaciais entre dois integrantes da acdo; realcar dramaticamente; exprimir a tensdo mental de uma
personagem. Os movimentos de camera também sdo utilizados em funcdo da narrativa contada,
podendo ser descritivos, expressivos (no sentido de tentar sugerir uma impressdo ou ideia) ou

dramaticos. Mencionamos abaixo trés tipos de movimento:

— Travelling: deslocamento da camera em que permanecem constantes o eixo e a trajetoria —

pode ser vertical, para tras de baixo para cima, lateral, para tras, para frente.
— Panorémica: rotagdo da cAmera em torno de se proprio eixo vertical ou horizontal.

— Zoom: variagdo da distancia focal, seja aproximando-se ou afastando-se daquilo que é

filmado.

A ambientacdo e a caracterizacdo das personagens, assumidas pelas equipes do diretor de arte e do

figurinista, também possuem forca expressiva. Trata-se de “ferramentas” herdadas pelo cinema de
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outras formas comunicativas — ou como define Martin (1990), elementos filmicos nao-especificos®,
ja que também fazem parte de manifestacdes como o teatro, a pintura e a fotografia. Com relacéo ao

figurino, por exemplo, o autor esclarece:

Se quisermos considerar o cinema um olho indiscreto que gira ao redor do homem,
captando suas atitudes, seus gestos, suas emoces, precisamos admitir que o vestuario é o
gue esta mais préximo do individuo, embelezando-o ao esposar sua forma ou, ao contrério,
distinguindo-o e confirmando sua personalidade. (MARTIN, 1990, p.61)

Segundo Martin, ha trés tipos de vestuarios no cinema: os realistas (baseados numa realidade
histdrica), os pararrealistas (inspirados na moda de uma época, porém, estilizados) e os simbdlicos
(traduzem simbolicamente caracteres, tipos sociais ou estados de alma). Para ele, a utilizacdo do
vestuério do cinema ndo difere muito da do teatro, mas é mais realista e menos simbdlica. J& com
relacdo aos cenarios, o autor afirma que eles tém mais importancia no cinema do que no teatro,
porque “(...) o realismo inerente a coisa filmada parece exigir obrigatoriamente o realismo do
quadro e da ambientacdo. No cinema, 0 conceito de cenario compreende tanto as paisagens quanto
as construgdes humanas”. (MARTIN, 1990, p.62) Assim, os espagcos podem ser reais OU
construidos, por verossimilhanca historica ou para acentuar o simbolismo, a estilizacdo e a

significagdo. Algumas opces de cenério, de acordo com a classificagdo de Martin, séo:

e 0s realistas (implicam apenas a prépria materialidade do espaco);

e 0s impressionistas (escolhidos em fungdo da dominante psicolégica da acdo, com tendéncia

sensualista ou intelectualista);

e 0s expressionistas (criados artificialmente para sugerir uma impressao plastica coincidente
com a dominante psicologica da acdo, fundados numa visdo subjetiva do mundo,

manifestada por uma deformacdo e uma estilizacao simbolicas).

Outro elemento ndo-filmico essencial durante a producdo do filme é a atuagdo dos atores. Ainda
conforme Martin, a cdmera exerce papel fundamental nesse quesito, pois coloca em evidéncia as
expressdes gestuais, associadas ao codigo verbal. Cabe ressaltar que, durante a filmagem, o diretor
instrui os atores sobre como ele quer mostrar cada personagem. Contudo, é o0 ator o responsavel por

imprimir no proprio corpo (e, consequentemente, exprimir) a identidade e as emocgGes dessas

** |luminagdo e cores fazem parte dos elementos filmicos ndo-especificos apresentados por Martin, mas como ja
falamos de ambas no paragrafo anterior, relativo a direcdo de fotografia, nos concentraremos agora naqueles que
concernem ao ambiente e as personagens.
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personalidades ficcionais: “What the actor does, I suggest, is to give blood to the fantasies of the
audience” *°. (ALEXANDER, 1972, apud DUNCAN, 2010 p.49)

Costa refere-se ao ator como “estrutura parcial do texto” do filme, apoiado nas reflexdes de
Mukarovsky (1966 apud COSTA, 1989). Este propde que, para se compreender as contribuicdes do
ator para o resultado de um filme, é preciso analisar as relacdes entre o desempenho dele durante a
encenacgdo e 0s outros componentes da narrativa cinematografica (o espaco da cena, o roteiro e 0s
demais sujeitos envolvidos na filmagem). Além disso, identifica trés grupos de componentes
estruturais da atuacao dramatica, enumerados por Costa (1989, p.237-238) da seguinte maneira:

1) o conjunto dos componentes vocais;
2) 0 conjunto da mimica, gestos e atitudes;

3) o conjunto dos movimentos do corpo que exprimem a relacdo com o espago cénico.

A partir da breve sintese de algumas fungdes e aspectos do momento de filmagem, ou seja, da etapa
de producgdo do filme, fica claro que cada minimo detalhe contém, por um lado, uma resolucdo
técnica e pratica e, por outro, questdes estéticas, expressivas, simbolicas, afetivas, e por isso é
importante atentar-se as minGcias ao se analisar um filme. E preciso ter consciéncia de que
nenhuma escolha relativa ao que aparece na tela (e como essa apari¢cdo se manifesta) foi feita em
vao, e observa-las é fundamental para se compreender discursivamente uma pega cinematografica.
Passemos a ultima etapa da construcdo do filme: o momento da pds-producdo ou finalizacdo da

obra.

2.1.3 - POS-PRODUCAO

O principal procedimento da etapa de pds-producdo (e um dos mais decisivos) é a montagem.
Leone e Mourdo (1987) explicam essa importancia pelo fato de ser o momento de articulagéo entre
roteiro, filmagem e colagem para o resultado final. Ou seja, é quando todos os codigos
semioldgicos sdo manipulados em fungédo da narrativa, com o objetivo de construi-la e, finalmente,
torna-la concreta para o espectador, tanto em termos de enredo como no que diz respeito a estética,

a moral, a afetividade da historia.

O montador s pode cortar considerando as necessidades da estdria, a partir de elementos
gue possibilitem significacdes (movimentos, dimensdes, gestualidade, cromatismo, etc.).
N&o existe o acaso na montagem; todos os elementos constitutivos de um plano,
enquadrado a partir da intengdo do diretor, sdo passiveis de uma leitura ideoldgica pelo

* Tradug&o nossa: O que o ator faz, eu suponho, é dar sangue as fantasias do pablico.
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espectador, e serdo reforcados, ou ndo, pela relacdo criada pelo corte. Assim sendo, o corte
podera reforcar ou atenuar determinadas relagdes, dependendo das necessidades surgidas na
narrativa. (LEONE e MOURAO, 1987, p.57)

Martin (1990) também confere a montagem um papel decisivo, pois para ele, é impossivel falar em
cinema sem que a montagem venha a tona, trata-se da ocasido em que se costura a histéria, colando
as cenas e fazendo as aproximacdes simbolicas entre as acGes. Nesse sentido, a montagem seria
“(...) a nog¢do mais sutil e, a0 mesmo tempo, a mais essencial da estética cinematografica. Em uma
palavra: seu elemento mais especifico. Podemos afirmar que a montagem € a condicao necessaria e
suficiente da instauracdo estética do cinema”. (MARTIN, 1990, p.160) Segundo o autor, é essa
atividade que garante a continuidade do contetdo e da estrutura do roteiro, além de desempenhar as
funcdes criadoras do movimento, da animacdo, da aparéncia da vida, do ritmo e da ideia. Martin

classifica a montagem em trés categorias principais:

- A montagem narrativa é aquela em que se unificam as cenas para a obtencdo do enredo do filme,

que pode ser contado de forma linear ou néo.

Os outros dois tipos sdo classificados como montagens expressivas, uma vez que tém como objetivo

produzir um determinado efeito a partir do confronto entre os planos:

- A montagem ritmica consiste no aspecto métrico (duracdo de cada plano) e nos componentes
plasticos, como o tamanho do plano (ex.: varios primeiros planos em sequéncia podem criar uma
forte tensdo dramatica; planos gerais justapostos podem dar impressdao penosa de espera, de
ociosidade; a passagem de um plano geral para um primeiro plano sugere o aumento da tensao
psicologica; a mudanca de um primeiro plano para um plano geral pode provocar efeitos de
impoténcia e fatalidade). O movimento no interior do plano e a composicdo da imagem, além da

musica, também contribuem para a expressividade ritmica da montagem.

- A montagem ideologica é executada para comunicar ao espectador um ponto de vista segundo o

qual se distinguem as relacGes entre acontecimentos, objetos e personagens.

No inicio do século XX, o interesse dos tedricos russos pela montagem cinematografica destacou-se
em experimentos como o “efeito Kuleshov”, em que a intercalagdo do mesmo plano de um ator com
trés imagens diferentes — de um prato de sopa, do cadaver de uma mulher em um caixédo funerario e
de uma menina brincando — sugeriam nos espectadores trés sensacfes diferentes, conforme o tipo
de combinagdo das imagens, mesmo que a expressdao do autor se mantivesse inalterada.
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Respectivamente, o publico ligava a imagem do homem aos sentimentos de fome, dor e alegria, 0
que levou a percepcdo da potencialidade simbdlica da juncdo entre dois planos e a nocao de

“montagem construtiva”.

A partir dessas definicdes, percebe-se a importancia da montagem, tanto no que diz respeito a
coeréncia no desenrolar da historia (os elementos narrativos), quanto no que concerne aos pontos de
vista e mensagens que se transmitem juntamente com o enredo. E o procedimento de unificacdo da
narrativa cinematografica ndo se encerra na montagem dos planos, hd ainda pelo menos duas
ferramentas essenciais: os fendmenos sonoros, que fazem parte da trilha ou banda sonora,
resumidos principalmente na insercdo de ruidos, musica, vozes e siléncios; e os efeitos especiais.
Estes dltimos podem ser recursos menos ou mais utilizados de acordo com o filme; histérias de
ficcdo cientifica, acdo ou fantasia requerem maior nimero de efeitos, por exemplo, que um romance
contemporaneo ao momento histérico em que é produzido ou um filme realista, aos moldes dos
neorrealistas italianos, que fogem do ilusorio e de qualquer ferramenta que possa mascarar a

realidade cotidiana.

Todavia, a questdo dos efeitos especiais € mais complexa do que parece, e 0s estudiosos do cinema
levantam classificacdes diversas*’, entre efeitos produzidos durante a filmagem ou no processo de
montagem, entre efeitos que pretendem criar ilusdes sobrenaturais ou que buscam camuflar técnicas
de aproximacdo da imagem do verossimil e do natural. H& discussfes sobre os termos a serem
utilizados para se referir aos efeitos especiais, tais como trucagem, truques, efeitos fotograficos,
efeitos pro-filmicos. Aqui, o mérito dessas discussdes ficara afastado, no sentido de evitar desvios.
Para a proposta estabelecida, é suficiente considerar que a possibilidade dos efeitos existe e faz

diferenca no resultado final; por isso, eles ndo devem ser ignorados.

Com relacdo ao som, Machado (1997, p.149-150) observa:

Mesmo considerando que a trilha sonora, dos anos 30 para c4, ndo cessa de evoluir tanto do
ponto de vista tecnolégico quanto estético e que, como consequéncia, 0 cinema vem se
tornando cada vez mais rico no tocante ao tratamento da sonoridade, nada disso altera uma
situacdo primordial ou ‘ontoldgica’ (...), que é a definicdo essencialmente visual do cinema.
Claro, um filme sem som continua sendo um filme e o estatuto do cinema ndo se altera em
decorréncia da existéncia ou ndo de uma trilha sonora. Um filme mudo € tdo legitimo

T A esse respeito, Costa (1989, p.202-212) apresenta uma sintese eficiente das abordagens realizadas por autores como
Metz, Grazzini, Farassino, Brosnan, entre outros. Em seguida, ele esquematiza a prépria categorizacdo dos efeitos
especiais, conforme a relacéo entre a modalidade de viséo estabelecida e o tipo de evento mostrado. Tal rela¢do consiste
basicamente em saber se 0 evento em si € algo ordinario ou extraordinario aos olhos do espectador, e se o filme segue a
natureza do evento ou o representa de forma diferente, ou seja, tenta fazer com que um momento ordinario parega
extraordinario e vice-versa.
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guanto um filme sonoro.

No entanto, o autor avalia essa visao como “discutivel” porque ha experimentacdes no cinema em
gue a imagem segue o fluxo do som, e até ha momentos de som sem imagem, em filmes como
2001: uma odisséia no espago, (2001: a space odissey, 1968) de Stanley Kubrick, que tem uma
abertura musical de trés minutos sem imagens. Outro exemplo da forca do som no cinema citado
por Machado sdo os musicais e os filmes cuja trilha sonora utiliza masicas de sucesso para conduzir
a historia, como Sem Destino (Easy Rider, 1969 — Figura 25), de Dennis Hopper, cuja abertura
exibe o diretor do filme junto com Peter Fonda, enquanto percorrem rodovias norte-americanas de

moto, ao som da cancdo Born to be wild (1967), do grupo canadense Steppenwolf.

FIGURA 25 — Sem Destino (Easy Rider, 1969), de Dennis Hopper

Jullier e Marie (2009) afirmam que muitas andlises filmicas negligenciam a parte sonora, e
explicam esse “descuido” pelo fato de nosso universo cultural estar mais calcado nas imagens que
nos sons. Contudo, uma vez que o cinema é um meio audiovisual, um estudo dos sons deve levar
em consideragdo as combinagdes entre 0s elementos sonoros e as imagens. A classificagdo mais
tradicional dos sons empregados nos filmes estabelece uma divisdo entre ruidos, falas e masica,
podendo adquirir funcdes realistas ou simbdlicas. No caso da musica, vale ressaltar que a producéao

de efeitos de sentido estara submetida a bagagem de referéncias musicais dos espectadores:

Avoir été exposé a la musique tonale occidentale donne ainsi acéss a la pérception, sinon a
I'expérimentation quasi physique d'équilibres (& I'écoute des combinaisons de notes qui
s'appellent en harmonie des “accords parfaits”, et qui accompagnent les moments de
bonheur dans le cinéma classique) ou des tensions (a I'écoute de ce qui s'appelle des
“accords de dominante”, trés fréquents dans les moments de suspense et d'incertitude des
films de I'age d'or de Hollywood)*. (JULLIER e MARIE, 2009, p.31)

*® Tradugdo nossa: Ter sido exposto & mUsica tonal ocidental d& acesso & percepcdo, se ndo & experimentacdo quase
fisica de equilibrios (a0 ouvir combinacGes de notas que, em harmonia, sdo chamadas de “acordes perfeitos”, e que
acompanham momentos felizes no cinema classico) ou de tensfes (ao ouvir os chamados de "acordes dominantes”,
muito comuns nos momentos de suspense e incerteza dos filmes da época de ouro do Hollywood).
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Num filme, a mausica constréi o ritmo e contribui para os efeitos draméticos e liricos,
potencialidades que, como ja foi dito anteriormente, podem ser também estendidas as falas e aos
ruidos. De acordo com Martin (1990), o surgimento do som no cinema possibilitou que ele passasse
a ser usado como contraponto em relacdo a imagem, além de poder partir de uma fonte visivel ou
invisivel (em off) na tela. Para o autor, as principais contribui¢cGes sonoras para o cinema foram o
realismo ou a impressao de realidade, a continuidade do som, a utilizacdo simbdlica da palavra, do

siléncio e da justaposicdo de imagem e som e, finalmente, a masica enquanto material expressivo.

Depois de pronto, o filme ainda passa pela reproducdo de copias, comercializacao, distribuicéo,
lancamento/divulgacéo e, enfim, a exibicdo, que € o0 momento em que o publico entra em contato
com a obra, na sala de cinema. Hoje em dia, esse contato pode também ser feito tempos depois da
exibicdo do filme nos cinemas, via programacdo de TV, compra ou aluguel de copias em versao
para video ou DVD, e até mesmo pela internet, por meio do download de arquivos de filmes. O
momento histérico em que o espectador assiste ao filme, o suporte, a maneira como esse ato de
linguagem se estabelece (com mais concentragéo, dentro da sala de projecdo, ou menos, na sala de
estar com a familia, por exemplo), a subjetividade e a fase pessoal vivida pelo espectador, tudo isso

interfere na forma como a obra sera acolhida e interpretada pela instancia de recepcao.

Dai a impossibilidade de se apreender integralmente os resultados desse processo enunciativo e a
necessidade de se conhecer pelo menos basicamente as etapas de producdo de um filme. Tal
entendimento é fundamental para a analise argumentativa do discurso filmico. No entanto, mesmo
que mecanismos da linguagem cinematografica sejam catalogados e tidos como mote para
determinados efeitos de sentido, isso ndo quer dizer que tais efeitos sejam sempre 0s mesmos. Eles
sdo ambiguos, e podem inclusive gerar significacdes opostas aquelas previstas pelos glossarios pre-
estabelecidos, como afirma Barthes*® na entrevista dada a revista Cahiers du cinéma (1963, p.24), ja

mencionada na pagina 31 da parte | — Teoria Semiolinguistica: o filme como objeto de analise.

Les signifiants sont toujours ambigus; le nombre des signifiés excéde tojours le nombre de
signifiants: sans cela, il n'y aurait ni littérature, ni art, ni histoire, ni rien de ce qui fait que le
monde bouge. Ce qui fait la force d'un signifiant, ce n'est pas sa clarté, c'est qu'il soit percu
comme un signifiant — je dirais: quel qu'en soit le sens: ce ne sont pas les choses, c'est la
place des choses qui compte. Le lien du signifiant au signifié a beaucoup moins
d'importance que l'organisation des signifiants entre eux; la plongée a pu signifier
I'écrasement, mais nous savons que cette rhétorique est dépassée parce que, précisément,

*° Barthes faz a afirmagéo citada em réplica a questionamento do entrevistador, quando este diz que os procedimentos
cinematograficos sdo ambiguos. Como exemplo, ele cita o plongée, angulo da camera de cima para baixo, que sugere
classicamente a impressdo de esmagamento, mas ja foi usado em varios filmes para causar efeitos diferentes.
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nous la sentons fondée sur un rapport d'analogie entre “plonger” et “écraser”, qui nous
parait naif surtout aujourd'’hui ou une psychologie de la “denégation” nous a appris qu'il
pouvait y avoir un rapport valide entre un contenu et la forme qui lui parait le plus
“naturellement” contraire. Dans cet éveil du sens que provoque la plongée, ce qui est
important, c'est I'éveil, ce n'est pas le sens.>

Assim, algumas ferramentas conceituais de andlise filmica ajudardo na aplicacdo desse
conhecimento técnico para a compreensao do discurso, como seré visto em breve. Entretanto, ndo
devemos perder de vista que 0 emprego da técnica cinematografica ndo esta calcado num dicionario
de efeitos dados e fechados em si, mas sim na proposta e nas condi¢fes de producdo especificas do
filme a ser analisado. Conhecer significados que, em geral, sdo imediatamente associados a
determinadas técnicas, permite avaliar, em cada filme, de acordo com as particularidades, se tal
significado é pertinente ou ndo, e qual(is) seria(m) o(s) possivel(is) efeito(s) de sentido mais

adequado(s).

Mas antes de passar para a metodologia de andlise, € preciso mencionar uma questdo um tanto
nebulosa entre os linguistas e também entre os tedricos do cinema, embora em ambitos diferentes:
trata-se dos géneros. Dadas a complexidade, a polémica e a indefinicdo que margeiam essa
categoria, optou-se por ndo aprofunda-la nesta tese. Entretanto, ndo seria adequado ignorar o

assunto, dada a relevancia, e por isso ele serd abordado agora, mesmo que superficialmente.

3 - GENEROS FiLMICOS

A dicotomia entre as categoriza¢Ges dos géneros nas teorias do discurso e nas teorias do cinema é
natural do cruzamento que nos propomos fazer entre duas areas afins, porém distintas. Uma vez que
o cinema envolve um tipo de discurso resultante de uma troca comunicativa especifica, mesmo que
0s estudiosos do cinema ndo sejam analistas do discurso por formagdo, acabardo por alcangar
reflexdes e conclusGes com caracteristicas comuns aquelas elaboradas na AD. No caso dos géneros,
um ponto de intersecdo entre os estudos cinematograficos e os do discurso € o fato de eles serem

encarados como instrumentos de organizacdo, modelagem e preparacdo das expectativas dos

* Tradugéo nossa: Os significantes sd0 sempre ambiguos, e 0 nimero de significados excede sempre o nimero de
significantes: sem isso, ndo haveria nem literatura, nem arte, nem histéria, nem nada daquilo que faz 0 mundo se mover.
O que faz a forca de um significado ndo é a sua clareza, € que ele seja percebido como significante — eu diria: qualquer
que seja o sentido: ndo sdo as coisas, mas sim o lugar que elas ocupam é o que conta. Essa ligagdo do significante ao
significado tem muito menos importancia que a organizacdo dos significados entre si; o plongée pode ter significado
esmagamento, mas sabemos que essa retorica é ultrapassada porque, precisamente, nés a sentimos fundada sobre uma
relacdo de analogia entre “mergulhar” e “esmagar”, que nos parece ingénua sobretudo hoje, quando uma psicologia da
“negagdo” nos ensinou que poderia haver uma relagdo valida entre um conteido e a forma que lhe parece a mais
“naturalmente” contraria. Nesse despertar do sentido que o plongée provoca, o que é importante é o despertar, ndo o
sentido.
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sujeitos envolvidos no ato enunciativo. Mas enquanto os géneros do discurso alcangcam uma série de
atividades de producéo discursiva, 0s géneros do cinema servem para diferenciar pecas de um unico
tipo de discurso, o filmico. Como se ndo bastasse, a propria no¢do € confusa em ambas as linhas de
pesquisa: 0s géneros discursivos sdo de dificil definicdo e classificacdo, estdo submetidos a
restrices variaveis e imprecisas, e recebem diversas abordagens, versoes e tipificaces, € 0 mesmo

pode ser dito a respeito dos géneros cinematograficos, como sera visto nas proximas paginas.

3.1 — OS GENEROS DO DISCURSO

Em linhas gerais, sob a perspectiva adotada para este trabalho, os géneros sdo dispositivos de
comunicacdo organizadores do discurso, tipicos de determinadas praticas sociais, utilizados em
certos contextos, que podem ser reconhecidos por apresentar caracteristicas que se repetem, tais
como o suporte, os elementos de estilo e vocabulario, os tipos de sujeitos envolvidos na troca
comunicativa etc. A polémica que envolve a questdo ja comeca na prépria denominagdo do

conceito:

(...) alguns falam de “géneros de discurso”, outros de “géneros de textos”, outros ainda de
“tipos de textos”: Adam opde “géneros” e “tipos de textos” (1999); Bronckart opde
“géneros de textos e tipos de discurso” (1996); Maingueneau distingue, em rela¢fes de
encaixamento, “tipo de texto”, “hipergénero”, e “género de discurso” (1998); Charaudeau
distingue “géneros e subgéneros situacionais” e, no interior desses, variantes de géneros de
discurso (2001). (CHARAUDEAU e MAINGUENEAU, 2004, p.251)

A expressdo “géneros” ¢ recorrente na obra de Aristoteles. Grosso modo, na Retdrica, sdo
mencionados trés grandes tipos ou géneros do discurso politico: o deliberativo, o judiciario e o
epiditico, enquanto na Poética, os textos do discurso literario sdo divididos a priori entre épico,
lirico e dramatico. Galinari (2004, p.107-118) defende pertinentemente o ponto de vista de que ndo
se deve atribuir a autoria da teoria dos géneros literarios a Aristételes, pois que a Poética ndo teria
sido elaborada para construir tal linha tedrica, mas sim para diferenciar “espécies de poesias” que
pudessem ser julgadas como boas ou mas, em termos de qualidade. No entanto, mesmo que haja
equivocos na interpretacdo das ideias aristotélicas, o pensamento do filésofo acabou por fornecer
bases para uma série de reflexdes acerca dos géneros, especialmente na area da literatura. Aqui nos
interessam as abordagens posteriores, mais voltadas para o discurso em geral, sob um ponto de vista
comunicacional®, de maneira que algumas reflexdes realizadas por Bakhtin (2003) Charaudeau

(2004) e Maingueneau (2002/2004) acerca do assunto serdo discutidas.

*1 O Dicionério de Anélise do Discurso (2004) apresenta diferentes posicionamentos com relacdo a nocéo de géneros
em semiética, analise do discurso e analise textual: o funcional, o enunciativo, o textual e o0 comunicacional, sendo este
ultimo o foco de nossa discusséo.
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Comecemos por Bakhtin (2003, p.262): “Evidentemente, cada enunciado particular ¢ individual,
mas cada campo de utilizacdo da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis de enunciados, 0s
quais denominamos géneros do discurso”. Para o linguista russo, determinadas func¢des e condigdes
de comunicacdo ddo origem a certos géneros que possuem estilos, temas e composi¢des. Como tais
condicdes e funcdes sdo mdltiplas, e amiude apresentam elementos comuns entre si, acabam por
conferir aos géneros trés caracteristicas fundamentais: a riqueza, a diversidade e a heterogeneidade,
aspectos que dificultam a definicdo dos géneros e da natureza geral do enunciado. Uma vez que a
constituicdo dos géneros depende dessas mesmas fungdes e condi¢bes para a comunicagdo, acaba
também subordinada as mudancas historicas do contexto e da linguagem, assim como a situacao, a
posicdo social e as relacBes entre os participantes, e por isso 0S géneros estdo em constante
“reconstruc¢do e renovagao” (BAKHTIN, 2003, p.268).

E como demarcar e encaixotar uma categoria deveras mutante? Bakhtin observa: “Em termos
praticos, ndés os empregamos de forma segura e habilidosa, mas em termos tedricos podemos
desconhecer inteiramente a sua existéncia” (BAKHTIN, 2003, p.282). Mesmo ciente dessa
dificuldade, Bakhtin propde a discriminagdo entre géneros primarios ou simples, que englobam as
producdes da vida cotidiana, como o dialogo ou a carta, por exemplo; e 0s géneros secundarios ou
complexos, das producdes institucionalizadas que surgem em ambientes discursivos mais
sofisticados e organizados, como a pesquisa e 0 romance, elaborados, respectivamente, nos meios
cientifico/académico e artistico/literario. Os géneros podem ser rigidos e oficiais,

institucionalizados, mas também livres e criativos.

Quanto melhor dominamos 0s géneros tanto mais livremente os empregamos, tanto mais
plena e nitidamente descobrimos neles a nossa individualidade (onde isso é possivel e
necessario), refletimos de modo mais flexivel e sutil a situagéo regular da comunicagdo; em
suma, realizamos de modo mais acabado o nosso livre projeto de discurso. (BAKHTIN,
2003, p.285)

Maingueneau e Charaudeau definem os géneros para a Analise do Discurso a partir de critérios
situacionais. De acordo com Maingueneau (2002/2004), o conceito consiste num conjunto de
enunciados produzidos em uma dada sociedade, caracterizados por parametros como as finalidades,
0 meio ou suporte material, a localizacéo legitima no tempo e no espaco, o tipo de organizacdo do
texto. Os géneros estdo, assim, ligados a aspectos como o lugar institucional em que acontece a
troca comunicativa, 0 estatuto e o posicionamento ideoldgico dos parceiros da troca, portadores de

direitos e deveres.
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Assim como Bakhtin, Maingueneau classifica a categoria dos géneros como problematica, e
defende que a tentativa de compreensdo € necessaria para evitar mal entendidos na comunicacao.
Um dos problemas é que se trata de uma nogdo que surgiu na literatura e se estendeu para todos o0s
tipos de discursos, e os riscos dessa dilatacdo da aplicabilidade do conceito devem-se, entre outras
coisas, ao fato de alguns géneros serem precisos e bem definidos, enquanto outros sdo obscuros, de
dificil classificacdo: “(...) as regras do discurso nada tém de rigido: elas possuem zonas de variacao,

os géneros podem se transformar” (MAINGUENEAU, 2002, p.70).

O autor estabelece uma diferenciacdo entre géneros e tipos, em que 0s primeiros estao subordinados
aos segundos, uma vez que os géneros fazem parte de determinados tipos de discurso. Por exemplo,
0 género noticia faz parte do discurso jornalistico, o género sermé&o pertence ao discurso religioso, o
género lei pertence ao discurso juridico. Inicialmente, Maingueneau distinguia trés “regimes de

genericidade™:

— 0S géneros autorais (definidos pelo préprio autor por meio de indicacdo paratextual — ex.:

tratado, ensaio etc.);

— 0S géneros rotineiros (fixados por tragos que funcionam como modelos de elaboracdo
conectados a atividade verbal exercida numa dada situacdo — ex.: revista, jornal, consulta

médica etc.);

— e 0S géneros conversacionais (conversas cujos aspectos se estabelecem com base nas

negociacdes entre os interlocutores, logo, sdo os géneros com maior grau de instabilidade).

Entretanto, tempos depois, para evitar possiveis confusdes na identificacdo entre os géneros
rotineiros e conversacionais, optou por reduzir essa grade para duas categorias: a dos géneros
conversacionais e a dos instituidos (que englobam os autorais e 0s rotineiros), subdividindo ainda o0s
géneros instituidos em quatro modos, com etiquetagens formais e semanticas e enguadramentos
interpretativos especificos, tdo complexos que ndo serdo aprofundados neste trabalho, a fim de
impedir delongas desnecessarias. Compreender a perspectiva situacional dessa abordagem é
suficiente para 0s nossos objetivos, que consistem apenas em introduzir a questao e observar o quéo

delicada ela pode ser.
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Charaudeau (2004, p.15), também sob um panorama situacional, chama atenc&o para os elementos
basicos que costumam nortear a nocao de género entre as producdes discursivas nao literarias: seja a
ancoragem social do discurso (em que tipo de pratica social ele se origina), seja a natureza
comunicacional, sejam as atividades linguageiras colocadas em funcionamento (operagGes mentais
ou modos de organizacdo textual), sejam as recorréncias das caracteristicas formais. O autor indica
um dilema nessas ideias: ou as restricbes dos géneros baseadas nas marcas formais prenderiam o
sujeito a obediéncia a essas marcas, 0 que o deixaria sem margem de manobra para o proprio
discurso; ou as restrigdes submetidas ao lugar da pratica social imobilizariam a liberdade de fala do
sujeito, uma vez que ele estaria apenas reverberando contetdos previamente estabelecidos por esses

lugares sociais.

Como solugdo para esse dilema, a proposta do autor parte do principio de que “E conjuntamente
que se constréem, em nome do uso, a normalizacdo dos comportamentos, dos sentidos e das formas,
0 sujeito registrando-os em sua memoria”. (CHARAUDEAU, 2004, p.19) Tal memoria, por sua
vez, é composta por trés niveis que se articulam: o da memdria dos discursos (onde se instauram 0s
saberes de conhecimento e de crenca sobre 0 mundo — comunidades discursivas); o da memoria das
situacdes de comunicacdo (em que se constréem as normas que regem as trocas comunicativas —
comunidades comunicacionais); o da memoria das formas de signos (que relne as maneiras de

dizer, em termos de comportamento e linguagem — comunidades semioldgicas).

Dentro da teoria Semiolinguistica, o autor sugere que uma analise dos géneros deve levar em conta:

- entre os principios gerais de fundamentacdo, o de influéncia que, por meio das visadas ou
intencdes (prescricdo, solicitacdo, incitacdo, informacéo, instru¢do, demonstracdo), regula o ato de
linguagem conforme o tipo de relacdo que o Sujeito Comunicante pretende estabelecer com o

Destinatério;

- entre 0os mecanismos de funcionamento, os conjuntos das situacbes de comunicagéo
(restricdes de identidade, finalidade e circunstancias materiais de producéo do ato de linguagem que
determinam a configuracdo da troca comunicativa) e dos procedimentos semiodiscursivos

(organizacdo do discurso e maneiras de dizer).

Por conseguinte:
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(...) uma definicdo dos géneros de discurso passa por uma articulagdo entre esses trés
niveis e a correlagdo (e ndo em implicacdo sucessiva) dos dados que cada um desses niveis
propbe. Nessa perspectiva, é dificil definir o género como um prot6tipo ou como uma
esquematizacdo abstrata, visto que ha componentes demais de ordem diferente que
intervém para sua composi¢do, a menos que aconteca de um dia se construir um modelo
cognitivo que chegue a integra-los e axiomatiza-los.

(...) a questao dos géneros, vista desta forma, deve permitir, de uma maneira melhor, tornar
0 aprendiz consciente da maneira cuja escolha das formas linguageiras estd ligada a
percepcdo que temos das constantes situacionais, seja para respeita-las ou para jogar com
fins estratégicos. (CHARAUDEAU, 2004, p.38-39)

Né&o é dificil perceber que, embora arduo, o olhar sobre 0s géneros faz-se necessario:

Os analistas do discurso usualmente concordam que a nocdo de género — que é a0 mesmo
tempo socioldgica e linguistica — desempenha um papel-chave em sua disciplina. Refletir
sobre eventos sociais sem levar em consideragdo os textos — orais ou escritos — que esses
eventos tornam possiveis (redugdo socioldgica), ou refletir sobre textos sem levar em
consideragdo os eventos sociais dos quais eles participam (reducdo linguistica), significaria
que o discurso ndo €é considerado do ponto de vista da analise do discurso.
(MAINGUENEAU, 2010, p.129-130)

Com base nas ideias de Bakhtin, Maingueneau e Charaudeau indicadas acima, poder-se-ia dizer
que, no cinema, o filme se encaixa na categoria género discursivo, pois produzido em virtude de
certas funcdes (comunicacado, entretenimento) e condicdes (pré-producdo, producdo, pds-producao)
tipicas, com estilo, tematicas e composicfes que levam ao reconhecimento enquanto peca
cinematografica. Além disso, os resultados discursivos de um filme estdo diretamente ligados aos
elementos situacionais ou psicossociocomunicacionais: 0 contexto, as intencfes e finalidades
envolvidas, os padrdes de linguagem dos momentos em que é feito e assistido, a posicao social dos
participantes (autores e puablico), assim como as relacfes entre esses sujeitos. Aspectos como a
linguagem audiovisual, o roteiro, a exibicdo numa sala de cinema, a performance dos atores, 0s

cenarios e os figurinos permitem identificar determinado género do discurso como filme.

Para mencionar apenas alguns aspectos da maleabilidade desse género, se antes o cinema era mudo
e em preto e branco por limitacdes técnicas, hoje a auséncia de cor pode ser uma opgao estilistica; e
0s recursos em audio e 0s temas sdo inimeros, as imagens podem ser vistas em 3D, a maneira como
0s cineastas trabalham é diferente. Isso sem contar a oposi¢do entre ficcdo e documentario — seria
apropriado dizer que os filmes ficcionais e 0os documentais pertencem a dois géneros diferentes, ou
trata-se de subgéneros do género filme? Antes de definir como a questdo sera tratada nesta pesquisa,

entendamos como se da a abordagem dos géneros nos estudos cinematograficos.
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3.2 - 0S GENEROS SOB O PONTO DE VISTA DE ALGUMAS TEORIAS DO CINEMA

No Guia llustrado Zahar de Cinema, Bergan (2007) esclarece que o conceito de géneros no cinema
surgiu na era dos estudios de Hollywood para facilitar decisdes de producdo e comercializacdo dos
titulos, além de servir de modelo para roteiristas no auge da industrializacdo. Havia estddios, atores
e diretores especializados em determinados tipos de géneros. O MGM era especializado em
musicais, a Warner Bros. em filmes de gangster, a Paramount em comédias. John Ford ficou
conhecido pelos filmes de faroeste, Alfred Hitchcock pelo suspense. Hoje 0s géneros sdo menos
enlatados e mais flexiveis que naquela época, mas ainda ha diretores e atores especializados ou
conhecidos por determinados géneros (Jim Carey e Adam Sandler sdo famosos comediantes, John

Woo é reconhecido pela realizagdo de filmes de acéo).

Com o passar do tempo, convencOes tornaram-se clichés e o0s géneros passaram a ser
reinterpretados, desafiados ou satirizados, ampliando o leque de categorias cada vez mais confusas
entre si. Ainda assim, o guia estabelece uma controversa lista de mais de 20 géneros: agéo/aventura,
animacdo, vanguarda, filme biogréfico, comédia, filme de época, cult, desastre, documentério,
épico, noir, gangster, horror, artes marciais, melodrama, musical, propaganda, ficcdo cientifica e

fantasia, seriado, série adolescente, suspense/thriller, underground, guerra, faroeste.

A fonte para contestacédo esta nas definicdes desses géneros. Por exemplo, o0 melodrama é definido
como historias de superacdo de mulheres vitimas de grandes tragédias ou problemas, como A
estranha passageira Bette Davis (Now, voyager, 1942 — Figura 26), de Irving Rapper: trata-se de
uma jovem cuja vida é controlada ferozmente pela mée, ao ponto de a garota chegar a um colapso
nervoso; mas tudo muda depois que ela € internada em uma casa de repouso e, apos ter alta, viaja de
navio para o Rio de Janeiro. J& o filme de época ou drama de costumes € caracterizado por consistir
em adaptacOes literarias de romances draméticos baseados em contextos histéricos marcantes, como
E o vento levou... (Gone with the wind, 1939 — Figura 27), de Victor Fleming. Ora, este ultimo
também mostra a historia de superacdo de uma mulher vitima de tragédia (Scarlet O'hara, vivida por
Vivien Leigh), e por que ndo seria simplesmente do género melodrama? E por que também n&o o
enquadrar como filme de guerra, uma vez que o pano de fundo é a guerra da Secessdo nos EUA? E
por que ficcdo cientifica e fantasia fariam parte de um mesmo género? O que permite classificar
Contatos imediatos de terceiro grau (Close Encounters of the Third Kind, 1977 — Figura 28), de

Steven Spielberg, e O magico de Oz (The Wizard of Oz, 1939 — Figura 29), de Victor Fleming, na
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mesma categoria genérica?

FIGURA 26 — Betty Davis em A estranha passageira (Now, voyager, 1942), de Irving Rapper

FIGURA 28 — Contatos imediatos de terceiro grau (Close Encounters of the Third Kind, 1977), de Steven Spielberg
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y

FIGURA 29 — O mégico de Oz (The Wizard of Oz, 1939), de Victor Fleming

A utilidade da definicdo dos géneros reside no fato de auxiliar o pablico na identificacdo dos filmes
e na escolha do que assistir. Para Jullier e Marie (2009, p.55), os géneros servem para diferenciar a
forma de producdo de determinadas cenas, assim como a forma de se assistir a elas, mas a
classificagdo dessas etiquetas ndo ¢ clara, nem pode ser rigida: “Il existe des 'films de genres' qui
s'inscrivent exactement dans un canon donné, d'autres au contraire qui mélangent, juxtaposent ou
subvertissent les genres (voir Sunset Boulevard) d'autres enfin qui entendent faire I'économie de
tout canon” *2. As nocdes e as distribuicdes dos géneros cinematograficos variam de acordo com a
época, 0 pais, os autores das nomenclaturas. Em alguns momentos sdo classificados conforme o
contexto historico, noutros de acordo com o contetido da narrativa, e as vezes o estilo também serve

como critério.

O resultado disso traduz-se na dificuldade de se encontrar regras minimamente precisas para
identificar um filme como pertencente a um determinado género. Os autores sugerem o seguinte
método: selecionar um filme identificado unanimemente como do género X como referéncia, e
comparar com ele as obras a serem classificadas, analisando os pontos que possuem em comum. A
mesma proposta é defendida por autores de artigos do livro Film Genre: theory and criticism,
organizado por Barry K. Grant (1977). Tanto para Tudor, que escreve sobre a nocao de género e as
dificuldades de se definir géneros cinematograficos especificos, como para Buscombe®, que discute
as recorréncias iconogréficas (outer forms) e temaéticas (inner forms) que levam a identificar o

género de um filme, admitem a existéncia de um complicado ciclo herdado da teoria dos géneros

*2 Traducdo nossa: Ha tipos de filmes que se inscrevem exatamente em um dado canone, outros ao contrario que
misturam, justapfem ou subvertem os géneros (vide Crepusculo dos Deuses), outros ainda que pretendem economizar
qualquer padréo.

> Encontramos traducdo desse mesmo artigo de Buscombe (1977) para o titulo A ideia de género no cinema americano
no volume 2 da coletanea Teoria Contemporanea do Cinema — Documentério e narratividade ficcional, organizada por
Ferndo Pessoa Ramos (2005b). Entretanto, a versdo em portugués menciona o texto original The idea of genre in the
American Cinema, publicado em 1970 na revista Screen.
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literarios™: para se saber a que género um filme pertence, é preciso buscar historicamente os temas,
as acOes e as caracteristicas em comum; mas para listar esses filmes de acordo com o género, ja é

necessario saber antes que caracteristicas em comum serdo buscadas.

To take a genre such as a “Western”, analyze it, and list its principle characteristics, is to
beg the question that we must first isolate the body of films which are “Westerns”. But they
can only be isolated on the basis of the “principal characteristics”, which can only be
discovered from the films themselves after they have been isolated. That is, we are caught
in a circle which first requires that the films are isolated, for which purposes a criterion is
necessary, but the criterion is, in turn, meant to emerge from the empirically established
common characteristics of the films. This “empiricist dilemma” has two solutions. One is to
classify films according to a priori chosen criteria depending on the critical purpose. This
leads back to the earlier position in which special genre term is redundant. The second is to

lean on to a common cultural consensus as to what constitutes a “Western”, and then go on
to analyze it in detail.*® (TUDOR, 1977, p.18)

Tal complexidade é que leva a tanto questionamento com relacdo aos géneros cinematograficos.
Buscombe (1977, p.24) indaga: sera que realmente existem géneros no cinema? Se existem, €
possivel defini-los? Como surgem ou o que causa certos géneros especificos? As reflexdes oscilam
entre os riscos de engessamento da criacdo oferecidos pela padronizacdo rigida dos filmes, de
acordo com a classificacdo dos géneros, e a necessidade de se conhecer os padrdes para uma melhor
producdo e até recepcao do discurso filmico. O proprio Grant afirma, na introducdo do livro, que
embora seja uma atividade dificil e complexa, a categorizacdo dos géneros é importante para que o
publico saiba o que esperar de um filme. Além disso, a sempre enriquecedora subversdo dos
standards, que faz surgir novas linguagens, estilos e autores, s6 pode ser realizada a partir do
momento em que esses modelos estdo estabelecidos como convengdes (Nouvelle Vague francesa e
outros movimentos de vanguarda sdo prova disso). Dai a importancia de se discutir o assunto e de

se incentivar as tentativas de disposi¢éo dos géneros cinematograficos.

> Buscombe retoma as origens da questdo dos géneros literarios em Arist6teles e a solidificacdo durante o
Renascimento, quando a classificacdo aristotélica tornou-se ainda mais rigorosa. Entretanto, caiu em descrédito no
periodo romantico, quando se defendeu que o escritor deveria ser livre em sua criagdo, sem se prender a nenhum tipo de
padrdo. Na primeira década do século XX, um grupo de neoaristotélicos de Chicago teria ressuscitado a teoria dos
géneros para tirar a literatura do caminho do isolamento. Aristételes falava dos tipos literarios em dois sentidos: um, as
convengdes desenvolvidas e consolidadas historicamente, como a satira, o lirico e a tragédia; outro, uma divisdo da
literatura em épico, lirico e drama, ligada as diferencas na relagdo entre, autor, assunto e publico. Mas as regras de
identificacdo ndo precisam ser duras, e como lembra Buscombe, a intencdo inicial de Aristdteles ndo era prescrever, mas
descrever.

*® Traducio nossa: Tomar um género como “Faroeste”, analisa-lo, e listar suas caracteristicas em principio, é implorar
para a questdo de que devemos primeiro isolar o corpo de filmes de “Faroeste”. Mas eles s6 podem ser isolados com
base nas caracteristicas principais, 0 que s0 pode ser descoberto dos proprios filmes depois que eles tiverem sido
isolados. Ou seja, nos pegamos em um circulo que primeiramente requer que os filmes sejam isolados, para cujo
proposito um critério é necessario, mas espera-se que o critério, por sua vez, emerja das caracteristicas comuns dos
filmes empiricamente estabelecidas. Esse “dilema empirico” tem duas solugdes. Uma ¢ classificar filmes de acordo com
critérios escolhidos a priori a partir do propdsito critico. Isso leva de volta a posicéo inicial na qual o termo género
especial é redundante. A segunda € inclinar-se a um consenso cultural comum sobre o que constitui um filme de
“Faroeste”, para depois analisé-lo detalhadamente.
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Mesmo que ndo se chegue a um consenso ou clareza, a reflexdo por si sO ja pode auxiliar na
evolucdo da compreensao da linguagem cinematografica e, consequentemente, do discurso filmico
e de suas implicaces. Como observa Moine® (2008), os géneros cinematograficos fazem parte de
uma mediacdo cultural, ideoldgica e social. Denominar ou reconhecer um deles faz parte de um
processo de producdo e interpretacdo de categorias discursivas que a autora aproxima do conceito
de lugares antropoldgicos: aspectos de identificacdo dos sujeitos, assim como das relagbes que eles
estabelecem entre si e com 0 mundo, ao longo da histéria. Tal como esses lugares, 0s géneros
filmicos fornecem quadros de referéncias culturais com funcGes ideoldgicas e sociais, e existem em
virtude da ligacdo a uma determinada comunidade e a um dado contexto, 0 que 0s torna suscetiveis

a mutacdes e mesclas.

3.3 - 0OS GENEROS NA ANALISE ARGUMENTATIVA DO DISCURSO FiLMICO

Se ndo € possivel encerrar a questdo dos géneros, sejam eles categorias linguisticas ou
cinematogréficas, é mister pelo menos trazé-la a tona, pois que nao ha como ignora-la. No entanto,
o aprofundamento necessario ao assunto poderia fazé-lo invadir mais paginas e reflexdes do que a
proposta deste trabalho permite. Se a abordagem realizada nos paragrafos anteriores parece rasa e
ligeira, trata-se de uma opg&o consciente, no sentido de que entendemos a existéncia e importancia,
porém, devemos evitar certos rodeios que arriscariam a pesquisa. Assim, simplificaremos ao
maximo nosso olhar, e admitiremos o “filme narrativo de ficgdo” como género discursivo estudado;
a tipificacdo dos filmes em romance, suspense, drama ou ficcdo cientifica, entre outros, serad
encarada aqui como uma relacdo de subgéneros discursivos do género escolhido como objeto de

estudo.

A opgdo pelo género “filme narrativo de ficcdo” deve-se ao fato de este diferenciar-se
consideravelmente do género que chamaremos de “filme documentario”, a ponto de ndo se poder
encara-los como se fossem a mesma coisa. Os proprios autores das teorias do cinema separam 0S
estudos sobre a narrativa cléassica ficcional dos estudos sobre o documentério, como mostra, por
exemplo, o volume 2 da coletinea Teoria Contemporanea do Cinema — Documentario e

narratividade ficcional, organizada por Ramos (2005b):

*® Em Les genres du cinéma, a professora de estudos cinematograficos da Université de Paris 10 Nanterre, Raphaélle
Moine, realiza uma discussdo bem mais detalhada e aprofundada sobre a questdo dos géneros do cinema, suas
definigdes e fungdes na produgdo e recepgdo dos filmes, além dos “gestos genéricos”, definidos pela autora como
ferramentas de classificago, reconhecimento e estudo dessa categoria.
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O conjunto de ensaios dos dois capitulos deste volume foi escolhido buscando-se fornecer
um panorama do pensamento contemporaneo que se deteve, de um lado, no estatuto
documentéario da narrativa cinematogréafica e, de outro, na dimensdo estilistica do narrar
ficcdo com imagens e sons. (RAMOS, 2005b, p.13-14)

Apesar de a narrativa ficcional e o documentario fazerem parte do discurso filmico, com muitos
recursos e condicdes de producdo comuns, principalmente no que diz respeito a linguagem,
possuem diferentes propostas de representacdo: enquanto o documentario constréi representaces
nao ficcionais da realidade, que muitas vezes tém inclusive a pretensao “jornalistica de apresentacao
objetiva da verdade”, a narrativa classica elabora representacdes ficticias que podem concernir ou
ndo ao mundo real, mesmo que a analise sempre possibilite estabelecer relacdes entre realidade e
ficcdo. Poderiamos ter optado por outra grade, distinguindo simplesmente o género filme, com o0s
subgéneros narrativa ficcional e documentario, mas acreditamos ser mais pertinente eleva-los a
categoria de géneros, para que o nivel dos subgéneros abarque as variacGes dos filmes de ficcdo
(melodrama, acdo, suspense, romance etc.) ¢ dos documentarios (“voz-de-Deus”, cinema direto,

discurso direto/entrevistas, autorreflexivo etc.>”).

A meta das paginas anteriores foi evitar que a questdo dos géneros fosse tratada com displicéncia.
N&o pretendemos aqui fixar categorias ou determinar as mais adequadas, nem propor critérios de
classificacdo, 0 que necessitaria de um aprofundamento maior da questdo. As escolhas
terminoldgicas realizadas neste item consistem num posicionamento puramente metodoldgico que
pudesse ser coerente com nosso posicionamento dentro da AD. Feitos os devidos esclarecimentos

com relacdo aos géneros, daremos prosseguimento ao trabalho.

4 — 0 CINEMA COMO FORMA DE EXPRESSAQO

Este item tem como fim pontuar alguns caminhos percorridos pelas teorias do cinema para
identificar, nessa trajetdria, conceitos e metodologias que possam auxiliar numa analise
argumentativa do discurso filmico. E verdade que as reflexdes da area aparecem ao longo de toda
esta pesquisa, como nos itens anteriores sobre histéria do cinema, linguagem cinematogréafica e
géneros, e mesmo na parte dedicada a teoria semiolinguistica, quando falamos em enunciacao.
Trata-se de um trabalho interdisciplinar e ndo poderia ser diferente. Por isso, aqui ndo demoraremos

nas explicagdes conceituais, preferimos recuperé-las com mais detalhes nos momentos do texto em

> Classificacdo indicada por Bill Nichols no artigo The voice of documentary, publicado em 1983 nos EUA e traduzido
com o titulo A voz do documentario (2005) para a coletanea Teoria contemporanea do cinema supracitada. O texto traz
uma reflexao sobre as caracteristicas da evolucéo histérica da producao de documentarios.
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que elas se fizerem necessarias. O que pretendemos agora € organizar nossa percep¢do do percurso

tedrico cinematografico para melhor definir os proximos passos.

4.1 - TEORIAS DO CINEMA

No Dictionnaire théorique et critique du cinéma, Aumont e Marie (2001, p.207-209) destacam que

ndo existe uma teoria universal do cinema, mas sim varios estudos com intencdes e alcances

diversos, a maioria deles com caracteristicas fundamentalmente descritivas, sem que haja uma

sintese unificadora. Os autores do dicionario identificam seis orientacOes tedricas principais, mesmo

que os estudiosos enquadrados em cada uma delas possuam perspectivas diferentes entre si, e as

vezes empreendam reflexdes que contemplam mais de uma dessas direcoes:

O cinema como reproducdo ou substituicdo do olhar (teoria realista): abordagem mais
classica e antiga, que aproxima o cinema da fotografia e trata da impressdao de realidade
potencializada pela possibilidade do movimento.

O cinema como arte (teoria formalista): no lugar da reproducéo da realidade, é a capacidade

de criar formas que lhe séo préprias que faz do cinema um dominio da arte.

O cinema como linguagem: visdo do cinema como um sistema de linguagem que ndo chega

a ser uma lingua, mas que possui cédigos proprios e estruturas profundas.

O cinema como escrita: estudos que comparam a natureza da imagem a escrita, buscando

identificar nos filmes fendmenos de escritura.

O cinema como modo de pensar: entende as imagens como manifestacbes do pensamento

humano, dos imaginarios, da memoria.

O cinema como producdo de afetos e simbolizacdo do desejo: estabelece relagdes entre o

cinema e a psicanalise, encarando os filmes como representacdes da psicologia humana.

Segundo Andrew (2002), a teoria do cinema consiste em compreender, de maneira geral, as

capacidades desse meio de comunicacdo, por meio da busca por respostas as perguntas que se

formulam em quatro aspectos principais separados pelo autor em matéria-prima, métodos e
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técnicas, formas e modelos, objetivo e valor. Desse modo, as indagacGes de um tedrico seriam
basicamente: “1) Que ¢ que ele considera o material basico do cinema? 2) Que processo transforma
esse material em algo significativo, algo que transcende tal material? 3) Quais as formas mais
significativas que essa transcendéncia assume? 4) Que valor o processo como um todo tem em
nossas vidas?” (ANDREW, 2002, p.18)

Assim, o autor escreveu uma antologia das principais teorias do cinema, dividida em trés partes:

— a tradicdo formativa, de teéricos como Munsterberg (1916), Arnheim (1932), Eisenstein e
Balazs (anos 1920), que pretendia conferir ao cinema o status de arte, comparando-o0 a

masica, a pintura, ao teatro, e levantando questdes estéticas;

— a tradicdo realista, de autores como Féuillade (1913), Vertov (Cine-verdade, 1922), Bazin
(1945-50), Kracauer (1960), que defendia o uso do cinema para mostrar a vida como ela &,

numa espécie de compromisso social e politico com a realidade;

— 0s estudos sobre o cinema elaborados na Franca, com inicio na metade no século XX,
elaborados a partir da ramificagdo das reflexdes de Bazin por estudiosos como, nos anos
1960, Mitry, que tentou realizar uma sintese entre as ideias de Bazin e o formalismo, e o
estruturalista Metz, em estudo semiol6gico da mecanica interna e dos meios de significacdo
dos filmes; além das pesquisas realizadas nas décadas de 1960 e 1970 sobre a
fenomenologia ou experiéncia de se assistir a um filme, expressas no livro de Andrew pelas

ideias de Ayfre e Agel.

Outro autor que elaborou uma reviséo das teorias do cinema foi Casetti (2008), com o objetivo de
apresentar as imagens do cinema propostas por pesquisadores, assim como 0s métodos e tipos de
reflexdes elaborados para a construcdo dessas imagens. Para ele, a teoria possui carater
institucional, social e historico: deve ser um conjunto de teses que servem como referéncia
académica produtiva para a compreensao de um determinado fenémeno, em um dominio especifico
do conhecimento, que acaba por revelar a percep¢do social que uma coletividade possui sobre tal

fendmeno e, consequentemente, as condic¢des de existéncia social que estdo na base do mesmo.

Sob essa perspectiva, Casetti vislumbra as teorias do cinema desenvolvidas a partir de 1945

conforme trés paradigmas:

105



Dimensdes argumentativas do discurso filmico: projecoes retdricas na tela do cinema
Carolina Assuncéo e Alves — 2011

e Ontologico (estético-essencialista): teorias que buscam explicar a natureza e as
caracteristicas fundamentais, as funcdes-chave, enfim, uma definicdo e um conhecimento
global do cinema. S&o conduzidas por criticos preocupados em caracterizar a dimensao
estética ou expressiva do cinema e em inseri-lo no dominio da arte e da cultura, por meio de
ensaios e editoriais publicados geralmente em revistas. Casetti aborda as teorias que
entendem o cinema como realidade (Bazin, Kracauer), imaginario (Morin) e linguagem
(Della Volpe, Laffay, Mitry).

e Metodologico (cientifico-analitico): teorias que tém como objetivo identificar como se
organiza o olhar sobre o cinema, valorizando o componente sisteméatico e a questdo da
pertinéncia daquilo que deve ser estudado. Ou seja, pesquisas de areas como a sociologia, a
psicologia, a semiotica, entre outras, que tomaram o cinema como objeto de estudo, de
acordo com os respectivos lugares de analise. Os autores dessas teorias sdo, de costume,
especialistas de dominios do conhecimento como o0s mencionados acima, com uma
formacdo cientifica comum e interessados em fornecer as dimensdes internas, e medir o
alcance e os efeitos do cinema. De acordo com esse paradigma, Casetti apresenta as

abordagens socioldgica, psicoldgica, semiotica e psicanalitica.

e Paradigma de especialidade (interpretativo): teorias calcadas sobre a problematica, que
formam indutivamente um campo de observacao sobre o qual delimitam algumas perguntas.
Levantam questbes de carater exemplar sobre o cinema, seja sobre 0os modos de
representacdo, seja sobre o papel do espectador, seja sobre o valor politico etc. Podem ser
elaboradas por especialistas da area ou de outros campos da ciéncia ligados a Universidade
ou a meios de comunicacdo de massa. As discussdes trazidas a tona pelo pesquisador
italiano concernem a ideologia, a representacéo, a identidade de género dos sujeitos dentro e
fora das telas, ao filme como testemunho de processos culturais e as possibilidades de

reconstituicdo da histdria pelo cinema.

Para concluir com um trabalho nacional, a antologia organizada por Xavier (2008) relne textos
escritos desde o inicio do século XX até os anos 1980. O critério basico de selecdo dos textos

utilizado pelo pesquisador é semelhante ao de Casetti:

(...) dar privilégio as tentativas de caracterizar, discutir, avaliar o tipo de experiéncia
audiovisual que o cinema oferece — como suas imagens e sons se tornam atraentes e
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legiveis, de que modo conseguem a mobilizacdo poderosa dos afetos e se afirmam como
instancia de celebracdo de valores e reconhecimentos ideolégicos, mais talvez do que
manifestacdo de consciéncia critica. (XAVIER, 2008, p.10)

O autor dividiu a coletdnea em trés partes: cinema e representacdo, montagem e pensamento,
confronto filme/espectador. Na primeira, tedricos classicos (Munsterberg, Pudovkin, Balazs,
Merleau-Ponty, Bazin, Morin) tentam esclarecer a estrutura e a forca do cinema e o olhar que esse
meio lanca sobre 0 mundo, além de discussdes sobre a nova cultura visual que se instaurou com a
invencdo do cinematdgrafo. A segunda parte traz propostas de constru¢do de uma nova linguagem
cinematografica voltadas para a critica aos modelos convencionais, a exploracdo das
potencialidades e a natureza artistica do suporte, nos ensaios de Epstein, \ertov, Eisenstein, Desnos,
Bufuel, Brakhage. Finalmente, o terceiro grupo de textos (Mauerhofer, Baudry, Metz, Mulvey,
Doane) retoma o cinema ficcional “padrdao” para pesquisar as relacdes que se estabelecem entre a

industria cinematografica e o publico, principalmente sob o ponto de vista da psicanélise.

Percebe-se 0 quédo rica e diversa é a pesquisa em teorias do cinema, que segue direcdes e interesses
diferentes, as vezes opostos, e 0s proprios autores dos trabalhos mencionados acima reconhecem a
impossibilidade de se abordar todas as iniciativas relevantes em uma s6 compilacdo. Além disso,
também ndo seria factivel o agrupamento dessas ideias na elaboracdo de uma grande e Unica
“Teoria do Cinema”. Neste trabalho, tampouco temos a pretensdo de formular mais uma teoria ou
propor conceitos de base. Pelo contrério, nosso interesse é o do didlogo interdisciplinar. E se
inserimos o filme narrativo de ficcdo em uma abordagem discursiva, conhecer minimamente o
percurso académico externo a AD pode nos ajudar a compreender alguns aspectos do discurso
filmico que servirdo como ferramentas de auxilio em nossa analise argumentativa, e até mesmo a
escolher que trajetorias seguir e que caminhos evitar. Nesse sentido, outro instrumental que pode ser

atil sdo as metodologias de analise de filmes propostas por certos autores.

4.2 — ANALISE DE FILMES E METODOLOGIA PARA UMA ANALISE ARGUMENTATIVA
DO DISCURSO FiLMICO

Sobre a andlise de filmes, Jullier et Marie (2009, p.6) afirmam:

Une fraction du langage cinématographique, en effet, reste constante par-déla les époques et
les cultures, surtout quand on a affaire & un film narratif. Raconter une histoire avec des
images et des sons ne peut se faire — au moins, hors du champ du cinéma experimental —
qu’a I’aide de figures compréhensibles, dont le mode d’emploi est soit supposé connu du
spectateur, soit donné par le film lui-méme. Lire un film consiste donc en premier lieu a
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donner un nom & ces figures™.

Assim, para 0 género discursivo em questdo, que € o filme narrativo de ficcdo, hd que se
(re)conhecer algumas formas e estilos para emprega-los no exame, como foi mostrado nas paginas
anteriores. A complexidade da analise filmica, como observam Goliot-Lété e Vanoye (1992), esta na
heterogeneidade. De acordo com eles, o filme é um produto cultural inserido num contexto
sociohistdrico, e portanto fornece representacées que remetem direta ou indiretamente a sociedade
real na qual se inscreve, podendo reafirmar ou contestar esse mundo real. Uma peca
cinematogréfica apresenta, portanto, um ponto de vista sobre um aspecto da contemporaneidade, e
estrutura em espetaculo uma representacdo da sociedade, mostrando: um sistema de papéis
ficcionais e sociais, a organizacdo das relagdes, a concepcdo do tempo, as reacGes que pretende

mobilizar no espectador.

A analise filmica mexe com as significacbes, faz com que elas se movimentem, e 0 método
proposto pelos autores, aparentemente eficaz, consiste em dividir em partes, decodificar e nomea-
las, desconstruir o filme, para depois estabelecer relag6es entre os elementos que foram isolados —
reconstruir o filme. Segundo Goliot-Lété e Vanoye, a desconstrucao equivale a descri¢do, enquanto
a reconstrucdo seria a interpretacdo. Espaco, tempo, fusdes, coeréncia e logica narrativa podem ser
critérios uteis de segmentacdo da peca analisada. O trabalho de analise deve incluir os elementos
visuais (descricdo dos objetos filmados, das cores, dos movimentos, da luz); filmicos (planos e

montagem); sonoros (musicas, ruidos, tons de voz) e audiovisuais (relagdes entre imagens e sons).

Uma analise aprofundada deve combinar os fatores internos ao filme e as informagdes externas
sobre as condicBes de producdo. Para aléem da atividade de desconstrucdo e reconstrucdo, é
necessario inserir o discurso filmico no universo proposto pela AD, mais especificamente a Teoria
Semiolinguistica — compreender também o nivel situacional/circuito externo e coloca-lo em relacéo
com o nivel discursivo/circuito interno, como observado na primeira parte desta tese. Obviamente,
ndo serd possivel dissecar integralmente os 202 minutos da segunda parte da trilogia de Coppola,
portanto serdo selecionados trechos ou cenas representativos (do ponto de vista dos objetivos
tracados no inicio da pesquisa), 0s quais serdo desconstruidos e reconstruidos em busca de

esclarecimentos. E para que este trabalho esteja coerentemente inserido em uma abordagem

*® Traducdo nossa: Uma parte da linguagem cinematografica resta constante através das épocas e das culturas, sobretudo
quando se trata de um filme narrativo. Sé é possivel contar uma histéria com imagens e sons — pelo menos fora do
campo do cinema experimental — com a ajuda de figuras compreensiveis cujo modo de emprego seja supostamente
conhecido pelo espectador ou dado pelo préprio filme. Ler um filme consiste, assim, em primeiro lugar, em dar um
nome as suas figuras.
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argumentativa, como é a meta, também serad preciso identificar algumas categorias relativas a
retorica a serem aplicadas durante a analise. E o que sera realizado na proxima parte deste trabalho:

um estudo sobre as teorias da argumentacdo para uma analise argumentativa do discurso filmico.
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PARTE 111

TEORIAS DAARGUMENTACAO PARA UMA
ANALISE DISCURSIVADE FILMES
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1 - RETORICA: UMA TEORIA DO DISCURSO PERSUASIVO

Classificada comumente entre técnica, ciéncia e arte, a retérica® porta vérias definicdes: forma de
comunicacgédo que pretende persuadir; ciéncia do bem falar; arte de convencer; poder de influenciar
as almas; arte do discurso ornado; arte do discurso eficaz, entre outras. Elas possuem em comum a
abordagem da retorica enquanto pratica necessariamente dotada de intencionalidade persuasiva,
traco que pode ser vislumbrado como principio basico, esclarece Aristoteles: “Entendamos por
retorica a capacidade de descobrir o que é adequado a cada caso com o fim de persuadir”.
(ARISTOTELES, 2000, p.48)

Para o fildsofo, a retorica deve ser aplicada quando surgem questfes com mais de uma possibilidade
de solucdo, entre as quais é preciso escolher a que parece verdadeira, tomando como pressuposto o

livre julgamento do auditoério.

La rhétorique n'est pas une méthode pour produire des idées ou des opinions, mais pour les
défendre et les argumenter. Dans ce sens, la rhétorique est une théorie de la mise en forme
de l'opinion a destination d'un auditoire. Elle se distingue ainsi radicalement de la
dialectique platonicienne, qui a pour but la recherche de la vérité et de la sagesse.”
(BRETON e GAUTHIER, 2000, p.31)
Aristdteles parte do principio de que, nesses casos, ndo existe verdade cientifica e incontestavel,
como defende Platdo, mas sim opgdes mais ou menos provaveis; e € por meio da racionalidade que
se deve chegar a uma conclusdo satisfatoria. A retérica ndo se enquadra no espago do que é
demonstravel, mas sim do discutivel e do verossimil, sem garantia de verdade absoluta. Ao
introduzir o raciocinio como elemento fundamental na construcdo dos argumentos que orientam
decisbes dessa ordem, o autor confere um papel determinante a persuaséo no tratamento de assuntos

que dependem do confronto de ideias.

% O surgimento da retérica remonta & Grécia Antiga, por volta do século V a.C., concomitantemente & origem da
democracia dos tribunais de jari popular e das assembléias para as deliberagcdes dos cidaddos 'em pé de igualdade'
(Agoras), onde as decisdes resultavam de debates publicos. Nesse contexto, a palavra adquiriu forga: as escolhas eram
coletivas, porém, guiadas pela voz da persuasao, impostada pelos melhores oradores, detentores do poder de conduzir as
massas por meio do raciocinio elogliente. Este se tornou importante instrumento politico, buscado por aqueles que
pretendiam se aproximar da unanimidade, e, assim, técnicas para se atingir a perfeicdo na eloquéncia comecaram a ser
estudadas e transmitidas nos cursos de retérica. O primeiro manual, escrito pelos gregos Corax e Tisias, tinha como
objetivo tornar o orador apto a organizar uma argumentacéo eficaz, logo, persuasiva, e marca o periodo inicial do uso
das teorias do convencer na manipulagdo das decisdes judiciais e politicas.

% Tradugdo nossa: A retérica ndo é um método para produzir ideias ou opinides, mas para defendé-las e argumenta-las.
Nesse sentido, a retorica é uma teoria da formatacdo da opinido destinada a um auditério. Ela se distingue, assim,
radicalmente, da dialética platénica, que tem como objetivo a busca pela verdade e pela sabedoria.
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J& nesses primeiros esclarecimentos, é possivel encontrar um espago para o cinema no que diz
respeito a retorica enquanto corpus de regras usadas para produzir e examinar textos de carater mais
Ou menos persuasivo, como método de analise e compreensao textual. Para este trabalho, levamos
em conta que a retdrica pode estar presente em qualquer dominio humano onde seja necessario
adotar um posicionamento, e capacita o discurso a moldar a convicg¢do. Trocamos 0s termos texto e
textual por discurso e discursivo, proprios ao nosso campo de pesquisa, e entendemos o filme como
um género discursivo com potencial persuasivo. Ao longo da histéria do cinema, exemplos mais
explicitos de utilizacdo desse potencial podem ser retirados dos filmes de propaganda, geralmente
financiados pelo estado, a fim de transmitir valores politicos e tentar influenciar a opinido e o

comportamento do publico — seja por meio de documentarios ou historias ficcionais.

A titulo de ilustracdo, mencionamos o cinema russo do inicio dos anos 20, porta-voz e porta-
bandeira do stalinismo. O encouracado Potemkin (1925), de Sergei Eisenstein, uns dos carros-
chefes do inicio desse periodo, foi patrocinado pelo Estado russo como obra comemorativa dos 20
anos da revolta dos marinheiros, um dos movimentos precursores da revolucdo bolchevique. O
filme reconstitui 0 motim da tripulacdo do navio de guerra Potemkin contra a opresséo czarista, que
contou com o apoio da populagdo, mas culminou num massacre violento da pela guarda imperial.
Da forma como é abordada e construida, a narrativa revela um carater argumentativo de reforco das
diretrizes do governo que entrou em vigor na Russia, em favor do povo, e de reprovacdo do regime

anterior (Czarista).

Além da obra de forte carater ideoldgico socialista, o cineasta soviético € conhecido pela autoria de
ensaios tedricos sobre a linguagem cinematogréafica, especialmente a montagem que, para ele, é
determinante para o resultado final. Tal procedimento ndo se reduz a solucionar o problema do
comprimento finito da pelicula, mas também consiste em aperfeicoar a no¢ao de que a justaposicao
de dois planos de filme é capaz de criar novos conceitos na elaboracdo do sentido de um filme.
Assim, trata-se de mais uma ferramenta linguistica que pode ser empregada também com fins

retoricos na producéo do discurso filmico.

Outro exemplo de cinema voltado para a persuasao € a producgédo cinematografica alema da Segunda
Guerra Mundial. Entre o inicio dos anos 1930 e o Gltimo ano da guerra, 1945, as telas lideradas por
Joseph Goebbels exaltavam a superioridade da Alemanha nazista com a ressurreicdo de mitos do

passado da nacéo e a referéncia a grandes nomes da cultura e da arte do pais. Segundo Oliveira® e

8 http://www.bocc.ubi.pt/pag/oliveira-adriano-cinema-nazismo.pdf. Acesso em 2010.
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Espafia®, personagens estrangeiros eram representados como seres inferiores ou maus, e o filme
emblematico dessa época foi o documentario O eterno judeu (Der ewige Jude/The Eternal Jew,
1940), de Fritz Hippler, um ataque aos poloneses judeus apresentados como Cruéis, perversos,
preguicosos, entre outras caracteristicas depreciativas. Outro documentario importante da época, de
acordo com os autores, foi O Triunfo da vontade (Triumph des Willens, 1934), de Leni Riefenstahl,
sobre o0 congresso do partido nazista liderado por Hitler, cuja mensagem estava associada a ideia do

nazismo como Unica verdade possivel a ser seguida.

A argumentagéo no cinema pode surgir ainda de maneira mais sutil, em obras a priori sem intengéo
persuasiva. Porém, diante de uma anélise cautelosa, apresentam indicios argumentativos que podem
levar o espectador a se posicionar com relacdo a uma situacdo ficcional dada, com possiveis
impactos sobre o cotidiano, seja nas opinides ou no comportamento®®. Muitas realizacBes
hollywoodianas, por exemplo, mostram historias que parecem despretensiosas — até certo ponto,
uma vez que acabam por emitir os valores do american way of life, da prosperidade como objetivo

primordial.

A partir dos anos 1930, a producdo em escala industrial da narrativa classica hollywoodiana
espalhou pelo mundo o modo americano de encarar a vida e solucionar os problemas, em busca de
uma concepcdo de felicidade moldada pelo american dream. ...E o vento levou (Gone with the
wind, 1939), de Victor Fleming, por exemplo, ndo é simplesmente um épico baseado num momento
da historia dos Estados Unidos; o filme vai além, e mostra a personificagdo do sonho americano em
Scarlet O'Hara: vitima da guerra de Secessao, que devastou a familia e a fortuna da personagem, ela

conseguiu lutar até se tornar uma mulher de negécios bem sucedida.
1.1 —- CATEGORIAS DA PERSUASAO

Citamos superficialmente duas amostras do que podem ser tragos argumentativos do discurso
filmico, em diferentes niveis, o que pretendemos verificar com minucia a partir de agora. Mas antes
é preciso voltar a Retdrica de Aristoteles e as teorias da argumentacao, em busca dos conceitos que
nos fornecerdo os instrumentos de analise. O filosofo grego cria um esquema retérico em que trés
elementos essenciais do discurso devem ser considerados: o orador, 0 assunto e o ouvinte, sendo

este Gltimo a finalidade do projeto de fala. O perfil do ouvinte, segundo Aristoteles, varia de acordo

%2 http://www.oolhodahistoria.ufba.br/o3rafael.html. Acesso em 2010.
% No entanto, nosso objetivo ndo é estudar as conseqiiéncias da recepcdo de uma obra cinematografica, mas sim as suas
possiveis configuracdes argumentativas e como elas podem ser recuperadas no discurso filmico.
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com o tipo de situacdo social — seja como espectador, como juiz de um fato acontecido ou como
arbitro das regras previamente estabelecidas para possiveis eventos futuros®. O auditério se ocupa
do reconhecimento dos valores propostos pelo orador, os quais devera aceitar ou recusar: “L'orateur
cherche a créer une communion au tour de certaines valeurs reconnues par l'auditoire, en se servant
de I'ensemble des moyens dont dispose la rhétorique pour amplifier et valoriser”.®> (PERELMAN e
OLBRECHTS-TYTECA, 2008, p.67)

Para o desenvolvimento das questfes desta tese, deslocamos essas instancias para categorias do
quadro do contrato comunicacional da teoria semiolinguistica, conforme apresentamos no capitulo
anterior. Lembramos que o ato de linguagem € apresentado como um produto da acdo de seres
psicossociais, testemunhas das praticas sociais e representacfes imaginarias da comunidade a qual
pertencem. Assim, no lugar do orador, encontramos a instancia de origem da enunciagdo (Sujeito
Comunicante + Sujeito Enunciador), que engloba o roteirista, o diretor e a equipe de producdo do
filme; o auditorio esta configurado na instancia de recep¢do (Sujeito Destinatario + Sujeito
Interpretante), e refere-se ao publico espectador; e 0 objeto de troca dessa interacdo consiste no
filme, na materialidade discursiva especifica audiovisual, que combina imagens, sons e

dramaturgia.

Quanto ao raciocinio argumentativo, existem duas categorias ou métodos formais de provas. As
ndo-técnicas ou ndo-artisticas sdo aquelas que j& existem e podem ser utilizadas pelo enunciador,
tais como testemunhos e documentos. As provas técnicas ou artisticas sao as de maior relevancia no
estudo da retdrica, uma vez que consistem nos meios discursivos criados pelo orador para persuadir,

e podem ser de trés espécies:

— as que residem no cardter moral do orador, dando a impressdo de que ele merece
credibilidade (ethos);

— as que sdo construidas sobre a relagcdo entre orador e ouvinte, em que o primeiro tenta

suscitar no segundo emoc0es|paixdes pelo discurso (pathos);

6 Esses papéis estdo inseridos, respectivamente, nos géneros epiditico (apresenta um elogio ou uma censura), judiciario
(classifica um ato cometido como justo ou injusto) e deliberativo (institui o que podera ser conveniente ou prejudicial).
Aqui ndo levaremos em conta essa classificacdo dos géneros, categoria que vislumbramos sob a perspectiva discursiva.
Mas vale observar que, numa narrativa filmica, é possivel encontrar tragos dos trés géneros aristotélicos, tais como
conselho e dissuaséo, acusacdo e defesa, elogio e censura.

® Tradugfo nossa: O orador busca criar uma comunh&o em torno de certos valores reconhecidos pelo auditorio, se
servindo do conjunto de meios dos quais a retdrica dispde para ampliar e valorizar.
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— as que o proprio discurso demonstra logicamente ou parece demonstrar, a partir do que é

persuasivo em cada caso (logos).

O desenvolvimento do discurso persuasivo conjuga essas trés provas, que aparecem com
intensidade varidvel, conforme as demandas do quadro situacional e da interacdo. No que concerne
ao contetdo do discurso (logos), o orador pode lancar mao de dois tipos de raciocinios quase
I6gicos, ou seja, cuja configuracdo se aproxima da demonstragdo — portanto, verossimeis. Os
entimemas sdo argumentos dedutivos que surgem a partir de formulas hipoteticamente verdadeiras
(premissas), indicando os desdobramentos de uma dada reflexdo como plausiveis, e
consequentemente, aceitaveis. Os exemplos se enquadram na ordem da inducéo, eles estabelecem a
semelhanca como ponto de partida ao expor varios casos parecidos e associa-los diretamente ao

assunto em questdo, conferindo-lhes os mesmos aspectos e resultados.

Para que um empreendimento discursivo seja bem sucedido, é fundamental que o orador identifique
as disposi¢des do publico com o qual interage para agir sobre elas com eficacia. A condicdo basica
para que haja troca/comunicacao entre orador e auditério encontra-se no estabelecimento de um
acordo entre as partes, em que os topicos (topoi) ou lugares comuns sao relevantes, pois é neles que
o discurso se apoia em busca de consenso. Trata-se de saberes gerais e compartilhados que podem

ser Uteis para a argumentacao:

Le lieu doit donc étre ce sur quoi se rencontrent un grand nombre de raisonnements
oratoires a propos de différents sujets: ce sont aussi les prémisses qui s'appliquent
pareillement & tous les genres. On peut dire aussi que ce sont des méthodes
d'argumentation, d'ordre d'abord logique, mais consubstantiel & la mise en discours.®
(MOLINIE, 1992, p.191) (Grifo do autor.)

Aristoteles lista trés espécies de topoi: as espécies proprias, ou seja, as premissas adequadas
especificamente a cada género; as espécies comuns, cujas premissas podem se referir a qualquer
género; e os lugares comuns, que ddo margem para a construgdo de entimemas via métodos formais
de raciocinio. Durante o processo de elaboracdo do discurso argumentativo, hé ainda a interferéncia
das questdes de estilo e composicdo, que estdo diretamente ligadas a categoria das figuras de

retorica, assim como da organizacdo e ordenacdo do projeto de fala, dividido entre a exposi¢édo do

® Traducdo nossa: O lugar deve, entdo, ser aquele onde se encontram Vérios raciocinios oratérios a propésito de
diferentes assuntos: essas sdo também as premissas que se aplicam paralelamente a todos os géneros. Pode-se
afirmar também que esses sdo métodos de argumentacgdo, a principio l6gicos, mas consubstanciais a construcdo do
discurso.
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assunto e a consequente demonstracio pelo argumento®’ (ARISTOTELES, 2000, p.206). Além das
provas retdricas ja mencionadas, o0s topicos estdo entre as categorias que interessam ser aplicadas a
analise filmica neste trabalho. Portanto, serdo vistos mais detalhadamente nas proximas paginas,

ap06s uma breve exposicao das contribuicdes das teorias da argumentacao para a retorica antiga.

1.2 - RETORICA E ARGUMENTACAQ®®

Para alcancar sem delongas o aparato que nos interessa dentre as novas teorias da argumentacao, é

primordial fazer antes duas observagdes:

- Ao longo da histdria, a abordagem da retdrica passou por uma série de transformacoes.
Repetidas vezes, pode-se observar sua fusdo com a poética, que a conduziu ao status de
mera técnica estética, de ornamentacdo do discurso e aprimoramento do estilo, e a afastou
do instrumental argumentativo original. Houve ainda fases de descrédito, como o periodo
dominado pela racionalidade demonstrativa cartesiana, que desproveu o esquema retérico de

pertinéncia cientifica.

- A face argumentativa da retérica de Aristoteles ndo foi definitivamente recusada nesses
momentos. Ela ficou latente, o que acabou por fornecer subterfugios para trazé-la de volta a
tona, especialmente na segunda metade do século XX, quando alguns elementos ligados a
arte/técnica do convencimento se firmaram como alicerce de novas teorias da argumentacéo.
Sé&o eles: a empregabilidade da retdrica nas diferentes situacdes discursivas e em funcao dos
respectivos auditorios; a possibilidade de aplicacdo tanto na producdo quanto na
interpretacdo de um projeto comunicativo; e as nog¢des de verossimilhanca e de construcéo
do raciocinio pertinente, fundado em opinides pré-estabelecidas e aceitas como ‘verdades'

pouco questionaveis.

87 Conforme esclarece Reboul (1998), 0 uso do argumento consiste em oferecer uma proposicdo com o objetivo de fazer
admitir outra. O que distingue argumentacdo de demonstragdo légica formal é que a eficacia da argumentacdo depende
da rea¢do do auditdrio, enquanto a demonstragdo € inquestionével e valida sem restricBes. Os argumentos se apdiam em
premissas ndo necessariamente comprovadas, por isso ha sempre o risco de ambigliidades, sua conclusdo é raramente
invencivel.

% Antes de acessar as contribuicdes das teorias da argumentacdo, esclarecemos que adotamos aqui 0 mesmo
posicionamento de Amossy (2006) e Perelman e Olbrecht-Tyteca, que vislumbram a eficicia persuasiva ndo apenas na
palavra que pretende manipular, atribuicdo que alguns autores conferem exclusivamente a retérica; mas também no
discurso que emprega o raciocinio e o questionamento no direcionamento das assercdes. Assim, eles encaram os termos
retérica e argumentagdo como sinénimos, sem diferenciagdo. Também deixamos de lado questdo da distingdo convencer
X persuadir, inserida com pertinéncia por Galinari (2007, p.51-53) no quadro de outras dicotomias que poderiam nos
desviar de nosso objetivo principal: investigar as dimensdes argumentativas do discurso filmico.
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1.3 — O RETORNO DA RETORICA: PRIMEIRAS TEORIAS

Em 1958, apds um periodo de adormecimento da retorica na literatura e nas ciéncias sociais, foram
publicadas duas obras fundadoras de novas abordagens da teoria da argumentacdo, baseadas em
principios da retorica antiga: Traité de I'argumentation — la nouvelle rhétorique, de Chaim Perelman
e Lucie Olbrecht-Tyteca, e The uses of argument, de Stephen Toulmin. Como explica Meyer (2008),
esses autores se interessam igualmente pela racionalidade argumentativa na linguagem, porém, com
abordagens que apresentam mais diferencas do que pontos em comum. A principal distingdo entre
eles é que enquanto o tratado de Perelman e Olbrecht-Tyteca dedica longas reflexdes aos
participantes da troca comunicativa (orador-auditério) e como as identidades e papéis sociais
interferem sobre a argumentacdo, Toulmin preocupa-se exclusivamente com o funcionamento
interno do processo argumentativo, considerando apenas a existéncia de um locutor e um

interlocutor.

Toulmin critica a invariabilidade da I6gica formal matematica, e reivindica alteracdes que permitam
uma ampliacdo, de maneira a torna-la menos epistemoldgica, mais pratica e aplicavel a discussdes
cotidianas. Grosso modo, Toulmin ressalta a versatilidade da argumentacgéo, que ele define como a
formulacdo de proposicGes comprovadas por justificativas produzidas no discurso, de acordo com o
campo (champ) l6gico especifico, seja legal, ético, estético, cientifico, entre outros. Ele propde o

seguinte esquema argumentativo:

Dado (D) —> Concluséo (C)
Visto que ha garantias (G), em virtude de certos fundamentos (F) tacitos
a menos que surjam restricoes (R)

Em que as garantias (G) estdo firmadas sobre um acordo prévio quanto a determinadas questdes (F),
e isso permite alcangar a concluséo (C) a partir do dado (D), desde que ndo haja nenhum tipo de

ressalva (R) quanto a G.

A nova retorica de Perelman e Olbrecht-Tyteca marca uma ruptura com a concepcao cartesiana da
razao e do raciocinio, em que a demonstracdo é reduzida & evidéncia cientifica da logica formal. E
caracterizada pelo retorno ao dominio da probabilidade, que escapa ao rigor do célculo e valida a
intervencdo de elementos irracionais na busca pelo conhecimento, quando o objeto ndo é
matematicamente ébvio. Dessa maneira, admite-se que a ado¢do de determinados pontos de vista e

a necessidade de influéncia sobre as a¢Ges do outro possam integrar o sistema de raciocinio e 0s

117



Dimensdes argumentativas do discurso filmico: projecoes retdricas na tela do cinema
Carolina Assuncéo e Alves — 2011

meios de prova:

En effet, seuls les domaines d'ou toute controverse a été éliminée peuvent dés lors prétendre
a une certaine rationalité. Dés qu'il y a controverse, et que les méthodes 'logico-
expérimentales' ne peuvent rétablir I'accord des esprits, I'on se trouverait dans le champ de
I'irrationnel, qui serait celui de la délibération, de la discussion, de I'argumentation.®
(PERELMAN e OLBRECHT-TYTECA, 2008, p.679)

Os autores desenvolvem, assim, uma teoria da argumentacdo que estuda as técnicas discursivas
“(...) permettant de provoquer ou accroitre 1'adhésion des esprits aux théses qu'on présente a leur
assentiment” °. (PERELMAN e OLBRECHT-TYTECA, 2008, p.5). O poder do verbo é inserido
na perspectiva da troca social e da dimensdo comunicacional de toda argumentacao, que considera a
participacdo do auditorio mesmo quando a palavra ndo lhe é dada efetivamente. Certas categorias
da retdrica aristotélica sdo recuperadas e adaptadas ao desenvolvimento dessa teoria, tais como as
no¢des de orador, auditorio, opinido, premissas da argumentacdo (acordo, sistemas de crengas,
lugares comuns). S&o identificados dois eixos principais sobre o qual a argumentacéo se estabelece:
1) o do discurso e do funcionamento das estruturas argumentativas, em que as tipologias dos
argumentos sdo estudadas; 2) o dos efeitos do discurso sobre o auditorio e a relacdo com o orador,

que torna necessario um exame da situacdo de comunicacao constitutiva da argumentacao.

A concepcdo comunicacional da argumentacdo e 0s eixos sobre os quais Perelman e Olbrecht-
Tyteca propdem que ela seja estudada séo as principais diretrizes que pretendemos adotar huma
abordagem da analise filmica, juntamente com as categorias das provas retéricas e dos tdpicos.
Adicionaremos ainda contribui¢cdes de estudos mais recentes, como a metodologia e 0s principios
da analise argumentativa de Amossy (2006) e a abordagem dos procedimentos argumentativos na

Teoria Semiolinguistica, que conheceremos agora.

1.4 - AARGUMENTACAO HOJE

Estamos de acordo com Amossy (2006) e renunciamos a questdo de avaliar o discurso como algo

que pode ou ndo ser argumentativo, pois, “Qu'il vise une multitude indistincte, un groupe défini ou

% Traducdo nossa: Com efeito, apenas as areas onde toda controvérsia foi eliminada podem, portanto, alegar certa
racionalidade. Sempre que houver controvérsia e que os métodos 'l6gico-experimentais' ndo puderem restaurar o acordo
entre os espiritos, estaremos no campo do irracional, que é aquele da deliberagdo, da discussdo, da argumentacéo.

™ Tradugdo nossa: que permitem provocar ou aumentar a adesdo dos espiritos as teses que sdo apresentadas ao seu
consentimento.
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un auditeur privilégié, le discours cherche toujours & avoir un impact sur son public”.”* (AMOSSY,
2006, p.1) Esse impacto esta diretamente ligado a um convite explicito ou implicito ao auditdrio,
para que ele adote um posicionamento, aderindo ou refutando a proposicdo do enunciador.
Encontramos 0 mesmo ponto de vista em Plantin (2006) quando ele afirma que toda fala é
necessariamente argumentativa, mesmo quando as estratégias ndo sdo imediatamente perceptiveis.
Assim, diferentes atos de linguagem podem variar quanto a intensidade argumentativa, que estara

sempre presente, em graus variaveis.

Dessa maneira, a argumentacdo pode adquirir diversas configuracdes, tanto no discurso que visa
claramente agir sobre o publico como no que exerce influéncia sem ter a persuasao como objetivo
principal. Amossy prop0e as no¢Oes de intencdo argumentativa, quando o projeto de fala tem a
persuasdo como fim Gltimo e programa as estratégias nesse sentido; e dimensdo argumentativa,
quando se verifica a transmissdo de um ponto de vista sem pretensdo de modificar expressamente as
posicdes do interlocutor, 0 que pode ou ndo acontecer, independentemente das intencdes que deram
origem ao ato de linguagem. No que concerne a enuncia¢do no cinema, voltamos aos exemplos
mencionados: O encouracado Potemkin e os filmes de propaganda em geral ilustram o que pode ser
a intencdo argumentativa no discurso filmico, em que a peca cinematografica é construida a partir
de um projeto com objetivos claros de persuasdo; ja narrativas como ...E o vento levou carregam
sempre alguma dimensdo argumentativa, independentemente das intengfes da instancia de

producéo do discurso.

A identificacdo da intencdo e/ou da dimensdo argumentativa de um empreendimento discursivo €
complexa, e exige um exercicio cauteloso de analise, para o qual procuramos auxilio de categorias
da retorica antiga e da nova retorica, além do quadro conceitual e metodolégico apresentado pela
teoria Semiolinguistica e pela andlise argumentativa do discurso. Amossy define argumentacéo

como

(...) les moyens verbaux qu'une instance de locution met en oceuvre pour agir sur ses
allocutaires en tentant de les faire adhérer a une these, de modifier ou de renforcer les
représentations et les opinions qu'elle leur préte, ou simplement de susciter leur réflexion
sur un probléme donnée.”” (AMOSSY, 2006, p.37)

™ Traducfo nossa: Que ele vise atingir uma multiddo indistinta, um grupo definido ou um ouvinte privilegiado, o
discurso busca sempre causar um impacto sobre seu publico.
"2 Tradugéo nossa: 0s meios verbais empregador por uma instancia de locugdo para agir sobre seus alocutarios e tentar
faze-los aderir a uma tese, de modificar ou reforcar as representacbes ou as opinibes que ela lhes oferece, ou
simplesmente de suscitar a reflexdo sobre um dado problema.
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Em que as estratégias retéricas s6 podem ser medidas na materialidade linguageira, a saber: a gestao
do dispositivo enunciativo, a relagdo com o alocutario, a organizacio do saber de senso comum. E
preciso saber quem fala a quem, de que lugar e em que relacdes de poder, em que quadro
institucional e em que espaco ddxico. Para uma andlise argumentativa pertinente do discurso, a
autora propde, assim, uma combinacdo das seguintes abordagens, as quais serdo aproveitadas na

analise argumentativa do discurso aqui proposta:

e Linguageira: verificacdo dos meios oferecidos pela linguagem na orientacdo argumentativa
do discurso. A linguagem cinematografica oferece maltiplos codigos semiolégicos, como a
palavra, a imagem, 0s sons e a mdusica, a montagem, os efeitos especiais, a estrutura
narrativa, o desempenho dos atores, 0s cendrios, os figurinos, que serdo colocados em

contato com o publico por meio da projecdo sobre uma grande tela, numa sala escura.

e Comunicacional: observacao da situacdo de comunicacdo e como ela interfere na construcao
dos argumentos. O discurso € tributario do quadro institucional e social, e é indissociavel
das maneiras de ver, pensar e sentir delimitadas por uma cultura ou época. Na analise de um
filme, deve-se levar em conta o contexto da producdo, nas etapas da filmagem, da
distribuicédo e da exibicdo da obra: com que estrutura técnica foi realizado o filme? Em que

momento histdrico e em que sociedade ele foi colocado em contato com o espectador?

e Dialdgica e interacional: é preciso considerar que o discurso pretende agir sobre um
auditorio e, portanto, deve adaptar-se a ele. Logo, quando um cineasta comeca a realizar o
filme, ele tem em mente um tipo de espectador para o qual ele se dirige, e faz cada escolha
em funcgéo desse perfil. Mesmo que essa imagem seja apenas uma projecao e ndo coincida
com o publico efetivo, ela determina as decisdes da instancia de producdo. Mas depois do
filme terminado, ndo ha mais possibilidade de modificacdo do discurso durante a interacdo
com o espectador, como acontece nas situacdes de interacdo em tempo real (debates,
conversas, palanques e, para citar um discurso narrativo ficcional, podemos mencionar a

peca de teatro’).

e Genérica: o género do discurso determina os objetivos, os quadros de enunciacao e 0s papéis

" Durante uma apresentacdo de teatro, o ator pode moldar sua atuacdo conforme as reagdes do publico. Mas
ressaltamos a complexidade desse ato de linguagem, em que os atores intermedeiam a relagdo entre o autor da peca e
seu espectador. Eles participam do processo enquanto Sujeitos Enunciadores, colocados em funcionamento pelo Sujeito
Comunicante responsavel pelo texto, o que ndo apaga suas identidades enquanto Sujeitos Comunicantes que também
dispdem de meios para interferir na comunicacéo por meio de sua atuacgéo.
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a serem exercidos. Aqui, 0 género em questdo ¢ o filme narrativo de ficgdo, apto a preencher
uma série de funcdes: contar uma histéria para informar, ensinar, entreter, emocionar,
distrair, convencer etc. A predominancia ou ndo de uma funcédo sobre a outra dependera da
orientacdo discursiva do filme e dos resultados que ele alcangara ap6s o contato com o
espectador, em funcgdo da subjetividade e das disposi¢des deste Gltimo no momento da troca

comunicativa.

e Estilistico: o estudo do uso de figuras e efeitos de estilo auxilia na compreensdo dos
impactos argumentativos do discurso sobre o interlocutor. O estilo no cinema esta
intimamente ligado as diversas decisdes estéticas do cineasta quanto ao ritmo da narrativa
(que se manifesta nos didlogos e na montagem), a utilizacdo da iluminagdo e das cores, a
selecdo dos enquadramentos e movimentos de cdmera, a composic¢do da trilha sonora, ao
emprego de metéforas e outras figuras na forma textual ou iconica. E tais escolhas nos
interessam para a analise argumentativa porque, embora parecam, a principio, de ordem

estética, também assumem fungdes persuasivas quando colocadas em acao.

e Textual: o discurso argumentativo deve ser estudado no nivel da construcdo textual, que
comanda o seu desenvolvimento. Consideramos a construcdo textual do género em questao
na primeira etapa de producéo: o roteiro, que é constituido por palavras, verbos, expressoes
e frases, e consiste na base para que a narrativa ganhe vida. A andlise das intencdes e
dimensbes argumentativas de um filme deve levar em conta as palavras que surgem nos
diadlogos, nas narracGes em off, na imagem de frases ou expressdes escritas. Elas podem
conter argumentos na forma de entimemas, exemplos, analogias, defini¢des, figuras, entre
outros, que unidos aos outros codigos linguisticos do dispositivo audiovisual, contribuem

para a orientacdo persuasiva da obra.

As perspectivas propostas por Amossy e Charaudeau sdo convergentes, na medida em que ambas
contemplam a dimensdo psicossociocomunicacional do discurso. Na teoria Semiolinguistica,
Charaudeau vislumbra a argumentagdo dentre os aparelhos ou modos de organizacdo do discurso,
recursos disponiveis para que o sujeito comunicante (Euc) consiga cumprir o projeto de fala,
produzindo alguns efeitos de sentido no sujeito interpretante (Tui). Como ja foi detalhado na Parte |
deste trabalho (p.34-44), inicialmente, em Langage et discours (1983), o autor classifica esses
modos entre enunciativo, narrativo, argumentativo e retorico, em que o argumentativo diz respeito a

estruturacdo do discurso em operacGes cognitivas do pensamento — conjuncdo, disjuncao, restricéo,
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oposicdo, causalidade — sendo 0 ato de persuasdo resultante do raciocinio légico-linguistico “se p,
logo q”. Ja o aparelho retorico diz respeito ao tratamento das representagdes do mundo, por meio de

operacdes linguisticas que, ao serem reconhecidas, produzem um determinado efeito linguageiro™.

Entretanto, consideramos que as teorias da retérica antiga e da argumentacdo esclarecem mais
satisfatoriamente o funcionamento especifico dos argumentos. Entre as contribuicBes da teoria
semiolinguistica, privilegiamos aqui 0s conceitos de contrato e estratégia, pelo que elas podem
agregar a analise argumentativa do discurso. Tais categorias aparecem na organizacao global do

projeto de comunicacao do sujeito comunicante, que

(...) organise ce qui est disponible dans sa compétence en fonction des libertés et des
contraintes d'ordre relationnel dont il dispose et qu'il ait un désir de réussite quant a I'impact
de cet acte, dont la garantie est que le sujet interprétant (TUi) s'identifiera complétement au
destinataire (TUd).” (CHARAUDEAU, 1983, p.50)

Amossy utiliza o0 mesmo termo empregado por Charaudeau (impacto) como componente da
intencionalidade do sujeito comunicante, o que revela novamente a orientagdo argumentativa como
algo inerente ao ato de linguagem. Nesse contexto, a nocao de contrato pressupde que os individuos
envolvidos numa troca comunicativa estejam potencialmente de acordo quanto as representacdes
linguageiras das praticas sociais, e que a instancia de recepcdo deve reconhecer as representacdes
propostas pela instancia de origem do discurso. Pode-se dizer, assim, que o contrato é formado
pelas restricGes codificadoras das préaticas sociolinguageiras, impostas pelas condi¢bes de producao
e interpretagéo do ato de linguagem.

Quanto ao conceito de estratégia, refere-se a maneira como o sujeito comunicante, consciente ou
inconscientemente, maneja o discurso para produzir determinados efeitos de convicgdo sobre o
sujeito interpretante, e leva-lo a se identificar, também consciente ou inconscientemente, com a
proposta do locutor e o papel que devera assumir durante o ato de linguagem. As estratégias podem
estar ligadas: a uma busca pela legitimidade e pela credibilidade, ou seja, a tentativa de
comprovacdo do estatuto do sujeito comunicante como prova de validade do discurso — ele se
mostra como portador legitimo da palavra, além de apto a conduzi-la, e isso deve ser suficiente para

sustentar o conteudo da fala; ou a uma afirmacéo da credibilidade; ou a uma atividade de captacéo

™ Vale observar que cada um desses modos pode predominar conforme as intencdes dos sujeitos em interacdo e as
particularidades do contexto comunicativo em que 0s mesmos se encontram. Porém, mais de um deles podem também
aparecer simultaneamente no mesmo texto.

™ Tradugdo nossa: organiza o que esta disponivel dentro de sua competéncia, de acordo com as liberdades e as
limitagdes relacionais das quais ele dispde, e tem um desejo de sucesso sobre o impacto desse ato, a garantia de que o
sujeito interpretante (Tui) se identificara completamente com o destinatario (Tud).
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do sujeito interpretante, pelo uso de instrumentos ligados as crencas, saberes e emog¢des do
auditorio para sensibiliza-lo e tornad-lo suscetivel ao quadro que Ihe é proposto, mas acabam
afetando todo o resto, os modos de organizacdo, conteudos etc. Num filme, por exemplo as
estratégias de captacdo incluem a selecdo de atores famosos e queridos pelo publico,
megaproducdes, roteiros baseados em obras da literatura, diretores renomados, prémios em

festivais de cinema etc.

Nesse sentido, o sujeito comunicante dispde de um espaco de manobra que depende das condicdes
de producédo do discurso: identidades e papéis sociais dos sujeitos participantes, contexto historico-
cultural, finalidades, ferramentas do dispositivo de comunicagdo. A partir dos meios disponiveis
indicados por esse conjunto de elementos, a instancia de produc¢do do discurso realiza as escolhas e
emprega os devidos recursos. Na atividade de andlise argumentativa do discurso, tais estratégias
devem ser examinadas levando sempre em conta 0 contrato estabelecido entre 0s sujeitos
participantes do ato de linguagem. Durante a exposicdo do percurso metodoldgico proposto por
Amossy, pudemos ter uma ideia de como isso pode ser verificado no discurso do filme narrativo de
ficcdo e que elementos devem ser considerados na andlise. Passemos, entdo, ao estudo mais
detalhado de algumas categorias da retorica e a possivel aplicacdo das mesmas ao universo

cinematogréfico.

2—-ETHOS

O ethos corresponde a imagem de si do orador produzida no discurso para melhor influenciar a
platéia. Uma vez que resulta de determinada construcdo discursiva, essa imagem néo € idéntica,
equivalente a pessoa real do orador. Trata-se de uma representacdo que pode, por um lado, estar
ligada as virtudes morais que culminam na credibilidade do locutor perante o alocutario; por outro
lado, estar relacionada a adequacéo da fala do orador ao papel social que desempenha no momento

da enunciacdo, o que potencializa a capacidade de persuaséo. Como explica Eggs (1999, p.32),

Nous nous trouvons donc, dans la Rhétorique d’Aristote, devant deux champs sémantiques
opposés lies au terme ethos: 1'un, au sens moral et basé sur 1’épieikeia, englobe des
attitudes et des vertus comme honnéteté, bienséance ou équité; I’autre, au sens neutre ou
‘objectif” de héxis, rassemble des termes comme habitudes, moeurs et coutumes ou
caractere. (...) ces deux conceptions ne s’excluent pas, mais constituent tout au contraire
les deux faces nécessaires de toute activité argumentative.”® (Grifos do autor.)

"® Tradugdo nossa: Encontramo-nos, assim, dentro da Retorica de Aristoteles, diante de dois campos semanticos
opostos ligados ao temor ethos: um, no sentido moral e baseado na épieikea, engloba as atitudes e as virtudes como
honestidade, benevoléncia ou equidade; outro, no sentido neutro ou ‘objetivo’ de héxis, remete a termos como
habitos, morais e costumes ou carater. (...) essas duas concepgdes ndo se excluem, mas pelo contrario, constituem as
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S&o consideradas algumas dimensdes extraverbais do orador, ou seja, que fazem parte do ethos: a
reputacdo ou imagem anterior; o estatuto e o prestigio, herdados dos ancestrais ou devido as
fungdes que exerce; as qualidades préprias, a personalidade; 0 modo de vida, ou seja, 0s exemplos
dados via comportamento. Além dos tracos de subjetividade, a inscricdo do sujeito no discurso é
ativada pelo género. Ou seja, o orador se inscreve numa cena de enunciacao cujo género discursivo
define papéis previamente. Portanto, o ethos também se alimenta dos estere6tipos da época, uma

vez que a imagem do locutor esté ligada aos modelos sociais.

Na analise argumentativa do discurso, Amossy esclarece que a imagem de si que o orador constroi
no momento da enunciacdo ndo exime outra uma imagem dele, também relevante para a troca
comunicativa: aquela da qual o auditério ja estd munido no momento da interacdo, e que é,
portanto, anterior a representacdo de si que o locutor tenta mostrar quando se reporta ao alocutario.

Assim, a autora considera a existéncia de dois tipos de ethos:

— O ethos prévio, composto das impressdes acerca do orador que o auditdrio ja possui antes da
enunciacdo em questdo, procedente do nivel situacional e do acesso da platéia a um
interdiscurso que fornece dados para a elaboracdo dessas impressdes (estatuto institucional,

esteredtipo que circula sobre a pessoa do orador etc.).

— O ethos discursivo, que emerge no instante da enunciacdo, atualizado no discurso pelo
locutor em tempo real, enquanto ele se dirige ao alocutéario, seja face a face ou virtualmente.
E determinado pela defini¢do dos papéis conforme a cena genérica e a imagem de si que o

locutor projeta no discurso.

Assim, para acessar o ethos de um determinado discurso, é preciso levar em conta: a imagem social
do orador (nacionalidade, profissdo, sexo etc.); a imagem singular do orador (como ele é apreendido
enquanto individuo no momento da troca); e a possibilidade de a imagem ser composta por
identidades diferentes e, as vezes, contraditorias (AMOSSY, 2006, p.82). O cruzamento entre as
informacdes distribuidas pelos ethos prévio e discursivo fica submetido a dois elementos
fundamentais: a capacidade do enunciador de lancar mao estrategicamente da reputacdo que possuli,
seja para endossa-la, refutd-la ou modificad-la; e a aptiddo do co-enunciador para usar o

conhecimento prévio acerca do enunciador na interpretagdo do discurso transmitido. Essa rede de

duas faces necessarias a toda atividade argumentativa.
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interacBes € o0 que determina o carater persuasivo da argumentacao exposta.

2.1—-AS MULTIPLAS FACES DO ETHOS NO CINEMA

No cinema narrativo de ficcdo, o ethos, assim como as outras provas retéricas, adquire uma
multiplicidade interessante: como poderiamos perceber as imagens de si resultantes da complexa
enunciacdo cinematografica? Falariamos em ethos de quem, enquanto jogo de imagens
disseminadas pela enunciagdo filmica? Do diretor? Do roteirista? Dos atores que se tornam
conhecidos? Das personagens? Do género filmico? Como essas imagens de si apropriam-se da
linguagem cinematogréafica e de que maneira orientariam o publico retoricamente? Elas poderiam,
em uma conjuntura dada, influenciar pensamentos, alterar estados de animo, ou mesmo favorecer

condutas coletivas?

Como jéa foi dito sobre o discurso em geral, 0 ethos no cinema liga-se estreitamente ao género ao
qual pertence o filme. Falar em género significa aqui dizer que existem classificacGes para 0s varios
tipos de filmes, conforme explicamos no capitulo anterior. O discurso estudado neste trabalho faz
parte do género “filme narrativo de ficgdo”, que se divide ainda em subgéneros, tais como drama,
terror, comedia, romance, épico, ficcdo cientifica, acdo, suspense (ou ainda uma mistura de dois ou
mais deles). Para cada um, a instancia de enunciag¢do incorpora um “ethos tipico” que toma forma
com o desenvolvimento da trama, dos dialogos, do desempenho dos atores, do figurino, entre
outros. Quando escolhe ver um filme, o espectador ja tem uma nocao de aspectos gerais comuns
ao(s) respectivo(s) subgénero(s), e em funcdo disso cria uma expectativa que podera ou nao ser
correspondida. Essa expectativa faz parte do ethos prévio, composto pela questdo do género e
construido também com as informac@es sobre o filme que chegam ao publico antes do contato com
a obra, por meio de sinopses, criticas, resenhas, entrevistas de langcamento, reportagens etc. Ja o
ethos discursivo filmico é determinado pelas trocas entre Sujeito Comunicante e Sujeito
Interpretante, no instante em que este assiste a peca cinematografica, conforme as condicdes e

restricdes do contrato de comunicagdo para esse tipo de encenagdo do ato de linguagem.

Numa primeira aproximagdo da categoria do ethos filmico, visualizamos o ethos do diretor, que
consideramos como a origem da enunciacdo. Mesmo que ele execute o trabalho a partir de um
roteiro escrito por outro sujeito, seja baseado em um romance literario ou em um texto elaborado
especificamente para o cinema, € ele o autor do projeto discursivo em questdo: o resultado final é

orientado por sua identidade, por suas escolhas e pela maneira como ele pretende materializar o
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roteiro’’. Basta lembrar que um mesmo texto pode servir como base para filmes completamente
diferentes, em funcéo das opcdes daquele que assume a cadeira de diretor’®, e que a equipe de
producdo se encarrega essencialmente de “dar vida” as suas decisdes. Dessa maneira, o papel do
realizador € determinante na construcdo do sentido, 0 que torna necessario um olhar atento sobre a
composicdo desse ethos no discurso: as imagens social e singular do cineasta, assim como as

diferentes identidades assumidas por ele.

Além da variedade de codigos semioldgicos que compBem a linguagem cinematografica, a
multiplicidade & qual nos referimos quanto ao ethos filmico ndo significa classifica-lo como uma
prova retorica coletiva, ou seja, dizer que o discurso do cinema narrativo de ficcdo é composto por
varios ethos diferentes, mas sim admitir a existéncia de dimensfes de um mesmo ethos que se
desdobra em camadas, dentre as quais podemos visualizar pelo menos dois niveis. O primeiro diz
respeito ao ethos prévio/discursivo do cineasta, como dissemos nos paragrafos anteriores. O
segundo nivel refere-se as personagens, que entram em contato direto com o publico na sala de
cinema. A composicao do ethos da personagem é formada principalmente pela performance do ator
(uma mistura de atuacdo, maquiagem e figurino), complementada pelos ingredientes da abordagem
técnica cinematogréafica (enquadramentos, movimentos de camera, luzes e efeitos sonoros usados na
valorizacdo das acOes e expressdes). Como resultado, cada papel representado por um ator no
decorrer da trama exibe uma imagem de si, cujas qualidades dialogam com o espectador na
construcdo da interpretacdo. A partir das informacGes fornecidas pelo filme, o publico podera tirar

conclusdes e se posicionar com relacdo ao que a obra parece lhe dizer.

Outro nivel de composicdo do ethos filmico seria vislumbrado ainda por tras das personagens, na
presenca dos atores enquanto seres reais. Ao dar corpo as entidades ficcionais, eles participam do
circuito interno ou nivel discursivo, e integram o sujeito enunciador colocado em acdo pelo sujeito
comunicante (diretor). Mas o discurso filmico ndo é apreendido apenas interna e isoladamente, ele

estd inserido numa sociedade e dialoga com os interdiscursos circulantes nesse meio, leia-se hum

" Observamos, contudo, que nos casos de adaptacdes de obras literarias para o cinema, ndo se pode ignorar que
elementos do ethos do romance também passam a fazer parte do ethos da enunciacdo cinematografica, e isso ocorre por
duas vias: 1) o contato do diretor com a narrativa original para a producéo do filme; 2) e o alcance (de grau variavel) do
texto literario entre os espectadores.

® O romance irlandés Drécula, de Bram Stoker (1897), é um exemplo. Ao longo da histéria do cinema, o livro deu
origem a centenas de diferentes versdes filmicas, dentre as quais: Nosferatu le vampire (1922), de Friedrich Murnau,
que foi a primeira adaptacdo (livre) da obra para o cinema; e Bram Stoker's Dracula (1992), de Francis Ford Coppola,
conhecido pela tentativa de maxima fidelidade ao livro. Um estudo dos circuitos externo (periodo historico, contexto,
subjetividades envolvidas, condi¢bes de produgdo) e interno (estrutura narrativa, emprego da linguagem
cinematografica) seria suficiente para compreender as variagdes discursivas entre as duas obras, embora elas possuam a
mesma fonte literaria e alguns pontos em comum.
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circuito externo, do qual também fazem parte o0s enunciados referentes ao star system
cinematografico — materiais midiaticos relativos ao mundo das celebridades, tais como reportagens,
biografias, entrevistas. Ou seja, mesmo que esteja a servico do projeto de comunicacdo de outro
individuo, é possivel que componentes da identidade real do ator cheguem a se confundir com a

personagem em algum momento.

Uma imagem do individuo-ator surgiria, assim, como prolongamento imediato da imagem da
personagem do filme e vice-versa, reforcadas pela midia e pela industria cultural. Contudo, como
destaca Amossy (1991, p.144), essa imagem da “(...) star ne se rapporte cependant ni a la personne
réelle, ni au personnage du film; bien plutdt & un étre hybride qui tient des deux”’®. Essa imagem
constitui uma espécie de espectro ético que margeia o ethos filmico, cujos efeitos sobre o ato de
linguagem dependerdo sempre da interacdo obra/publico, variando de caso a caso. O espectador
pode, por exemplo, adotar uma postura “x” em relacdo a(s) tese(s) identificada(s) por ele na
narrativa, influenciado por tracos éticos do ator que ele confere consciente ou inconscientemente a
personagem. Tais possibilidades retéricas manifestadas no discurso filmico auxiliam, finalmente, no
reconhecimento das dimensdes argumentativas e de como elas se instauram na prova do ethos
(ethos prévio ou conhecimento anterior sobre as personagens, os atores e o diretor + ethos
discursivo ou imagens de si construidas ao longo da narrativa). A metodologia da analise
argumentativa permite recuperar dados situacionais e discursivos que propiciam o levantamento de

hipoteses pertinentes & enunciagdo estudada.

Mas como ficam as trocas comunicativas em que o espectador assiste ao filme desprovido dessas
referéncias, ou seja, ndo conhece o diretor, tampouco os atores, nem tem maiores informagdes sobre
o discurso com o qual entra em contato? Poder-se-ia afirmar que esse tipo de publico estabelece
uma relacdo de outra ordem com a obra, 0 que ndo impede a atividade de co-enuncia¢do, com
acesso as dimensbes argumentativas do discurso. O ethos que emerge dessa troca enunciativa
resulta de uma combinacéo entre as disposi¢des do co-enunciador (fatores psicossocioculturais) e o
ethos discursivo, cuja constituicdo carrega contribuicdes do ethos prévio, ainda que desconhecido

da instancia de recepcdo, pois ele se pronuncia na materialidade discursiva.

Mas ndo é somente o ethos que define as dimensbes argumentativas do discurso e a orientacdo do

espectador; assim como em qualquer discurso, ele trabalha em conjunto com as outras provas

™ Traducao nossa: N&o se refere, no entanto, nem a pessoa real, nem & personagem do filme; mas a um ser hibrido que
abriga ambos.
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retéricas, ou seja, o logos e o pathos. As imagens de si do ethos filmico sdo associadas, por
exemplo, @ manipulacdo dos sentimentos das personagens para, em ultima instancia, emocionar o
espectador e mové-lo diante da narrativa, 0 que torna necessario tentar compreender a configuracao
das paixdes na elaboragdo do discurso filmico. Passemos, entdo, a prova retdérica que tem como
instrumento de persuasdo o estimulo das emocdes da platéia, e que desempenha um papel

fundamental no contato com o publico: o pathos.

3—-PATHOS

Aristoteles dedica o livro 11 da Retorica ao pathos, apds distinguir o funcionamento das trés provas:
enguanto o logos diz respeito as estratégias discursivas em si e 0 ethos a imagem do locutor, o
pathos refere-se aos meios de se colocar o auditorio dentro de certa tendéncia. Como esclarece
Mathieu-Castellani (2000) os termos pathos/perturbatio/adfectus/motus animi designam um estado
ou disposicdo da alma quando agitada por uma causa exterior; eles dizem respeito a uma alteracéo
gue ndo depende da vontade, mas sim da emocao e de um movimento na maneira de ser, no corpo e
no espirito. O pathos concerne, portanto, a inscricdo da afetividade no discurso, ou seja, a utilizagdo
discursiva do elemento emocional com fins estratégicos de persuasao. Trata-se de saber o que toca o
alocutario; se o objetivo do projeto de fala é arrebatar a conviccao da platéia, o orador pode recorrer
as emocdes. Para tanto, ele deve conhecer as disposi¢des do auditorio (idade, sexo, condic¢Bes
sociais, convicgdes) e a que tipo de sentimentos ele é suscetivel, para se adaptar no momento da

enunciagao.

De acordo com Amossy (2006), a defesa da supremacia da razdo em relagdo a emogao na retorica (e
vice-versa) suple a possibilidade de uma distin¢do clara entre ambas, o que seria questionével. Ela
se apoia tanto na retdrica aristotélica, que recusa a separacdo incisiva de ethos e logos, como nas
ideias de Perelman, que condena a oposi¢do entre a acdo baseada na vontade (irracional, fundada
sobre o erro) e a acdo baseada no entendimento (impessoal e atemporal). A analise argumentativa
do discurso vislumbra uma ligacdo direta entre emogdo e racionalidade, em que o pensamento é
passional e a racionalidade € necessariamente afetiva, como sustentam Parret (1986) e Amossy
(2000) — ou seja, poder-se-ia falar na existéncia de “razdes das emog¢des”. As emogdes seriam
julgamentos avaliativos racionais: um determinado sentimento pressupde uma avaliacdo do objeto
que o desencadeia, cujos critérios sdo associados, no nivel da razdo, as crencas e valores (base
doxica) que o envolvem. Trata-se de um sistema circular, de reciprocidade, uma vez que, se a

manifestacdo emotiva estd submetida a um exame de crengas e valores racionais, esses mesmos
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principios sdo construidos no centro da paixdo; afinal, as emoces interferem diretamente na

producéo da doxa.

Além disso, Amossy concorda com Parret quando ele afirma que a légica das paixdes é uma ldgica
de consequéncias, regida pelo principio de finalidade, ja que se ergue sobre a proposta de realizagédo
de um objetivo. Essa logica ndo esta calcada na demonstracdo da verdade, mas sim na busca de um
resultado préatico cujo alcance desejado condiciona os meios a serem utilizados. Para Amossy, sob
esse angulo, € possivel inferir que “(...) la raison n’est plus dés lors que le masque revétu par la
passion pour pouvoir arriver plus stirement & ses fins*°. (AMOSSY, 2000, p.322) A autora afirma
que o sentimento tem fundamento na razdo e que todo julgamento é, por defini¢cdo, ndo somente
qualitativo, mas também passional. O pathos exerce funcdo no discurso argumentativo quando se
manifesta pelo logos para deflagrar a adeséo (tanto afetiva como racional) do auditorio. Dessa
maneira, torna-se essencial a analise da paixdo, do sentimento, dentro do quadro da interacdo

argumentativa.

Nessa mesma linha, em Une problématisation discursive de [’émotion, Charaudeau (2000) esclarece
que o ponto central da abordagem linguistica das emocdes reside no fato de que elas estdo inseridas

numa relacdo de troca linguageira que envolve

(...) des désirs et intentions des sujets, de leurs liens d’appartenance a des groupes, du jeu
des interactions qui s’établissent entre eux, individus ou groupes, des savoirs et des visions
du monde qu’ils partagent, et ce dans des circonstances d’échange a la fois particulicres et
typifiées.®* (CHARAUDEAU, 2000, p.128)

Em primeiro lugar, o linguista afirma que as emoc¢Ges séo de ordem intencional, pois se manifestam
em um individuo a partir de algo que ele imagina. E esse “algo” imaginado esta ligado as intengdes
do sujeito, uma vez que tem relacdo com representacfes acerca das quais ele se posiciona, seja de
modo favoravel, combativo ou incerto. Em segundo lugar, o autor aborda a relacdo entre as
emogdes e o0s saberes de crenca, uma vez que elas advém de uma espécie de julgamento subjetivo
que cada individuo faz dos dados que lhes sdo apresentados. Tal avaliagdo é estruturada em torno de
valores relativos para cada sujeito, de acordo com os principios e normas (saberes de crenga) sociais
e/ou particulares, psicologicas e/ou morais, que regem sua vida. Finalmente, Charaudeau acredita

que as emoc0es se inscrevem dentro de uma problematica das representagcdes psicossociais, pois a

® Traducao nossa: a razdo ndo é mais que a mascara usada pela paixdo para poder chegar mais seguramente a seu fim.

8 Tradugdo nossa: os desejos e as intencdes dos individuos, o seu sentimento de pertencimento a grupos, o jogo de
interagdes que se estabelece entre eles, individuos ou grupos, saberes e visdes de mundo que eles compartilnam e, isso
dentro de circunstancias de troca, a0 mesmo tempo, particulares e tipificadas.
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consciéncia psiquica do sujeito € construida a partir da experiéncia intelectual e afetiva, por meio
das trocas sociais das quais ele participa. Dessa relacdo entre individuo e mundo, surgem as
representacdes que, a0 mesmo tempo em que sdo criadas pelo sujeito, acabam por constitui-lo

enquanto ser social e individual.

Em suma, para o autor, as emogdes sdo “ (...) en méme temps origine d’un ‘comportement’ en tant
qu’elles se manifestent a travers les dispositions d’un sujet, et controlées (voire, sanctionnées) par
les normes sociales issues des ces croyances”.® (CHARAUDEAU, 2000, p.134) Contudo, ele
ressalta que a emocao € relativa, a medida que a intencdo de emocionar ndo garante que isso
realmente aconteca®. Ao mesmo tempo, é possivel que haja emocées numa troca linguageira, sem
que isso tenha sido um objetivo prévio dos participantes. A AD tenta estudar, portanto, o processo
discursivo pelo qual a emocéo pode ser empregada como efeito visado, mas consciente de que iSso
ndo assegura ainda o efeito produzido, concretizado. Nesse sentido, Charaudeau fala nos efeitos

patémicos (possiveis) do discurso a serem apreendidos pelo analista.

Para que um elemento da linguagem possa ser considerado como um indice de patemizacao, ha uma
série de fatores que se combinam na producgdo da emocao a serem levados em conta, dentre eles: o
elemento situacional, as intencdes e expectativas, 0 contrato comunicativo, os saberes de crenca (ou
elementos déxicos) vigentes™ e, ainda, as inclinacdes afetivas do interlocutor. Dessa maneira, 0
estudo do efeito patémico esta submetido aos recursos linguisticos passiveis de gerar a emotividade,
somados a predisposicdo do dispositivo comunicacional e do campo tematico em questdo para a
patemizacdo, além das possibilidades patemizantes abertas pelo espaco de estratégias, pelo jogo

estabelecido entre as restri¢Oes e as liberdades enunciativas colocadas para os sujeitos envolvidos.
3.1 ~ALINGUAGEM CINEMATOGRAFICA A SERVICO DO PATHOS

Com relacdo ao estudo do pathos neste trabalho, falar de emogBes no cinema parece 6bvio, por se

8 Tradugdo nossa: a0 mesmo tempo, origem de um comportamento, & medida que se manifestam por meio das
disposi¢des de um sujeito, e controladas (leia-se sancionadas) pelas normas sociais resultantes dessas crencas.

8 Aristoteles observa que o sentimento suscitado no auditério ndo pode ser confundido com aquele sentido ou
exprimido pelo sujeito falante. Na mesma linha, Perelman assinala que a expressdo de uma paixdo ndo leva
necessariamente a seu partilhamento. Plantin (2000) acrescenta que os mesmos fatos podem gerar sentimentos
diferentes, as vezes opostos, ou funcionar como argumentos para posi¢des divergentes, e que a questdo ndo é saber
como uma argumentacdo podera exprimir um sentimento, mas sim como conseguira despertar e construir
discursivamente as emocoes.

8 Segundo Galinari (2007, p.87), “(...) os saberes doxicos permitem ao auditério avaliar os objetos discursivos a ele
apresentados, em funcdo do seu horizonte prdprio de expectativas, desejos e anseios psicossociais, € é em decorréncia
dessa mesma avaliacdo moral que as paixdes podem ser experimentadas”.
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tratar de um dispositivo de comunicacdo (e arte) que, ao contar historias, lida com uma série de
sentimentos do espectador. A medida que o filme se revela, o publico responde das mais diversas
maneiras, motivado pelas emoc¢des que Ihe sdo sugeridas. Mas essas reacdes ndo sdo provocadas e
nem acontecem ao acaso; existe, por tras disso, um complexo processo discursivo, enunciativo e
argumentativo. Nesse sentido, é que falar de emog¢des no cinema, assim como nos outros discursos
sociais, de modo geral, ndo € tdo 6bvio quanto parece, e da margem a uma série de indagac6es para
as quais pretendemos encontrar esclarecimentos, a saber: como é possivel visualizar o emprego das
emogdes — os efeitos (possiveis) de patemizacdo — no discurso filmico? De que maneira 0s recursos
da linguagem cinematografica auxiliam nesse sentido? Como a articulacdo das emocdes se insere na

orientacdo persuasiva do filme?

Arriscamos afirmar que a mobilizacdo das emocGes € inerente ao processo de co-enunciagdo filmica
e carrega grande potencial argumentativo. No Dictionnaire théorique et critique du cinéma, Aumont
et Marie (2001, p.67-68) dedicam um verbete a categoria da emocao, definida por eles como “(...)
un état affectif qui transforme, pour un moment, notre relation au monde”.*> E nessa possibilidade
de transformagdo que se encontra a dimensdo persuasiva do recurso aos sentimentos, ou seja, 0
carater patémico: no decorrer da narrativa, o espectador serd submetido a diferentes estados de
espirito que causarao impacto sobre como ele apreende a historia e se posiciona diante dela. E isso
podera refletir também no nivel situacional, quando o individuo transporta a experiéncia filmica
para o0 proprio cotidiano, em decisfes, escolhas ou comportamentos inspirados em cenas e

personagens.

Importante observar que todos esses movimentos (efeitos produzidos) podem fazer parte ou ndo dos
objetivos (efeitos visados) da instancia de producdo do discurso — alguns sdo provavelmente
planejados, enquanto outros totalmente imprevistos. O interessante no cinema é que as emogoes
perpassam a intriga de varias maneiras, ou seja, a0 mesmo tempo em que sao sentidas e expressadas
pelas personagens, elas sdo estimuladas no publico, e o filme tem uma série de recursos para dar
vazdo a essas emocdes e caracteriza-las argumentativamente. Além do trabalho de interpretacdo dos
atores, da ambientacdo (cenarios e figurinos) e da estrutura da narrativa, hd as possibilidades de

manipulacdo da imagem (planos, enquadramentos, movimentos de camera, angulos, iluminagdo e

® Traducao nossa: um estado afetivo que transforma, por um momento, nossa relagdo com o mundo.

Os autores identificam dois tipos de emogdes que podem ser despertadas por um filme: as associadas ao instinto de
sobrevivéncia, que parecem resultar de um reflexo imediato e involuntario (ex.: medo, surpresa, satisfacdo); e as ligadas
a vida social, que trabalham os registros de identificagdo e expressividade do publico (ex.: tristeza, afeicédo, desejo,
rejeicdo). No entanto, eles ndo esclarecem essa distingdo, nem explicam os critérios para classifica-las, por isso nos
limitamos somente a definicdo de emocédo citada acima, que se revela em harmonia com os conceitos da analise
argumentativa do discurso e pertinente aos propositos deste trabalho.
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cores) e dos sons (ruidos e musica). Sendo o cinema um dispositivo comunicacional favoravel a
reproducdes e representacdes bastante precisas da realidade, a verossimilhanca se consolida como

catalisador dos efeitos de patemizacao:

Assim, a imagem reproduz o real, para em seguida, em segundo grau e eventualmente,
afetar nossos sentimentos e, por fim, em terceiro grau e sempre facultativamente, adquirir
uma significacéo ideoldgica e moral. Esse esquema corresponde ao papel da imagem tal
como foi definido por Eisenstein, para quem a imagem nos conduz ao sentimento (ao
movimento afetivo) e, deste, a ideia. (MARTIN, 1990, p.28) (Grifos do autor)

A afirmacdo de Martin vai ao encontro das propostas de Amossy, Parret e Charaudeau mencionadas
acima, quando tais autores defendem uma ligacdo entre a racionalidade e a afetividade, numa
relacdo ciclica e retroalimentativa que envolve os saberes de crenca e julgamentos de valor. Para
completar a analise das trés provas, vejamos entdo a utilizacdo das estratégias discursivas em si

COMo recurso persuasivo, leia-se: a configuracdo do logos no discurso filmico.

4-LOGOS

O logos é a prova de persuasdao em que o orador demonstra ou tenta demonstrar a verdade pelo
discurso, ou seja, usa a razdo para fundar uma proposicdo. Dessa maneira, apresenta conclusées
racionalmente, lancando médo de premissas que poderdo ser admitidas como verdadeiras pelo
auditdrio; constroi raciocinios légicos ou inferéncias, e 0s expressa no discurso. Menezes (2004)
segue a mesma direcdo de Aristdteles ao caracterizar o conceito de logos como razdo demonstrativa
retorica, uma vez que, nele, os raciocinios usados pelo orador sdo colocados em acdo para

convencer o outro:

Esta prova realiza-se pelo que chamamos anteriormente de razdo demonstrativa retérica, ou
seja, 0 entimema e 0 exemplo®, num quadro préprio de racionalidade coordenado pelo que
é verossimil. (...) A virtude, neste caso, relaciona-se a capacidade para a deliberacdo
adequada sobre os assuntos relativos a felicidade. (MENEZES, 2004, p.110) (Grifos do
autor)

Teodricos da argumentacdo definem o logos como uma categoria imbuida de dupla carga semantica.
Por um lado, é palavra, discurso, cuja dimensdo argumentativa esté ligada a significacdo inerente a
linguagem, com todos os atributos: Iéxico, sintaxe, fonética, marcadores como ritmo, entonacéo,
pontuacdo etc. A orientacdo argumentativa do discurso tem base, entdo, nas selecbes linguisticas

realizadas para a elaboracdo do mesmo. Por outro lado, é raciocinio, entendimento (razdo), e

# No sentido Aristotélico, entimema corresponde & dedugéo silogistica; enquanto exemplo equivale & inducao.
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direciona a platéia para as ferramentas de demonstracdo da verdade aparente por meio de uma
sucessdo — légica — de raciocinio. De tal forma que essa dupla vertente da categoria logos faz com
que a palavra nos reenvie ao contetdo interno, morfossintatico do discurso propriamente dito;
enquanto o termo raciocinio remete as relacbes de causa e consequéncia, antitese, oposicao,

deducdes, inducdes, relacbes de contiguidade e tudo que possa ser associado a operagdes mentais.

Perelman e Olbrecht-Tyteca (2008) enumeram duas grandes técnicas argumentativas, com 0s
respectivos desdobramentos. As técnicas de ligacdo associam elementos aparentemente distintos
para estabelecer entre eles uma relacdo positiva ou negativa, e podem ser classificadas entre: os
argumentos quase-logicos, cuja estrutura se assemelha a do raciocinio matematico; os argumentos
baseados sobre a estrutura do real, que buscam apoio em fatos, verdades ou presuncdes admitidos
previamente como justificativas para conquistar a adeséo; e as ligag6es que fundam a estrutura do
real, ou seja, proposicdes de novas premissas a serem consideradas como parte da realidade para a
consequente realizacdo de associacdes valorativas. As técnicas de dissociacdo, por sua vez,
argumentam quanto a inadequacdo de determinadas associacdes entre elementos que deveriam estar

separados e independentes, mas aparecem indevidamente como parte de um mesmo conjunto.

N&o nos renderemos aqui a uma listagem exaustiva de cada uma dessas técnicas, atividade ja
realizada com maestria pelos autores do tratado e que ndo nos cabe parafrasear. Recorreremos a
algumas caracteristicas quando necessario, ou seja, quando forem identificadas num discurso
durante a atividade de analise. Adotamos a mesma postura de Amossy (2006, p.140), quanto ao

objetivo da analise argumentativa do discurso:

(...) son objectif premier consiste a analyser les modalités selon lesquelles ces
raisonnements son mis en discours afin d'agir sur I'allocutaire. lls fonctionnent en effet a
I'intérieur d'une communication verbale ou ils s'allient a de nombreux facteurs discursifs et
interactionnels pour acquérir leur pouvoir persuasif.®’

Ou seja, ndo se trata de criar um estudo normativo sobre a persuasao, nem de partir em busca das
falacias e dos equivocos de raciocinio, mas sim de compreender o funcionamento dos argumentos

numa situacéo especifica de troca enunciativa.

8 Tradug&o nossa: seu objetivo principal consiste em analisar as modalidades segundo as quais esses raciocinios sio
empregados no discurso, a fim de agir sobre o alocutario. Eles funcionam no interior de uma comunicacéo verbal, onde
eles se aliam a varios fatores discursivos e interacionais para adquirir seu poder persuasivo.
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4.1 -0 USO DO LOGOS NO CINEMA

Quanto a abordagem do logos num filme de ficcdo, no que toca a vertente da palavra e dos
elementos linguisticos, surgem ainda os outros codigos semioldgicos, tais como a imagem, a
montagem, 0s sons etc., que também se apresentam no nivel do raciocinio pelo discurso. Assim,
procurar entender a relacdo entre essa prova retérica e o cinema conduz a elaboracao de diversas
questdes: existe argumentacdo ldgica (ou quase I6gica) no cinema narrativo de ficcdo? Ela se da em
que nivel da instancia de producdo — roteiro, didlogos, imagens, montagem? Em suma, como se

configura o logos no discurso filmico?

Sob a perspectiva da analise argumentativa proposta aqui, é pertinente falar em logos filmico na
medida em que um filme, por meio dos proprios instrumentos de linguagem, da margem a
identificacdo de teses sobre 0 mundo e sobre as relagfes humanas que fazem parte dele. Isso pode
acontecer de diversas formas, e uma analise cautelosa permite identificar as técnicas utilizadas
nesse sentido, sejam argumentos quase-l6gicos, argumentos baseados na estrutura do real,
fundadores da estrutura do real ou técnicas de dissociagdo. Como em todas as provas retoricas, é
preciso estudar cada caso individualmente, levando em conta as informag6es do circuito externo e

os elementos discursivos presentes no circuito interno.

Por questdes metodoldgicas, tentaremos entender o logos filmico a partir da abordagem de duas
fontes principais de construgdo do raciocinio, assim como do funcionamento das ferramentas
discursivas aplicadas para apoia-las. A primeira se insere na estrutura geral da narrativa: a partir da
observacgdo do filme como um todo, a ideia é verificar como ela desenvolve raciocinios: se ha uso
de entimemas e/ou exemplos, bem como de analogias; se existe uma moral da histéria e em que ela
se baseia. A segunda se atém ao nivel “textual e verbal”, ou seja, nas falas das personagens e no uso
das palavras, frases e termos passiveis de identificacdo da orientacdo argumentativa via logos, na
forma escrita (sentengas, maximas, expressdes ou vocabulos simples) e, especialmente, nas falas e

discussdes entre as personagens:

Digamos de imediato que, se os didlogos ndo sdo um meio de expressdo especifico do
cinema, isso ndo quer dizer que ndo sejam para ele um meio de expressao essencial (...) a
fala, com efeito, € um fator constitutivo da imagem (fator privilegiado, é verdade, pela
importancia de seu papel significativo) (...) (MARTIN, 1990, p.175-176)

Contudo, ndo podemos ignorar por completo os outros elementos discursivos presentes, tais como

imagens e sons. Elementar repetir que, no cinema, as palavras estardo sempre acompanhadas das
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outras técnicas cinematogréficas, e que isso necessariamente agrega novos aspectos; mas, a
principio, nos concentraremos nos itens textuais, a fim de simplificar o contato inicial com essa

prova retorica.

Diante desses exercicios iniciais de observacdo das provas retéricas, € fundamental compreender
que elas se constroem a partir de um alicerce fundado na doxa, nas representacdes sociais, nos
topoi. Trata-se das ideias e dos saberes comuns (de conhecimento e de crenga), das premissas que
devem ser partilhadas a fim de que se estabeleca um acordo minimo entre as partes envolvidas na
troca comunicativa, e que, como bem define Perelman, fornecerdo as ferramentas para a construcao
dos argumentos durante o processo de co-enunciacdo. A seguir, esclareceremos algumas
caracteristicas béasicas dessas categorias e de que maneira elas contribuem para a orientacao
persuasiva do discurso e, mais especificamente, para a composi¢do das dimensdes argumentativas

de uma narrativa filmica.

4.2 - TOPOI, LUGARES COMUNS, DOXA, REPRESENTACOES SOCIAIS

No livro | da Retorica, Aristételes (2000, p.55) explica que os topicos (topoi) sdo “(...) os lugares
comuns a questoes de direito, de fisica, de politica e de muitas disciplinas que diferem em espécie”.
Ou seja, sdo as nogOes conhecidas por todos aqueles que participam de um debate acerca de
determinado assunto e que fazem parte do dominio que envolve o tema em questdo. Segundo o
autor, existem trés categorias de topoi: as espécies proprias, ou seja, as premissas adequadas
especificamente a cada género; as espécies comuns, cujas premissas podem se referir a qualquer
género; e os lugares comuns, que dao margem para a construgdo de entimemas por métodos formais
de raciocinio. Os lugares comuns sdo subclassificados em lugares do acidente, do género, do
proprio, da definicdo e da identidade.

Na Nova Retorica, os lugares constituem os aspectos daquilo que é preferivel, que deve ser
escolhido, e, portanto, proporcionam subsidios para defender tanto uma tese como o contrario da
mesma. O interesse pela argumentagdo concreta em diferentes situacdes discursivas leva Perelman
(2008, p.113) a se ater aos lugares aristotélicos do acidente: “(...) premisses d'ordre général

permettant de fonder des valeurs et des hiérarchies” %

, uma vez que eles agrupam as premissas mais
amplas, geralmente subentendidas no discurso, e que justificam diversas escolhas do orador. Além

disso, o uso mais frequente de um tipo de lugar indica os valores e pontos de vista de uma

8 Tradugdo nossa: Premissas de ordem geral que permitem fundar os valores e as hierarquias.
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determinada época.

A partir das caracteristicas dos lugares do acidente, o autor estabelece a propria classificacdo dos
topoi. Uma primeira divisao separa os lugares da quantidade, em que a superioridade reside naquilo
que apresenta maior numero de x ou y; e os da qualidade, que valorizam o Unico em oposi¢do ao
comum, ao banal e ao vulgar. Perelman considera tais categorias suficientemente abrangentes,
motivo pelo qual elas integram as bases para a ramificacdo de outros lugares: da ordem
(superioridade do anterior, da causa, dos principios, das finalidades, sobre os contrérios); do
existente (o existente, real, atual, é superior ao possivel, provavel ou impossivel); da esséncia
(privilegia os individuos que representam melhor a esséncia, ou seja um tipo, uma funcédo); da
pessoa (ligados a dignidade, ao mérito, a autonomia, ao esforco). Esse conjunto de lugares comuns
constroi a doxa — grosso modo, um espaco de opinides e crengas coletivas baseadas no que se diz e

No que Se pensa.

Amossy (2006) utiliza a expressao elementos doxicos para se referir ao saber partilhado de certa
comunidade em determinada época: os topoi (lugares da retorica aristotélica e da nova retorica), as
ideias recebidas (opinides partilhadas resultantes de algum tipo de imposicdo) e os estere6tipos
(imagens pré-construidas sobre os seres e as coisas que aparecem de maneira mais ou menos
implicita no discurso). E importante observar que, em alguns dominios das ciéncias sociais e
humanas, a doxa é encarada pejorativamente como uma marca da opressao exercida pela opiniao
comum, um estigma da dominacdo. Sob a perspectiva da analise argumentativa do discurso, esse
tipo de abordagem impede que se perceba a relevancia da doxa para a deliberacdo e para a acao
social, uma vez que ela contribui para a produgdo dos enunciados, inclusive no que diz respeito a
orientacdo argumentativa. Portanto, é necessario compreender como os elementos doxicos podem

ser usados com fins persuasivos, consciente ou inconscientemente:

Si l'argumentation implique une intentionnalité et une programmation, celles-ci s'avérent
tributaires d'un ensemble doxique qui conditionne le locuteur et dont il est le plus souvent
loin d'avoir une claire conscience. (...) Le locuteur qui s'engage dans un échange pour
mettre en avant son point de vue est pris dans un espace doxique qui détermine la situation
de discours dans laquelle il argumente, modelant sa parole jusqu'au coeur de son
intentionnalité et de sa programmation.®® (AMOSSY, 2006, p.104)

A nocdo de interdiscurso diz respeito aos enunciados que estdo por tras dos discursos, e também é

® Traducdo nossa: Se a argumentagdo implica uma intencionalidade e uma programaco, essas sdo tributarias de um
conjunto déxico que condiciona o locutor, e do qual ele esta, frequentemente, longe de ter uma consciéncia clara. (...) O
locutor que se engaja numa troca para apresentar seu ponto de vista € pego num espaco déxico que determina a situacéo
de discurso na qual ele argumenta, modelando sua fala até o fundo de sua intencionalidade e de sua programacao.
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importante na verificagdo da doxa que envolve uma troca comunicativa. Como esclarece
Maingueneau (1998), o interdiscurso é composto pelas unidades discursivas que dialogam com o
ato de linguagem e perpassam 0 processo de co-enunciacdo; podem ser citacdes, arquivos,
documentos, discursos anteriores ou contemporaneos, sejam do mesmo género do discurso
analisado ou de géneros diversos. Sua utilidade estd no fato de servir como referéncia para a

recuperacdo dos elementos doxicos relativos a uma época, a um grupo, em suma, a uma situacao.
4.2.1 - BREVE OBSERVAQAO SOBRE AS FIGURAS DA RETORICA

Na abordagem da Nova Retorica de Perelman endossada por Amossy, a realizacdo de uma
catalogacdo das figuras ndo é importante, pois o objetivo é estudar o valor argumentativo das
figuras em contexto, em sua dimensdo argumentativa (0s autores destacam principalmente as
meté&foras, comparagdes, hipérboles e litotes). O funcionamento discursivo serd associado a
capacidade de agir sobre o auditorio, sem preocupacao com as diversas divisdes e classificacdes dos
tratados de retdrica. Esses estudiosos da argumentacdo opdem-se a separar forma e conteldo, a
estudar as figuras de estilo como se tivessem apenas efeito estético, puramente formal, sem
influéncia argumentativa. O objetivo € estudar os meios pelos quais a apresentacdo dos dados situa
0 acordo em certo nivel, “(...) en quoi et comment I'emploi de certaines figures déterminées
s'explique par les besoins de I'argumentation”®. (PERELMAN, 2008, p.227)

Segundo o autor, as principais caracteristicas das figuras sdo a estrutura discernivel (sintatica,
semantica ou pragmatica), independente do contedldo — forma, e o0 emprego que se afasta da maneira
normal de se expressar para chamar atencdo. Ou seja, mesmo fazendo parte de um discurso, seria
possivel identificar a figura separadamente, como portadora de efeitos de sentido autbnomos em
relacdo ao todo. Entretanto, algumas figuras s6 podem ser reconhecidas dentro de um contexto,
pois sua estrutura ndo é gramatical nem semantica, e estd relacionada a algo que nao é objeto

imediato do discurso (ex.: alusdo).

Para ser percebida como argumentativa, uma figura ndo precisa necessariamente desencadear a
adesdo, basta que o argumento seja identificado, ndo importando a questdo da aceitacdo ou ndo da
tese: “(...) pour saisir son aspect argumentatif, il faut concevoir le passage de I'habituel a I'inhabituel

et le retour a un habituel d'un autre ordre, celui produit par I'argumentation au moment méme ou il

% Tradug&o nossa: em que e como o emprego de determinadas figuras se explica pelas necessidades da argumentagao.
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s'achéve” %

. (PERELMAN, 2008, p. 231) Além disso, a mesma figura ndo necessariamente produz
sempre 0 mesmo efeito argumentativo, ele serd frequentemente variavel, segundo o contexto, o
género discursivo, o emprego etc. De maneira que a analise das figuras aqui proposta, seguindo as

ideias de Perelman e Amossy, esta subordinada a uma analise prévia da argumentagéo.

A narrativa cinematogréafica, assim como qualquer género discursivo, aciona os elementos ddxicos
necessarios a producdo de sentido. Um filme de ficcdo é marcado pelos lugares comuns, opinides
partilhadas, saberes de crenca, esteredtipos e figuras que se manifestam por meio da narrativa e das
personagens. Imagens e representacdes sociais que circulam no nivel situacional sdo reproduzidas
pela obra, de maneira que o espectador os reconheca nos cenarios, no figurino, no vocabulario
empregado, no desenvolvimento da trama, na temporalidade da narrativa. Tais elementos sdo
fundamentais para que o processo de coenunciacao se realize e para que a analise das dimensdes

argumentativas se torne possivel.

Durante a elaboracdo deste capitulo, nossa meta foi levantar as categorias e diretrizes da retorica e
das teorias da argumentacdo que podem ser (teis & andlise do discurso filmico, assim como realizar
uma primeira tentativa de aplicacdo desses conceitos ao estudo da narrativa cinematografica
ficcional. A partir desse breve exercicio, concluimos que a abordagem do filme sob a perspectiva
comunicacional da nova retérica, assim como o emprego do ethos, do pathos, do logos e dos topoi
para uma analise argumentativa do discurso filmico podem ser proveitosos, o que incentiva a seguir
para um esforco de analise mais detalhado, tendo como objeto o filme O Poderoso Cheféo I, de

Francis Ford Coppola.

* Tradugdo nossa: para medir seu aspecto argumentativo, é preciso conceber a passagem do habitual ao inabitual e o
retorno a um habitual de outra ordem, aquele produzido pela argumentacéo no exato momento em que ele se encerra.
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PARTE 1V

ANALISE ARGUMENTATIVADE

O PODEROSO CHEFAOQ I
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1 - ASAGA DA FAMILIA CORLEONE

Para se realizar uma andlise argumentativa do discurso de O Poderoso Chefédo Il (The Godfather —

Part 1), é preciso conhecer a estrutura narrativa na qual ele se insere. Embora seja um filme de 202

minutos, realizado, distribuido e exibido como uma Unica peca cinematografica, ele faz parte de

uma trilogia, ou seja, uma sequéncia de trés filmes dirigidos por Francis Ford Coppola, todos com

roteiros escritos em coautoria por ele e pelo escritor Mario Puzo, e produzidos pela Paramount

Pictures:

1)

2)

O Poderoso Chefao (The Godfather, 1972): o primeiro, com roteiro adaptado do best seller
homonimo publicado em 1969, escrito por Mario Puzo. O filme de 177 minutos mostra o
fim da vida de Vito Corleone (interpretado por Marlon Brando), chefe da méfia italo-
americana, vitima de uma tentativa de homicidio apds se negar a usar influéncia sobre
poderosos politicos para ajudar outras cinco familias, também italo-americanas, a entrar no
ramo do trafico de drogas. O atentado contra a vida do Padrinho, como era chamado, faz
com que o filho cagula Michael (interpretado por Al Pacino), herdi da Il Guerra Mundial que
ndo queria se envolver nos negodcios escusos dos Corleone, assuma a lideranca da familia e o

comando de uma rede de corrupcdo, assassinatos e vinganca.

O Poderoso Cheféo Il (The Godfather Part Il, 1974): o segundo filme conta como pai e
filho assumem o comando de duas geracGes da mafia italiana nos Estados Unidos, sendo o
apogeu e decadéncia dos Corleone utilizado como fio condutor da narrativa. Vito Corleone
imigrou para os Estados Unidos, e se tornou o temido e respeitado Don Vito, o Padrinho
(interpretado por Robert De Niro), nos anos 20 e 30, numa regido habitada por imigrantes
italianos (Little Italy) de Nova York, também conhecida como Hell's Kitchen (Cozinha do
Inferno). Sdo contados os primeiros anos de vida de Vito Andolini na Sicilia, em meio as
ameagcas entre familias que culminaram na fuga para os EUA, ainda crianga; e como ele se
transformou num poderoso chefe da mafia. Paralelamente, sdo mostradas a ascensdo e a
decadéncia de Michael (novamente interpretado por Al Pacino) como o novo Don, chefe de
negocios que envolvem cassinos de jogos e politicos importantes (inclusive o presidente
cubano Fulgéncio Batista, da era pré-Fidel Castro). Assiste-se a transformacdo do jovem
Michael Corleone, um militar em conflito com os negdcios inescrupulosos da familia, no

novo “Padrinho”, tdo ambicioso e impiedoso quanto o pai, até o declinio.
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3) O Poderoso Chefédo Ill (The Godfather Part Ill, 1990): lancado 16 anos apds o segundo,
contrariando as expectativas iniciais do proprio diretor, para quem a obra se encerraria na
parte 11, o terceiro filme possui 170 minutos de duracdo. O roteiro criado para o cinema
mostra o sofrimento e a tentativa de redencdo de Michael, assim como de regularizacdo dos
negocios da familia, até a morte segundo Don Corleone. Ele se encontra no final de uma
vida dominada pela culpa, devido aos crimes e pecados cometidos, pelos quais paga

tragicamente durante a velhice.

“E uma saga. E o aspecto familiar que se presta a isso ¢ é com isso que todos se identificam”. A
frase que resume e identifica a trilogia O Poderoso Chefdo (The Godfather) foi enunciada pelo
diretor Francis Ford Coppola no video A obra-prima que quase ndo existiu, do DVD Bo6nus
produzido para a caixa de DVDs O Poderoso Chefdao — The Coppola Restoration (2008) pela
Paramount Pictures. O diretor também usa repetidas vezes o termo novelistico para se referir aos

trés filmes, especialmente ao segundo.

No mesmo material, entre 0os comentarios tecidos em voice over sobre a Parte Il da trilogia, o
diretor esclarece que, apesar de se tratar de uma sequéncia de filmes divididos em partes I, 11 e 11,
ele entende a propria obra como um conjunto composto por Parte I, Parte Il e um epilogo, uma vez
que o terceiro filme trata do fim da vida de Michael Corleone, que ele gostaria de ter intitulado
como A morte de Michael Corleone. No entanto, por decisdo da Paramount, acabou ganhando o
mesmo titulo dos anteriores: O Poderoso Chefao — Parte 111%.

Embora nossa atividade de anéalise esteja focada no segundo filme da trilogia, sera correntemente
necessario remeter a dados, informagdes e contetidos referentes ao primeiro e (ou) ao terceiro.
Entretanto, ha que se explicar a escolha pelo aprofundamento unicamente da Parte 11, por algumas

razdes e de acordo com critérios estabelecidos durante a pesquisa:

— Embora fosse legitima a vontade de aprofundar a trilogia como um todo, ndo seria possivel
realizar a analise de 549 minutos de filme — aproximadamente nove horas — para uma tese de
doutorado. Mesmo o olhar sobre uma Unica peca cinematogréfica, trabalho a que nos
propomos, ndo sera capaz de esgotar a pesquisa sobre ela, como acontece em qualquer

analise. Além disso, embora integrem uma trilogia, cada uma das partes de O Poderoso

% De acordo com Coppola, O Poderoso Cheféo — Parte 11, foi o primeiro filme realizado em sequéncia em Hollywood
cujo titulo foi denominado “Parte I11”.
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Chefao foi produzida em diferentes momentos, circunstancias e condigdes, que teriam que
ser vislumbradas separadamente, como trés produtos distintos pertencentes a categoria

“filme narrativo de ficcdo” dos géneros do discurso cinematogréfico.

A priori, trata-se de trés filmes, trés objetos de troca, pelo menos trés quadros do contrato de
comunicagdo ou encenacdo do ato de linguagem. Seria 0 equivalente a triplicar o trabalho aqui
proposto, e ainda seria preciso reagrupar as trés analises rumo a um estudo da trilogia. Certamente,
uma atividade interessante que nos permitiria maior eficicia na compreensdo da obra, mas o tempo
e 0 espaco de que dispomos ndo permitiriam todo esse percurso. Contudo, tal alternativa ndo foi

descartada definitivamente, e podera ser repensada em futuros trabalhos.

— Uma vez definida a escolha por um filme, a selecdo da segunda parte da trilogia foi
realizada com a ajuda das falas de Francis Ford Coppola encontradas nos DVDs da colecdo
restaurada e nos textos e artigos sobre a trilogia (detalhados nas referéncias bibliogréficas).
Durante os comentarios sobre os filmes, nos DVDs, o cineasta esclarece que quando pensa
na saga da familia Corleone, acredita que a segunda parte sobressai, porque foi mais
complexa, ousada (por portar duas narrativas simultaneas e por se passar em varias
locacOes/paises), e ainda tinha a obrigacgdo de tentar ser melhor que o primeiro, que ja havia
obtido grande sucesso. Alem disso, Coppola teve mais liberdade e poder de decisdo sobre a
parte Il do que sobre o primeiro filme, em que estava sempre submetido as ordens dos

produtores da Paramount.

Coppola também afirma que, em termos de estrutura narrativa e linguagem cinematogréafica, o
primeiro e o terceiro filmes se parecem mais entre si do que o segundo. E possivel perceber esse
aspecto ao verificar que ambos mostram os ultimos momentos da vida do poderoso Don Corleone
até a morte: Vito, no primeiro filme, e Michael no terceiro, ambos tendo perdido um filho (no caso
de Michael, a filha) na disputa por poder. Os dois filmes abordam o tema da sucessédo do grande
patriarca, da entrega do cetro da “dinastia” Corleone: Michael herda o posto do pai (Vito) na parte I,
enguanto Vincent Mancini assume o lugar do tio (Michael) na parte Ill. Porém, as circunstancias
para esses dois pontos em comum dos filmes diferem: antes de morrer, Vito € um homem rodeado
pela atencdo e carinho dos parentes, enquanto Michael € consumido pela soliddo do isolamento
construido por ele préprio, ao implodir a familia em busca de poder, chegando a matar um cunhado

e um irmao.
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J& o segundo filme revela a trajetéria dos dois homens cujos Gltimos suspiros sao mostrados no
primeiro e no terceiro. Em montagem paralela, mostra o que acontece antes do primeiro filme: a
ascensdo e dominio de Vito Corleone sobre os negocios comandados pela méafia italo-americana em
contraponto a atuacdo de Michael como chefe desse mesmo grupo, que estd ainda mais poderoso,
com negocios expandidos para Las Vegas e Cuba, além da circulacdo pela alta classe do poder
politico americano. Ao mesmo tempo, a maneira como pai e filho conduzem a propria histéria na
segunda parte da trilogia € o que permite compreender o porqué de o fim da vida deles ter tomado
rumos tdo distintos, embora ocupassem o mesmo posto (familiar, social, politico etc.). Ou seja, por
tal peculiaridade, pareceu-nos que uma andlise do segundo filme nos levaria também ao
entendimento de determinados aspectos do primeiro e do terceiro, oferecendo a possibilidade de se
alcancar uma visdo minimamente satisfatdria quanto ao conjunto da obra e a continuidade da

trilogia dessa saga familiar.

Apresentada a trilogia e esclarecida a op¢do por O Poderoso Cheféo Il, os itens abaixo explicam

como a analise argumentativa do discurso desse filme sera desenvolvida:

O CONTRATO DE COMUNICACAO — Verificaremos a configuragio do quadro enunciativo
proposto por Charaudeau e adaptado para o filme narrativo de ficcdo no caso de O Poderoso
Chefdo II: os componentes comunicacional, psicossocial e intencional, o circuito
externo/situacional (do fazer: condic¢Oes de producgédo do discurso e seres reais participantes —
Sujeito Comunicante/Euc e Sujeito Interpretante/Tui); o circuito interno/discursivo (do
dizer: materializacdo do discurso e seres de fala — Sujeito Enunciador/Eue e Sujeito

Destinatario/Tud); e os modos de organizagdo do discurso.

A ARGUMENTA(;AO (PROVAS RETORICAS, LUGARES COMUNS, FIGURAS E
ESTEREOTIPOS) — Tentaremos recuperar algumas manifestacdes do ethos, do pathos e do
logos em O Poderoso Cheféo Il, e entender como a linguagem cinematografica é empregada
na composicdo das provas retoricas. Também buscaremos identificar alguns elementos
doxicos e figuras presentes em O Poderoso Cheféo Il, e compreender como a sua utilizagdo

poderia colaborar para a orientacdo argumentativa desse género do discurso filmico.

Na realizagdo do trabalho, além dos fundamentos e conceitos apresentados nos capitulos tedricos,
contamos com informacdes sobre as condic¢des de producdo do filme que poderdo colaborar para a

compreensdo do contrato de comunicacdo e das dimensGes e/ou intencdes argumentativas:
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entrevistas com a equipe de producdo, reportagens, making of, tudo que possa nos fornecer
informacdes sobre o processo de construgdo desse discurso. Com relagdo aos possiveis efeitos de
sentido gerados pelo filme analisado, ndo pretendemos fazer apenas inferéncias pessoais a partir dos
conhecimentos e dados adquiridos ao longo da pesquisa. Para enriquecer nossa analise e torna-la
mais consistente, também consideramos os indicios de resultados do contrato de comunicacao

estabelecido entre a instancia enunciadora e algumas instancias receptoras.

Dessa forma, contamos com as manifestacfes de espectadores que participaram do processo
coenunciativo cujo objeto de troca foi o filme de Coppola, na forma de criticas, resenhas,
comentarios, reunidos em livros especializados e no DVD O Poderoso Chefdo — The Coppola
Restoration. Com essa ferramenta, acreditamos obter instrumentos que poderdo servir como base
para um exame mais completo do contrato comunicacional em questdo, verificando o
posicionamento de sujeitos reais que de fato participaram da instancia de recepcéo dessa encenacao
do ato de linguagem. Assim, além de recuperar possiveis efeitos de sentido a serem produzidos num
processo de coenunciacdo que tem O Poderoso Chefdo Il como objeto de troca, conseguiremos

também chegar a alguns casos que revelam a participa¢do do coenunciador.

2 -0 QUADRO DO CONTRATO DE COMUNICACAO APLICADO A O PODEROSO CHEFAO
I

2.1 — FAMILIA, MAFIA, HOLLYWOOD E CAPITALISMO: OS COMPONENTES DO
CONTRATO E O CIRCUITO EXTERNO DE O PODEROSO CHEFAO I

Pensar no contrato de comunicacdo de O Poderoso Chefdo Il demanda uma compreensdo dos
componentes contratuais que leva necessariamente a visualizagdo do circuito externo da encenagao
do ato de linguagem. O entendimento desses componentes, por sua vez, conduz ao estudo dos
parceiros da troca comunicativa, ou seja, instalados no fazer discursivo: Sujeito Comunicante (Euc),
integrante da instancia de produg&o e responsavel pelo discurso, o que também remete ao foco sobre
as circunstancias de producdo desse discurso; e Sujeito Interpretante (Tui), presente na instancia de
recepcdo; ambos resultantes do conjunto de seres reais historicamente determinados que participam do
ato comunicativo cujo objeto de troca, no caso, é o filme de Coppola. Entender esse quadro no ambito
de O Poderoso Chefao Il permite, a0 mesmo tempo, compreender o funcionamento da mise en

narration do modo de organizacgao narrativo do discurso, Como veremos.
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No que concerne ao componente comunicacional, as circunstancias materiais em que se realiza o
ato de linguagem sdo, a priori: uma sala de cinema cheia de espectadores, na qual se projeta a
pelicula que reproduz os fotogramas da histéria do segundo filme da trilogia. Pensaremos aqui
nesse quadro fisico, uma vez que hoje em dia h& varias outras situac@es interacionais imaginaveis,
tais como festivais de cinema, exibicdes domésticas em familia (pela TV ou pelo computador),
discussbes em sala de aula etc. Contudo, apesar das maltiplas possibilidades, escolhemos a situacao
“classica” para a qual o filme é produzido — a tela do cinema, a fim de clarear os elementos para a
andlise, sem nos dispersar para tentativas de aplicacdo do quadro a cada situagdo imaginavel, o que
traria confusbes desnecessarias. Ampliar o leque de andlise ndo nos garantiria 0 esgotamento do

objeto de estudo que, sabemos e reiteramos, sera sempre inesgotavel.

Quanto ao componente psicossocial, serdo levados em conta, como parceiros na instancia de
producdo (Sujeito Comunicante - Euc), os autores considerados “donos” da assinatura do filme:
Mario Puzo e Francis Ford Coppola. Como ja foi mencionado anteriormente, ndo se trata de
menosprezar a coletividade da autoria no discurso filmico, sabemos que cada individuo que trabalha
na producdo da peca cinematogréfica confere a mesma um pouco da prépria subjetividade. No

entanto, centralizaremos a analise sobre os dois italo-americanos por razfes simples:

— Puzo foi aquele que teve a ideia original para o livro, é o criador da narrativa e do mundo
ficcional dos Corleone, e toda a trajetdria de Vito contada no segundo filme, assim como o

enredo do primeiro, foram retirados da obra literaria do escritor.

— Coppola adaptou a narrativa literaria para o cinema, selecionando o que seria mostrado no
primeiro e no segundo filmes, e escreveu o enredo para Michael Corleone que € contado
paralelamente a historia do primeiro Padrinho. Alem disso, como diretor e cineasta, foi
quem ditou as regras e tomou as decisdes finais, fossem estéticas, dramaticas, financeiras

etc.

Em primeiro e em ultimo “foro”, sdo eles os principais responsaveis pela criacao, especialmente na
segunda parte da trilogia (nosso objeto de analise), em gue ndo estavam subordinados as ordens de
superiores da Paramount, como sera visto. Assim, serdo apresentados tracos psicossociais desses
dois autores, na época da producdo de O Poderoso Chefdo Il, para a compreensdo do segundo

componente do contrato de comunicacéo.
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Mario Puzo e Francis Ford Coppola tinham um denominador comum quanto ao Ssegundo
componente do contrato de comunicacdo — a identidade e 0s estatutos psicoldgicos e sociais a serem
reconhecidos neles. Apesar dos 19 anos de diferenca etaria (o escritor nasceu em 1920 e o cineasta
em 1939), os dois eram naturais de Nova York e, além de pertencerem a familias de italo-
americanos, possuiam, entre os ancestrais, italianos da Sicilia, uma ilha localizada ao sul da Italia.
Puzo cresceu em Hell's Kitchen (Cozinha do inferno), em Manhattan, area onde viviam familias de
imigrantes italianos e onde se passam alguns momentos do livro e da trilogia filmica. Coppola foi
criado no Queens, uma das regides mais suburbanas da metrépole. O fato de terem descendéncias
semelhantes, assim como de terem se tornado adultos igualmente no suburbio de Nova York, leva a
crer que eles possuiam representacdes sociais, valores e crengas e informac6es culturais parecidos
na formacdo das respectivas personalidades, a parte as diferencas de idade e as peculiaridades

pessoais.

Na vida adulta, o principal aspecto comum a ser observado € o fato de terem travado uma batalha
pessoal pelo reconhecimento da propria arte. Puzo sé alcangou o sucesso aos 45 anos, em 1969,
quando escreveu O Poderoso Cheféo (The Godfather), terceiro romance do escritor. Em 1955, ele
havia escrito A guerra suja (The dark arena) e, 15 anos depois, publicou O imigrante feliz (The
fortunate pilgrim), também chamado Mamma Lucia em portugués, que o autor acredita ter sido seu
melhor trabalho. Os dois livros receberam elogios dos criticos, mas arrecadaram somente 3500 e
3000 dolares, respectivamente. No final da década de 60, Puzo era um potencial “bom escritor
desperdigado por falta de reconhecimento”, endividado e, nas palavras dele, “cansado de ser
artista”. Nesse contexto, refletia sobre um convite de editores que ndo o agradara — escrever um
livro sobre a Mafia. Mas a conjuntura em que se encontrava o levou a projetar o terceiro romance

com um Unico interesse — ganhar dinheiro:

It was really time to grow up and sell out (...) So I told my editors OK, I'll write a book
about the Mafia, just give me some money to get started. They said no money until we see
100 pages. | compromised; | wrote a 10-page outline. They showed me the door again.*
(PUZO, 1972 apud DUNCAN, 2010, p.12)

Decepcionado com a rejeicdo e a obsessdo dos editores por lucro, Puzo desacreditou na arte e
pensou que deveria escrever mesmo um livro comercial para enfrentar a pressdo da familia, dos
amigos e dos credores, e ofereceu o resumo a outro editor, que lhe deu a chance de continuar a

escrita com um adiantamento financeiro. Puzo ndo queria escrever O Poderoso Cheféo, tinha outra

% Tradugio nossa: Ja era hora de crescer e vender (...) Entdo eu disse aos meus editores OK, vou escrever um livro
sobre a Mafia, apenas déem-me algum dinheiro para comecar. Ele disseram sem dinheiro até vermos 100 paginas. Eu
me comprometi e escrevi um resumo de 10 paginas. Eles me mostraram a porta novamente.
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historia em mente, mas decidiu seguir adiante pela pressdo econdmica e psicoldgica para se tornar
bem sucedido. Levou trés anos para terminar a narrativa em 1968, quando precisava concluir e
entregar uma primeira versao a ser melhorada, para conseguir mais um pagamento e, assim, cumprir
a promessa familiar de levar a esposa a Europa. Mas durante a viagem, os direitos sobre o trabalho,
que ainda ndo havia chegado a versdo final, foram vendidos por 410 mil dolares. Comecava a
trajetdria de um novo best seller americano. O livro foi aclamado pela critica e passou 67 semanas

na lista de best sellers da revista Times, segundo dados do préprio Puzo no texto supracitado.

O lucro dessa publicagdo ¢ o fio condutor para a semelhante trajetéria do “artista 'forcosamente'
inserido no comércio” seguida por Coppola. Antes que O Poderoso Chefdo de Puzo fosse
publicado, a Paramount Pictures comprou os direitos de filmagem por 12500 délares. Quando o
livro tornou-se um sucesso de vendas e critica, 0s empresarios do cinema, que enfrentavam uma
crise e acabavam de ter a companhia vendida a uma grande corporacao (Gulf+Western), resolveram
pegar carona na fama da peca literaria®. A ideia de transformar o romance de Puzo em filme voltou
a tona com mais forca devido ao crescente éxito do livro, apos ter sido deixada de lado diante do
fracasso da mesma produtora: Sangue de irm&os (The brotherhood, 1968), de Martin Ritt, cujo tema
abordava os negdcios dirigidos por mafiosos. Para alcangar a maior vantagem financeira possivel, o
projeto era fazer um filme de baixo orcamento (por volta de 2,5 milhdes de ddlares), uma vez que o
enredo ja estava sob os holofotes e certamente atrairia o0 publico. Os executivos da Paramount

procuravam um realizador que pudesse concretizar o plano.

A busca por um diretor parecia incessante, nomes como Elia Kazan, Arthur Penn e Costa-Gavras
rejeitaram a proposta por razdes diversas. Kazan, que ja havia dirigido, entre outros, Terra de um
sonho distante (America, America, 1963) e Movidos pelo 6dio (The arrangement, 1969); e Penn,
que ainda colhia os frutos do sucesso de Bonnie e Clyde — uma rajada de balas (Bonnie and Clyde,
1967), alegaram que o0 assunto era ruim e que a histdria enaltecia a Mafia e os criminosos. Costa-
Gavras, que havia realizado Z (1969), afirmou que gostaria de dirigir o filme pela critica que a
histdria representava contra o capitalismo nos EUA, mas achava que o teor americano do enredo era
forte demais e, como um cineasta estrangeiro (grego), ele temia ndo poder dar conta de todas as

nuances. Foi quando o nome de Coppola surgiu na berlinda. Muitos foram contra de imediato, mas

% Hollywood ainda sofria as consequéncias da concorréncia da televisio desde o surgimento, nos anos 1940, e
popularizacdo na década seguinte, e a Paramount foi uma das vitimas. Os donos estavam influenciados pelo sucesso nas
bilheterias de Love story — uma historia de amor (Love story, 1970, de Arthur Hiller), narrativa contada também em um
best seller da literatura americana, contemporaneo ao langamento do filme, livro e roteiro cinematogréafico tendo sido
escritos por Erich Segal. A adaptacdo de obras literarias passou a ser vista como possivel alternativa para a recuperagao
da inddstria cinematogréafica.
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0s que o defenderam usaram o argumento de que se tratava de um cineasta jovem, ou seja, poderia
terminar o filme rapidamente e com pouco dinheiro, e ainda poderia ser mais facilmente
manipulado pelo estddio. Além disso, a origem italoamericana contribuiria para tornar a peca

cinematogréfica mais verossimil. A Paramount decidiu por Coppola e fez o convite.

O jovem Francis Ford Coppola era um cineasta ainda pouco experiente (porém ja se destacava entre
os colegas da mesma gera¢do), formado em cinema e teatro, que se mudara da Califérnia para Sao
Francisco, onde fundou a pequena produtora American Zoetrope. Entre os parceiros, estavam nomes
como George Lucas, futuramente conhecido por trabalhos como as séries Guerra na estrelas (Star
Wars) e Indiana Jones, e Walter Murch, que viria a ser montador da trilogia O Poderoso Cheféo. O
grupo era influenciado pelo cinema europeu e tinha como objetivo fazer frente a Hollywood, com
producbes de baixo custo cujas caracteristicas seriam mais autorais e distantes da mercadologia da
industria cinematografica. No comeco, eles tiveram apoio da Warner Brothers, que antes ja havia
financiado o primeiro longa-metragem de Coppola, Agora vocé é um homem (You're a Big Boy
Now, 1966), em sociedade com uma produtora menor, a Seven Arts. Mas a parceria da Warner foi
cancelada apés o fiasco do filme THX 1138 (1971), de George Lucas, e 0s donos da American
Zoetrope, liderados por Coppola, passaram de visionarios promissores a perigosamente

endividados.

Coppola foi contatado mais de uma vez pela Paramount. Inicialmente, ele ndo queria dirigir O
Poderoso Cheféo, pois comecgou a ler o livro e achou vulgar, apelativo, principalmente quanto a
histéria de uma das personagens, uma mulher que sofria por ter a genitalia muito grande para os
padrbes considerados normais. Diante dessa narrativa, 0 cineasta nem quis seguir com a leitura para
avaliar a proposta de trabalho. Mas o estudio continuava a procura-lo e havia a pressdo da divida
acumulada pelo projeto da American Zoetrope, alem da preocupacdo com a familia (esposa e trés
filhos que dependiam dele); os colegas cineastas aconselhavam-no a aceitar pelo dinheiro. Tempos
depois, com a repercussdo do livro, Coppola voltou a ler e, finalmente, encantou-se pela histéria de
poder e sucessdo familiar que estava por trds daquelas paginas. Concordou em ser o diretor, e
convenceu os produtores de que o filme poderia ser uma cronica familiar que funcionaria como
metéfora do capitalismo nos EUA, como esclareceu em entrevista concedida a Stephen Farber para

a revista Sight and sound, no ano da estreia:

| feel that the Mafia is an incredible metaphor for this country. Both the Mafia and America
have roots in Europe. America is an european phenomenon. Basically, both the Mafia and
America have their hands stained with blood from what is necessary to do to protect their
power and interests. Both are totally capitalistic phenomena and basically have a profit
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motive. * (COPPOLA, 1972 apud DUNCAN, 2010, p.188-189)

Assim, embora s6 mais tarde tenha sido atraido pela narrativa, inicialmente o cineasta relutava em
ser 0 autor, mas estava tentado a fazé-lo pela oportunidade financeira. Além do histérico familiar,
socioecondmico e cultural, os motivos pelos quais Puzo e Coppola empreenderam, respectivamente,
0s projetos do livro e do filme, os unem mais uma vez enquanto parceiros com consideraveis
caracteristicas em comum na instancia de producdo do discurso de O Poderoso Chefdo: ganhar
dinheiro e reconhecimento suficientes para a construcdo de uma carreira bem sucedida.
Ironicamente, 0 que juntou escritor e cineasta (inclusive na posterior elaboracéo do roteiro a quatro
méaos) foi a proposta capitalista da mais valia, a mesma representada por eles de maneira

criticamente metafdrica na saga da familia Corleone.

FIGURA 30 — Mario Puzo, Francis Ford Coppola e os produtores da Paramount, Robert Evans e Al Rudy

A partir das informacGes apresentadas, tem-se o terceiro componente do quadro de comunicagéo: o
intencional, que diz respeito aos conhecimentos mutuos e prévios das instancias de producgdo e
recepcdo, e que direciona a finalidade do discurso. Os dados mostrados até agora revelam alguns

dos objetivos de O Poderoso Cheféo:

1) Em primeira instancia, oferecer um produto de entretenimento de sucesso para arrecadar
verba, fazer lucro e tentar reerguer a empresa diante da crise (para os produtores da
Paramount Pictures); e criar um trabalho que proporcionasse dinheiro, mas que também
fosse avaliado positivamente em termos de qualidade dramaética e artistica (para Puzo e
Coppola), gerando reconhecimento do publico e da critica, favorecendo a construgdo e a

afirmacdo de trajetorias de sucesso na literatura e no cinema.

% Tradugdo nossa: Eu sinto que a Méfia é uma metéfora incrivel para este pais. Tanto a Méfia como a América tém
raizes na Europa. A América é um fendmeno europeu. Basicamente, ambas Méfia e América tém suas maos manchadas
COm O sangue necessario para proteger o seu poder e interesses. Ambos sdo fendmenos totalmente capitalista e
basicamente motivados pelo lucro.
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2) Representar uma metafora do capitalismo dos EUA por meio da histéria de uma familia
italoamericana comandada por um mafioso, dono de grande poder e influéncia na sociedade
novaiorquina; tal metafora demonstra que a luta pela ascensdo social e financeira envolve

ganancia, trai¢les, rivalidade e derramamento de sangue.

3) Construir uma crénica cinematogréfica sobre a familia italoamericana e revelar os habitos,
costumes e crencas dessa comunidade, como indicam varios comentarios do diretor, entre
eles o seguinte, dito no primeiro filme da trilogia: “A série O Poderoso Cheféo, sempre
achei que seria sobre uma familia e feita por uma”. Muitos integrantes da familia Coppola
participaram da producdo dos trés filmes da trilogia: seja na frente das cameras, como
figurantes ou em papéis maiores — a irma Talia Shire viveu Connie Corleone, a Unica filha
mulher de Vito; seja nos bastidores, como o pai, 0 masico Carmine Coppola, que cuidou de
toda a parte musical das filmagens. Como sera visto ao longo da analise, o cineasta também
reproduz nas gravagOes (nas reunides familiares e festas de casamento, batismo etc.)
episodios reais vividos pessoalmente por ele ou por algum parente direto. De acordo com
Coppola (nas falas sobre os filmes), a autenticidade das cenas deve-se a essa mistura entre

ficcdo e realidade.

Essas sdo as conclusfes tiradas essencialmente com base na origem da trilogia, ou seja, O Poderoso
Chefao, langado em 1972. Mas sdo validas também para as partes Il (que mais nos interessa aqui) e
I11, no que diz respeito ao componente psicossocial e a finalidade do discurso. Dadas as conquistas
alcancadas no primeiro filme, a Paramount pensou numa sequéncia que pudesse permitir a

continuidade dos lucros, e Coppola e Puzo aderiram ao projeto cientes disso:

You know what it's like to be a director? It's like running in front of a locomotive. If you
stop, if you trip, if you make a mistake, you get killed. How can you be creative with that
thing behind you? Every day | know it's $8,000 an hour. It forces me into decisions | know
will work. | can't afford to take a chance.”® (COPPOLA, 1974 apud DUNCAN, 2010,
p.270)

Para reiterar a importancia da finalidade dos lucros na producdo da obra, a respeito da parte Il da

trilogia, nos comentarios da Colecdo Restaurada em DVD, Coppola afirma ainda que

% Tradug&o nossa: Vocé sabe o que é ser um diretor? E como correr na frente de uma locomotiva. Se vocé parar, se vocé
tropecar, se vocé cometer um erro, vocé é morto. Como vocé pode ser criativo com aquela coisa atras de vocé? Todo dia
eu sei que é oito mil ddlares por hora. Isso me forga as decisdes que eu sei que vao funcionar. Eu ndo posso me dar ao
luxo de arriscar.
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Quando continuagdes de filmes sdo feitas, sdo feitas porque, acima de tudo, o estudio quer
tirar o maior proveito de um mesmo filme, pois obras de arte enquanto fabricas de dinheiro
sdo problematicas. (...) Vocé ndo sabe se suas ideias vao agradar ao publico ao ponto de ele
querer ver o filme. O estldio se vé na posicdo de querer repetir um sucesso, sem grandes
modificacBes. Eis o porqué de tantas continuacdes e até filmes que, apesar de ndo serem
continuac@es, ttm o mesmo enredo de um outro filme. Eu percebi com esse filme que
apesar de simpatizar com o lado familiar e com as criancas, teria que permeé-lo de agéo e
da violéncia tipica de gangsteres como esperariam as pessoas que viram 0s primeiros dois
episodios.
Mas, como nossa analise concentra-se sobre o segundo filme, é preciso reiterar os aspectos ja
desenvolvidos, e somar a eles algumas particularidades, especialmente no que diz respeito ao
componente psicossocial. Com a repercussao favoravel da estreia mundial do primeiro filme, houve
uma transformacdo crucial na identidade dos parceiros da instancia de producdo, o que certamente
acabou por trazer impactos para a instancia e as condic¢des de producdo da sequéncia. A principal
mudanca estd no histérico de Puzo e Coppola que, no momento da realizacdo de O Poderoso
Chefao I, ndo eram mais artistas potencialmente fracassados. Pelo contrario: eles ja portavam os
louros da consagracdo, estavam ricos e famosos, o que lhes rendeu algumas regalias autorais —

sobretudo a Coppola.

No primeiro filme, o cineasta estava sempre em conflito com as determinacdes e tentativas de
controle do estldio, na figura dominadora do produtor executivo Robert Evans (embora Coppola

tenha conseguido fazer valer sua vontade em momentos decisivos®’).

Isso quase lhe sujeitou a uma
demissdo no inicio das filmagens devido, principalmente, a discordancia na selecdo do elenco:
Coppola teimava em escalar Al Pacino e Marlon Brando como protagonistas, contrariando as
preferéncias da Paramount. J& em O Poderoso Chefao Il, o cineasta reivindicou liberdade absoluta
de criacdo, escolhas e administracdo dos recursos, exigéncia garantida gracas a moral adquirida com
os resultados da parte | da trilogia. Dessa maneira, tem-se um segundo filme cuja autoria esta ainda
mais ligada a subjetividade e as decis@es individuais do diretor, produtor e roteirista, desta vez com

um orcamento de 11 milhdes de ddlares, quase o dobro do filme anterior.

No que concerne a finalidade, é possivel acrescentar um objetivo divulgado pelo proprio Coppola: o

de tentar desconstruir a simpatia pela mafia gerada no primeiro filme, entdo criticada como um

% A Paramount queria recolocar a histéria do livro, passada nos anos 40, no contexto dos anos 70, para evitar a
reconstituicdo de época que tornaria o filme mais caro. Mas Coppola ndo admitiu essa decisdo e lutou até o fim para
manter a fidelidade a temporalidade do enredo. Isso fez com que o orcamento do filme saltasse de trés para 6,5 milhdes
de ddlares. Assim, apesar de todo o desgaste enfrentado pelo cineasta ao longo da producédo do primeiro filme, Evans
ndo conseguia impor suas escolhas ao jovem diretor como pensou que aconteceria facilmente, dada a inexperiéncia de
Coppola. Outros detalhes dessa relagdo podem também ser encontrados no trabalho de Biskind (2009) — Como a
geracdo sexo-drogas-e-rock 'n roll salvou Hollywood.
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ponto negativo, 0 que, segundo o cineasta, ndo foi intencional. Uma das metas da parte Il era
mostrar como dois meninos nascidos inocentes poderiam ser corrompidos pela ideia da vinganca
siciliana, porém, apresentando um contraste entre as maneiras como isso acontece para pai e filho e
as opgOes que eles fazem durante a vida. Outro fim era implodir a familia Corleone para responder
as acusacoes de romantizagdo da mafia: “In Part II, once and for all, I wanted to destroy the

5,98

. (apud

Corleone family, and make it clear that Michael was a cold hearted bastard murderer

DUNCAN, 2010, p.215)

Quanto a instancia de recep¢do ou Sujeito Interpretante (Tui), é possivel levantar algumas hipoteses,
uma vez que, como ja foi dito, trata-se dos sujeitos empiricos que participam da enunciacao do ato
de linguagem e reconhecem 0s sujeitos da instancia de producdo enquanto parceiros, aceitando o
contrato de comunicacdo. Sobre a finalidade, o que se sabe sobre um espectador de filme, a
principio, é que se trata de alguém que vai ao cinema para se distrair, fruir uma obra de arte, opinar
sobre tematicas abordadas pela peca cinematografica, namorar, descansar a mente, entre outros fins.
O componente psicossocial de Tui serd sempre variavel, de grupos para grupos e de individuos para

individuos, e aqui ndo estamos trabalhando com pesquisa de publico.

No entanto, para exemplificar como seriam esses sujeitos empiricos, tomamos os depoimentos de
duas pessoas, mostrados no DVD Boénus da Colegdo Restaurada. O primeiro é o ator John Turturro,
nascido em Nova York, em 1957, criado no Queens, como Coppola, também descendente de uma
familia italo-americana, sendo a mée de origem siciliana. A respeito de O Poderoso Cheféo I, ele

comenta:

A estreia foi numa quarta-feira. Lembro que tinha completado 15 anos. Falei ao meu pai,
entdo desempregado: é a estreia. Eu vinha lendo sobre o filme. Era um grande fa de cinema,
todos éramos em casa. N6s fomos no sabado. Esperamos muito numa fila que dobrava o
quarteirdo. Lembro que fiquei hipnotizado. Era uma celebracdo para as pessoas com a
minha origem. Quando vimos, falamos: “Olha a gente ali”. Mas nos questionamos: “Somos
assim?Nao somos daquele jeito”.

O momento marcou a vida do ator a ponto de ele ter exatamente a memoria das reacdes dele e dos
parentes. Enquanto Sujeito Interpretante, um adolescente com as mesmas origens da familia
Corleone, criado no mesmo lugar em que se passa a historia, ele revela imediatamente uma
identificacdo da familia novaiorquina com as personagens, ao ponto de ter ficado hipnotizado. No

entanto, logo depois eles recusaram a imagem dos italo-americanos construida pelo filme, ao dizer

% Traducao nossa: Na parte 11, de uma vez por todas, eu queria destruir a familia Corleone, e deixar claro que Michael
era um assassino desgracado de coracéo frio.
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que ndo eram daquele jeito. Ou seja, 0s aspectos culturais e sociais fizeram com que esse publico se
visse retratado no filme, mas o fato de se tratar de criminosos pode ter sido 0 motivo para que eles
ndo aceitassem essa associacdo entre a familia deles e a familia Corleone. Sensacdo que pode ser
mais bem entendida, embora com algumas diferencas, pelo depoimento de outro ator de origem
italo-americana, Joe Mantegna:

Né&o os vejo como filmes de gangsteres. Séo filmes sobre familias italianas, porque € assim
gue me identifico com o filme. N&o tem nada a ver com as ocupag¢des. Nem com os lados
bons e ruins da maneira como eles ganhavam a vida. Mas em termos de estrutura familiar,
de relacionamentos, da comida que comem, das musicas que cantam, o comportamento que
tinham.

O ator, que participou do ultimo filme da trilogia no papel do mafioso Joey Zasa, inimigo dos
Corleone, nasceu em 1947 e foi criado em Chicago, e viu suas raizes italo-americanas reproduzidas
fielmente na historia, o que gerou nele maior empatia com as caracteristicas das familias italianas
do que a tematica do crime organizado, que ele parece ignorar, tamanha a forca com que se
reconheceu no que tange aos elementos familiares do filme. Mesmo que, para tecer comentarios,
ambos tenham recuperado a memdria de quando viram O Poderoso Cheféo, na estreia, o fato de ja
estarem maduros e de ambos serem atores de Hollywood de descendéncia italiana é crucial para a
coenunciacdo que eles constréem com a obra no momento da gravacdo desses depoimentos. E
apesar de possuirem herancas e caracteristicas socioculturais semelhantes, a maneira como
interpretaram o filme foi distinta. Para o primeiro, o fato de se tratar de assassinos e mafiosos foi
tdo incobmodo que ele negou a identificacdo inicial com a familia Corleone. Para o segundo, a forca
das relacGes entre a propria vida pessoal e os costumes revelados pelo filme foi tamanha, a ponto de

ndo se importar com o teor criminal que envolve as personagens.

Outro depoimento nos mostra que ndo somente descendentes de italo-americanos poderiam se ver
nas cenas vividas pelos Corleone. O ator Alec Baldwin, sem parentesco com italianos, também se
identificou com o aspecto familiar da trama, especialmente a figura masculina: na cena em que Vito
Corleone jovem (De Niro) leva para casa uma péra de presente para a esposa, no dia em que perde o
emprego, na parte Il da trilogia, assim como na sequéncia em que Michael Corleone assume a
lideranca da familia apds o atentado contra o pai dele, no primeiro filme. Sdo imagens que ele
associou ao avd, ao pai e a si proprio, criando um sentimento de intimidade com as personagens e

simpatia pela narrativa.
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FIGURA 31 — John Turturro em depoimento ao DVD B6énus da Colecdo Restaurada

FIGURA 33 — Alec Baldwin em depoimento ao DVD B6énus da Colecao Restaurada

Essas sdo apenas trés da infinidade de interpretacdes e coenunciacfes possiveis a partir do contato
com O Poderoso Chefdo, para que tenhamos uma ideia de como o Sujeito Interpretante e a
participacdo no ato de linguagem podem mudar de acordo com 0 momento do contato com o filme,
o histérico individual (social, cultural, econémico, familiar), o conhecimento prévio que se tem da
obra e dos autores, entre outros aspectos. Por esse motivo o Tui € uma categoria absolutamente
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mutante, flutuante, de dificil acesso, e sera tratado aqui apenas de maneira superficial, justamente

para o entendimento de sua complexidade.
2.1.1 - OUTROS ASPECTOS DO SUJEITO COMUNICANTE

Na primeira parte da tese propusemos, para o filme narrativo de ficcdo, que a configuracdo do

Sujeito Comunicante deve ser expressa na equacao:
Euc = roteirista/diretor + tracos dos sujeitos reais que compdem a equipe de producao.

Embora saibamos que o roteirista e o diretor do filme s&o os principais autores, conforme destacado
anteriormente, também é preciso reforcar a ideia de que a subjetividade dos integrantes da equipe
que trabalhou na realizacdo do filme esta presente entre os parceiros da instancia de producdo. Néo
temos acesso a todos esses individuos, mas a titulo de ilustracdo, mencionaremos alguns exemplos
para verificar como esse processo de coletividade da autoria pode interferir no resultado final da
obra. O primeiro é o do diretor de fotografia Gordon Willis, ao explicar os tons de dourado
predominantes nas filmagens de cenas que se passavam nos anos 40: “Cresci em Nova York nos
anos 1930 e 1940 e achei que o filme deveria ter um amarelo metalico. Perguntaram: 'Por qué?' Eu
disse: 'Eu ndo sei'. Achei que seria a patina ideal para o filme” *. Ou seja, uma sensacdo que ele
guardava na memodria, por ter vivido naquele periodo, conhecido inclusive como Era de Ouro de
Hollywood, levou-o inconscientemente (ja que ele ndo sabia explicar o motivo da escolha e se
sentiu naturalmente impelido a fazé-la) a optar por imagens douradas. O que indica um traco de

presenca da subjetividade do fotdgrafo na constituicdo do Eu Comunicante.

A selecdo do elenco também pode ser mencionada nesse sentido, e nossos exemplos serdo Al
Pacino (Michael Corleone) e Robert De Niro (Vito Corleone) . Em primeiro lugar, ambos sdo
descendentes de italianos. Coppola usa atributos pessoais de De Niro para explicar a escalacdo do
ator que faria o papel do jovem Vito, que no primeiro filme havia sido interpretado pelo galéd
Marlon Brando: era bonito, de porte masculo, sedutor, que combinava com as caracteristicas
necessarias a imagem jovem da personagem representada na terceira idade por Brando. Para o
cineasta, De Niro lembrava Rudolph Valentino, ator italiano que emigrou para os Estados Unidos no

inicio do século XX, conhecido pela fama de conquistador e por ter sido dancarino e gigold antes de

% Depoimento gravado para o DVD da Colecéo Restaurada (2008).
100 Falaremos adiante mais especificamente das caracteristicas das personagens Michael e Vito Corleone, ao discutir a
prova retorica do ethos, para a qual serdo Uteis as informacdes vistas agora sobre os dois atores.

155



Dimensdes argumentativas do discurso filmico: projecGes retoricas na tela do cinema
Carolina Assuncéo e Alves — 2011

atuar. Essa era exatamente a marca de Vito Corleone que o levou ao posto de Padrinho: a forma
fisica como Coppola imaginava a personagem remetia a virilidade do provedor e, a0 mesmo tempo,
a seducdo do negociador. Ndo so a fisionomia e o corpo, como também a postura e o porte, o jeito
de andar, de olhar, foram importados do individuo-ator, com algumas adaptacfes devido a
performance. Com esse conjunto, é possivel ver a marca pessoal de De Niro no Sujeito

Comunicante.

FIGURA 34 — O ator Robert de Niro no papel do jovem Vito Corleone

Al Pacino contribuiu de maneira peculiar para a formagdo do Euc na encenacdo do ato de
linguagem de O Poderoso Chefdo. Em primeiro lugar, ele reprovou o roteiro original e ameagou
ndo participar do filme e, gracas a isso, Coppola reescreveu toda a histdria em trés dias. Quanto a
interpretacdo da personagem, Pacino também trouxe elementos da propria subjetividade para a
interpretacéo: descendente de sicilianos, esclarece na reportagem de Diana Dincin Buchman, para a
revista Show (1971 apud DUNCAN, 2010), que, devido a posicdo estratégica da ilha no Mar
Mediterraneo, a Sicilia sofreu invasdes ao longo de toda a histdria, o que levou o povo siciliano a
confiar somente na familia. Assim, a caracteristica marcante dos sicilianos é a ligacdo intima com a

familia, usada como fonte de inspiracdo para a construcdo da personagem.

Quanto a possibilidade de o ato de linguagem também trazer efeitos para o Sujeito Comunicante
responsavel pelo discurso, Al Pacino sofreu o impacto do peso de viver Michael Corleone. Ele
ainda tinha pouca experiéncia em cinema, era um ator de teatro, ndo estava acostumado com as
cameras, 0 que gerava de antemao um estresse na interpretacdo. Somada a isso, a necessidade de
mostrar um Michael Corleone sombrio, de andar pesado, ganancioso, impiedoso, criminoso e
angustiado resultou num esgotamento nervoso durante as filmagens, que foram suspensas

temporariamente até que Al Pacino conseguisse se recompor. Ou seja, a criacdo da identidade
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ficcional acabou por trazer consequéncias negativas ao corpo do sujeito real, que é o principal

instrumento de trabalho do ator.

FIGURA 35 — O ator Al Pacino no papel de Michael Corleone

Resta acrescentar informagdes sobre as caracteristicas de Coppola enquanto cineasta, tarefa para a
qual contamos com o auxilio de Delorme (2007, p.85-87). O pesquisador resume a obra do diretor

em cinco aspectos principais:

1 — Ha um tema a ser discutido — no caso de O Poderoso Cheféo I, trata-se de um conjunto de
tematicas: os habitos e costumes das familias italoamericanas, o capitalismo norte-americano, a
corrupc¢do de criangas inocentes pelo historico familiar e cultural, a personalidade vil de Michael
Corleone em contraste com o paternalismo de Vito e a ascensdo e queda de um poderoso nucleo

familiar da Méfia.

2 — Os filmes possuem uma destinacdo, um motivo primordial para que sejam feitos: Delorme
observa, ao longo da obra de Coppola, que ele dedicou filmes aos parentes: para o pai (O caminho
do arco-iris — Finian's rainbow, 1968); para a mae (Caminhos mal tracados — The rain people,
1969), para os filhos (Vidas sem rumo — The Outsiders, 1983); para o irmd (O selvagem da
motocicleta — Rumble fish, 1983); para o filho morto em acidente de carro (Jardins de pedra —
Gardens of stone, 1987, e Tucker: um homem e seu sonho — Tucker, one man and his dream, 1988);
para a neta (Jack, 1996) e para a familia em geral (trilogia O Poderoso Cheféo, The Godfather,
1972-74-90).

Esse gesto confirma a forte ligagdo de Coppola com a familia, como o proprio declara: “(...) ever

since | was a little kid, I was raised to be successsfull and rich. If you were raised as | was,
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everything you do is to make your familly proud of you”.'®* (COPPOLA, 1972 apud DUNCAN,
2010, p.190) Por questdes de identificacdo e objetivos, seria correto afirmar que tal aspecto o torna
absolutamente interessado em tematicas que envolvam parentesco, explicando, de certa forma, seu

engajamento (e de sua familia) na construcao de uma crénica familiar em O Poderoso Cheféo.

3 — O estilo do cineasta ¢ maleavel, determinado em funcéo do assunto. Segundo Delorme, Coppola
ndo é como Martin Scorcese, cujo estilo sobressai a narrativa, 0 que torna possivel identificar
rapidamente um filme realizado por ele. Coppola adapta o estilo e a linguagem cinematogréafica as
propostas do enredo. No caso de nosso objeto de estudo, O Poderoso Chefao, aparecem algumas
recorréncias estilisticas de um filme para outro, sendo os detalhes das montagens paralelas os mais
evidentes: séo cenas de rituais populares, familiares e religiosos, intercaladas com ag6es criminosas.
Na parte 1l da trilogia, isso pode ser visto em momentos cruciais (a serem analisados mais

detalhadamente no item sobre os modos de organizacao do discurso):

— A celebracdo de batismo do filho de Michael Corleone e as negociatas corruptas que ele
comanda no gabinete, com um senador americano e colegas italianos da Mafia que pedem
favores. A sequéncia remete a abertura do primeiro filme, quando Vito lidera a mesma

atividade durante a festa de casamento da filha.

— A festa de Réveillon em Cuba e a execucdo dos inimigos de Michael que também estavam
na capital, Havana, e planejavam mata-lo com a colaboragéo de Fredo Corleone, irm&o mais
velho do novo Don. Nesse momento, Michael percebe a trai¢cdo e também assina a sentenca

de morte de Fredo, dando-lhe um beijo na boca.

— A comemoracdo do dia de San Genaro nas ruas de Little Italy, enquanto o jovem Vito
Corleone segue o mafioso Don Fanucci, entdo no comando da regido, para assassina-lo e
tomar o posto de chefe da méfia, iniciando a dinastia dos Corleone em Nova York. Essa
sequéncia é ecoada no terceiro filme da trilogia quando, também durante a festa popular de
San Genaro, Vincent Mancini, o sobrinho bastardo de Michael, aparece a cavalo, disfar¢ado
de policial, para matar Joey Zasa, rival dos Corleone, no meio da rua.

4 — O autor credita o estilo que aparece nos trabalhos de Coppola a uma técnica coletiva, na qual o

101 Tradugdo nossa: (...) desde quando eu era crianca, fui educado para ser rico e bem sucedido. Se vocé foi educado
como eu fui, tudo o que fizer sera para deixar sua familia orgulhosa de vocé.
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diretor atua como se fosse um regente de orquestra dos parceiros com quem trabalha nos filmes,
conferindo relativa autonomia para que eles possam criar. Em O Poderoso Cheféo, essa orquestra é
composta pelos musicos Nino Rota e Carmine Coppola (trilha sonora), pelo diretor de fotografia
Gordon Willis, pelo montador Walter Murch, pelo cendgrafo Dean Tavoularis, entre outros. Esse
conjunto resulta em um Sujeito Comunicante coletivo e multifacetado, apesar de cada integrante
agir em funcdo da autoria de Puzo e Coppola, conforme as determinacdes do roteiro e sob a

regéncia do cineasta, como ja foi dito.

5 — O quinto e altimo aspecto da obra de Coppola é a imagem, que resulta do equilibrio entre os
quatro itens anteriores: assunto, motivacao, estilo e técnica, e por isso varia de acordo com o filme.
Entre os tracos mais marcantes da imagem de O Poderoso Cheféo estdo a oposi¢do entre os planos
iluminados, coloridos e de contornos nitidos, e as cenas sombrias, com mais penumbra do que luz.
Na parte 11, aléem desse paradoxo entre a escuriddo e a clareza, a multiplicidade e a quase auséncia
das variacdes de cor (0 marrom, o cinza e 0 ocre sdo a base das gradacGes mais recorrentes),
algumas regularidades em determinadas sequéncias criam uma unidade de linguagem e estilo. Tais
recursos dialogam com a montagem paralela, permitindo a diferencia¢do das historias intercaladas

de pai e filho e a producéo dos efeitos de sentido:

e As cenas filmadas na Sicilia, por exemplo, tanto na infancia como na vida adulta de Vito
Corleone, sdo mais claras — as cores claras e o branco sdo “estourados”, o azul claro do céu é
bem marcado, ou seja, as imagens parecem superexpostas a luz, o que pode remeter ao clima
da ilha, as pequenas aldeias cujos moradores vivem em contato intimo com a natureza, com
as montanhas, com o Mediterraneo. E essa atmosfera esta ligada também a rusticidade do
povo siciliano na postura, no modo de andar, de conversar alto, de lidar visceralmente com

as paixdes como a vinganca e a dor do luto.
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FIGURA 36 — Imagem de O poderoso chefdo Il na Sicilia: cores claras, tons estourados

As sequéncias externas que se passam em Havana possuem cores diversas e vibrantes e
muitos planos gerais e movimentos de camera, com grande quantidade de figurantes e
veiculos em cena, que ajudam a criar o ambiente cadtico de um pais americano de terceiro

mundo & beira da revolucao popular, no final dos anos 50.

FIGURA 37 — Havana: o caos do terceiro mundo expresso nos planos

As cenas das festas italianas sdo momentos coloridos. Na primeira comunhdo do filho de
Michael (que faz referéncia a festa de casamento de Connie no primeiro filme), os tons
claros e pastéis, especialmente o branco, o azul e o rosa, também com superexposicao da
luz, ajudam a conferir glamour & cena, necessario a caracterizagdo da familia Corleone
como novos ricos em ascensdo na sociedade, j& com alguns costumes e tradicGes
modificados pela americanizagdo. Na festa de San Genaro nas ruas de Little Italy, quando
Vito mata Don Fanucci, apesar de haver muitos trajes pretos (que podem estar relacionados
a ideia do assassinato ou sugerir esse efeito de sentido), ha uma profusdo das cores da

bandeira italiana por todos os lados, principalmente nos planos gerais.
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FIGURA 39 — Festa de San Genaro: cores da Italia

Na narrativa que conta a historia de Michael, a tonalidade predominante sdo o cinza e o
marrom, em varia¢Ges que vao do bege ao ratilo (um tipo de marrom escuro avermelhado,
tom préximo do bordeau), cores sobrias. Eisenstein (2002), em estudos sobre a cor no
cinema, retoma as reflexdes de pintores e escritores segundo 0s quais existem relacGes entre
emogdes particulares e cores particulares. Para eles, as cores possuem valores psicologicos.
Se levarmos em conta essa associa¢do, podemos inferir que a predominancia do marrom e
do cinza ajuda a tornar os ambientes das cenas sem cor ou brilho, portanto, pesados e
ltgubres, como sdo a vida e a personalidade de Michael Corleone, devido a escolha que ele

faz por um “caminho de trevas”.
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FIGURA 40 — O mundo tenebroso de Michael Corleone

e Ja durante as histérias de Vito, talvez para marcar a época longinqua, a textura dourada e
granulada que aparece praticamente ao longo de todo o filme fica mais forte. Além disso,
durante a vida adulta do primeiro Don Corleone, ha muitos planos em que a iluminagdo é
mais opaca, como se as personagens estivessem a luz de velas, também sugerindo um

passado mais distante.

FIGURA 41 — O mundo antigo de Vito Corleone: luz baixa e tela dourada granulada

Para Delorme, de todos esses aspectos da obra de Coppola, o principal é o assunto, a temética, e 0s
filmes do cineasta tm em comum a divisdo entre duas idades: a da vida, da velocidade, da
juventude; e a da decadéncia, da melancolia, da morte. Essa dualidade fica clara na trilogia O
Poderoso Chefdo. No segundo filme, € pertinente afirmar que ela estd representada na montagem
paralela das vidas de pai e filho. A vida, a velocidade e a juventude marcam o momento de iniciacéo
de Vito Corleone no mundo da Mafia. Um jovem trabalhador, pai e provedor acaba perdendo o
emprego para o sobrinho de um mafioso. O ator Robert De Niro interpreta a personagem como um
homem vigoroso, esperangoso, batalhador, que sonha em poder dar uma vida melhor a familia, e é

seduzido pela ideia de tomar a frente de um grupo, o que implicaria em conseguir as regalias que
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almejava. Essas mesmas caracteristicas Ihe ddo a perspicécia para tomar a medida necessaria para
alcancar o objetivo: aniquilar heroicamente o temido e odiado comandante local e substitui-lo numa

gestdo paternalista, acolhedora, baseada no prestigio e na troca de favores.

Por outro lado, vé-se a decadéncia, a melancolia e a morte na historia desenhada por Michael
Corleone. Em contraste com a politica da troca de favores pelo bem de todos regida por Vito, ele
assume a lideranca num processo parandico de isolamento. A italianidade familiar é
descaracterizada por uma americanizacdo dos negocios da méfia, cada vez mais misturados com o
lado obscuro da politica capitalista dos EUA: o lar dos Corleone é transferido para Nevada, terra de
novos ricos da sociedade norte-americana, 0s negdcios expandem rumo a Las Vegas dos cassinos e
a Cuba de Fulgéncio Batista. Junto a esse projeto megalomaniaco que transforma Michael em um
homem cego pelo poder, os conluios ganham marcas de cinismo e traigdo, culminando na
emboscada armada pelo proprio irmédo e na implosdo da familia Corleone. O comando herdado do

pai adquire proporc¢des tragicas.

“Plus le film avance, plus la jeunesse triviale de Vito sonne comme un écho héroique a la lente
descente aux enfers de Michael. La jeunesse et la maturité, I'espoir et le désenchantement semblent
les revers de la méme médaille, le pile et le face d'un méme individu a deux éges”.102 (DELORME,
2007, p. 27) O perfil zeloso e protetor de Vito Corleone ndo o exime da sede de vinganca nem das
contravencdes pelas quais ele € responsavel, e que acabam numa disputa entre familias marcada por
assassinatos violentos (mostrada no primeiro filme da trilogia). As diferencas entre pai e filho ndo
anulam o fato de a trajetoria percorrida por Michael ser uma continuidade da histéria e dos feitos de
Vito. Basta lembrar que Michael Corleone entrou para a Mafia motivado pelo atentado sofrido pelo
pai, logo, por um mesmo sentimento de vinganca, 0 que nos leva a segunda temética marcante da

obra de Coppola e de O Poderoso Cheféo: a sucesséo.

On comprend pourquoi chaque film est une fable morale: il faut transmettre la transmission.
Coppola se réve en pere et parrain, ne nous apprenant pas seulement que la guerre est
confuse et que le pouvoir rend fou, mais que la transmission nous lie tous. C'est une morale
filiale, qui deborde la famille pour toucher I'amitié, la solidarité et I'histoire. L'idée de
destination reléve de la transmission; le style également, puisqu'on hérite des formes du
passé. La transmission est ce qui permet de lutter contre le temps.’®® (DELORME, 2007,

192 Traducio nossa: Quanto mais o filme avanca, mais a juventude trivial de Vito soa como um eco heréico & lenta
descida ao inferno de Michael. A juventude e a maturidade, a esperan¢a e 0 desencantamento parecem 0s reversos da
mesma moeda, as duas faces de um mesmo individuo em duas idades.

193 Tradugdo nossa: Compreende-se por que cada filme é uma fabula moral: é necessério transmitir a transmisséo.
Coppola se imagina no pai e padrinho, ensinando ndo sé que a guerra é confusa e que o poder enlougquece, mas que a
transmiss&o nos conecta todos. E uma moral filial que vai além da familia para atingir a amizade, a solidariedade e a
historia. A idéia de destino remete a transmissdo; o estilo também, porque nds herdamos formas de passado. A
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p.87)

Assim, por tras do paradoxo entre vida e morte e da questdo da transmissdo entre geracdes, estaria
uma tentativa de apreensdo e compreensdo do passar do tempo, ja que ndo se pode vencé-lo. Como
afirma Coppola no diario de filmagens do filme Dracula de Bram Stoker (Bram Stoker's Dracula,
1992), ninguém existe sem 0 tempo e 0 tempo ndo espera ninguém'® (COPPOLA, 1991, apud
DELORME, 2007). Essa ideia se faz presente em O Poderoso Chefdo: no primeiro filme, Vito esta
no fim da vida e passa o comando dos Corleone para Michael; no segundo, o paralelo entre pai e
filho reafirma a questdo da sucessdo e das escolhas feitas ao longo do tempo, para que seja possivel
entender 0 que acontece com as vidas de ambos; finalmente, o terceiro filme mostra a tentativa de
redencdo de Michael, que se aproxima da morte. Dessa maneira, a trilogia confirma a nocao de que
o tempo € implacavel. De posse desses conhecimentos sobre o circuito externo, comecamos a
passagem para o circuito interno através do scriptor, elemento intermediario entre o fazer e o dizer

discursivos.

2.2—- 0O SCRIPTOR

A melhor ferramenta para se compreender o scriptor na analise discursiva de um filme é o making
of, cuja tradugdo literal ¢ “o fazer de”. O making of consiste em videos e textos com informac6es
sobre os bastidores da producdo de um filme, detalhes da criacdo e solucGes praticas empregadas
para a materializacdo da obra. Ou seja, é exatamente 0 momento em que 0 scriptor entra em acéo, é
justamente o espaco intermediario, de transito do circuito externo para o interno. Enquanto realiza o
filme, a equipe de producdo estd localizada precisamente entre o nivel situacional, onde os
integrantes se constituem enquanto seres reais, e o discursivo, do filme pronto. O que acontece
durante esse processo de passagem de um nivel a outro gera consequéncias para a encenagdo do ato
de linguagem, por isso as informagdes sobre 0 making of permitem visualizar claramente a instancia

do scriptor.

Como ja foi esclarecido na primeira parte da tese, no filme narrativo de ficcdo, a constituicdo do
scriptor é marcada pela coletividade, uma vez que resulta da unido das atividades de todos que
desempenham cada funcdo necessaria a composicdo da peca cinematografica. Para conhecer o

transmissao é o que permite lutar contra o tempo.

104 “One can be frozen in time. One can be beyond time. One can be ahead of time. One can be behind time. But, one
cannot be without time. (...) Time waits for no man”. Tradugio nossa: E possivel estar congelado no tempo. E possivel
estar além do tempo. E possivel estar a frente do tempo. E possivel estar atras do tempo. Mas néo é possivel ser sem o
tempo. (...) O tempo ndo espera ninguém.
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scriptor de O Poderoso Chefdo I, serdo apresentadas informagdes de making of com relacdo a
determinadas acbes que, ao passar pela ponte do scriptor, além de construir, trouxeram
modificacfes para o que seria a elaboracdo original do discurso no circuito interno. N&o € possivel
falar de todos os componentes do scriptor, motivo pelo qual abordaremos apenas alguns que
consideramos mais decisivos para o produto final: atores, diretor de fotografia, diretor de arte,
montador, compositores da trilha sonora. Veremos o qudo forte é o carater de transi¢do do scriptor
ao perceber que, embora esteja empenhado em criar 0 objeto de troca do nivel discursivo, para falar
dele e explicé-lo, serd frequentemente necessario recorrer ao nivel situacional, ou seja, o scriptor

esta presente nos dois circuitos do quadro do contrato comunicacional.

Com relacdo ao “eu poético” do roteirista, cabe ressaltar duas observacdes de Coppola sobre o

roteiro:

1) A primeira € que o texto esta sempre sendo reescrito e alterado, até a veéspera da filmagem, é
comum que uma cena seja decidida em cima da hora. Dois exemplos disso séo as contratages dos
atores Marlon Brando (Don Vito Corleone) e Richard Castellano (Peter Clemenza), que foram
negociadas até o Ultimo minuto, mas ndo aconteceram. As auséncias desses dois personagens
fizeram com que o roteiro original fosse consideravelmente modificado: no caso de Brando,
Coppola escreveu um novo desfecho para o filme; no caso de Castellano, foi preciso adequar a
historia para justificar um desfalque importante, j& que Clemenza havia se destacado no primeiro
filme, e ainda foi necessario criar uma nova personagem que desempenhasse as fungdes dramaticas

que seriam conferidas ao caporegime na narrativa.

Insatisfeito com as condic¢des do contrato da Paramount em O Poderoso Chefdo, Marlon Brando
recusou participar da Parte Il, mas Coppola ainda tentou convencé-lo a fazer pelo menos a
sequéncia final. Seria um flashback remontando a um periodo anterior a narrativa do primeiro filme,
com a familia reunida quando Michael anuncia o alistamento para os fuzileiros navais, e contaria
com uma cena entre pai e filho, que representaria uma espécie de resumo de toda a saga, agora que
0 espectador sabia o que iria acontecer com Michael tempos depois. Na noite anterior a filmagem, o
diretor perdeu a cena que seria feita devido a negativa de Brando. Assim, imaginou uma situacao
em que Vito Corleone estivesse presente sem haver necessidade de ser filmado: uma festa surpresa
de aniversario, dando as informagdes do alistamento de Michael, porém sem o téte-a-téte entre os
dois Dons. Essa parte foi substituida pela imagem de Michael sozinho na sala, na expectativa de ver

0 pai, quando a chegada dele é anunciada e 0s outros irméos saem para recebé-lo em um cémodo da
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casa. Foi a solucéo encontrada pelo roteirista e diretor para manter o objetivo de fazer com que, ao
ver Michael Corleone, o espectador possa refletir a respeito da transformacdo que ele vivera.
Enquanto aguarda o aniversariante, ainda ndo imagina que, em vez de herdi de guerra com futuro
brilhante, aquele jovem se tornard “um homem sem coragdo que mata o proprio irmdo, além de

afastar e rejeitar a esposa” %°

, sugerindo a inevitabilidade do destino.

FIGURA 42 — A festa surpresa para Vito Corleone: compensacéo para a auséncia de Marlon Brando

Richard Castellano, por sua vez, havia concordado em participar do filme, mas fez uma exigéncia
que Coppola ndo poderia aceitar. O ator queria que todas as falas de Clemenza fossem escritas por
alguém relacionado pessoalmente a ele. Dessa maneira, a solugdo encontrada por Coppola foi
literalmente matar Clemenza, que “reencarna” na figura de Frank Pentangeli (o diretor esclarece nos
comentarios do filme que todas as acOGes de Pentangeli haviam sido escritas para Clemenza). O
personagem aparece logo no inicio, na festa de batismo do filho de Michael, com um pedago de
pano preto amarrado no braco, representando o luto pela morte de Clemenza. Na primeira aparicao
no filme, ele lamenta a perda do caporegime, mas, dramaticamente, em termos da estrutura da

narrativa, ele esté ali para assumir o posto do “falecido”.

1% Citacéo de Coppola retirada dos comentarios sobre o filme no DVD da colecéo restaurada.
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FIGURA 43 — Frank Pentangeli: o novo Clemenza

2) A segunda observacéo do roteiro refere-se ao processo de construcdo da histdria, ou seja, 0 exato
momento em que 0 eu poético/scriptor age. Ja foi informado que a narrativa que envolve a
juventude de Vito Corleone foi adaptada do livro de Mario Puzo, enquanto a trajetoria de Michael
foi criada para o filme. Para colocar essa narrativa em funcionamento, o roteirista buscou dados do
nivel situacional acerca da Mafia, com base em artigos de jornais e pesquisas que o ajudaram a
entender a mafia quando ascendeu ao nivel dos politicos nos anos 50: “Grande parte disso foi
pesquisado sobre o que realmente aconteceu com as varias fac¢des que estavam envolvidas com a
mafia na época, e 0 homem, antes considerado nosso aliado em Miami, ndo passava de uma versdo

‘generosa’ do Meyer Lansky, recriada, aqui, no personagem de Hyman Roth” *%.

Além disso, Coppola estudou sobre Cuba na época em que Fulgéncio Batista era o ditador e a
revolucdo popular estava prestes a acontecer, até 0 momento da renuncia do entdo presidente, que
foi reproduzida no filme. A cena do telefone de ouro, quando Fulgéncio Batista recebe os aliados
para uma reunido, entre eles Michael Corleone e outros mafiosos, é baseada em fatos reais, segundo
o0 cineasta. Coppola inclusive comenta que Fidel Castro elogiou o realismo das cenas, mas o diretor
credita isso ao fato de achar que o filme retrata o revolucionario cubano como vencedor. Com
relacdo a essas duas observacdes, percebe-se o scriptor, na figura do roteirista, como aquele que
executa a atividade de pesquisa e de inser¢do dos dados no contexto da fic¢ao, no nivel discursivo,

adequando-os a narrativa que vai ser contada.

1% Citacéo de Coppola retirada dos comentarios sobre o filme no DVD da colego restaurada.
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FIGURA 44 — Epistdio do telefone de ouro em Cuba: baseado em fatos reais

Um ultimo detalhe a ser examinado no scriptor do roteirista € o fato de o texto ter sido escrito a
quatro méos. O processo de elaboracdo do roteiro e as negociacdes entre os dois autores sobre o
conteddo da historia fazem parte da instancia mediadora entre circuitos externo e interno. Como
exemplo citamos a personagem Fredo, irmdo de Michael que o trai e acaba assassinado por
determinacdo de Don Corleone. Nos comentérios do DVD da colecgdo restaurada, o cineasta revela
que Mario Puzzo ndo concordou que Fredo fosse tdo traidor a ponto de ser morto por Michael, o
que contradizia os valores da familia italiana tdo presentes na narrativa. Coppola ndo queria acatar a
sugestdo, pois acreditava que a trai¢do seguida de morte tinha a dramaticidade ideal para a historia,
entdo Puzo impds a condigédo de que, enquanto a mée deles estivesse viva, 0 assassinato ndo poderia

acontecer — e assim foi feito.

O “eu poético” ou scriptor do diretor é aquele que passa por todas as etapas de producédo, desde as
ambientacdes até a montagem do filme, pelo fato de ser o responsavel pelas decisGes determinantes
para a execucao dos trabalhos, como verificaremos em algumas atividades de O Poderoso Cheféo
Il. Para a cena do interrogatério de Michael no Senado, o diretor ndo escalou atores para 0s papéis
de senadores, mas sim empresarios, amigos, advogados, por acreditar que pareceria mais real. No
que concerne a performance dos atores em geral, além de guiar a interpretacdo, Coppola realizou
dindmicas de ensaios com improvisos de situacBes que os fizessem imergir no mundo das
personagens (sendo tal imersdo mais um trabalho que integra o scriptor). Assim que definiu a
mansdo de Nevada como sede residencial da familia Corleone, Coppola coordenou improvisacées
de cenas corriqueiras do cotidiano pelos atores, com o objetivo de ajuda-los a entrar no ritmo e,
ficcionalmente, tomar posse da propriedade. O método de composicao das personagens pelos atores
também ajuda a na verificacdo do scriptor: Al Pacino, por exemplo, teve a oportunidade de observar

e conviver com gangsteres para incorporar caracteristicas deles a personalidade de Michael
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Corleone.

Outro trago do diretor no scriptor sdo as op¢des da linguagem cinematografica. Coppola optou por
certa unidade estilistica do segundo filme com o primeiro da trilogia, de maneira que foi mantida a
justaposicédo das cenas de rituais e festas paralelamente a assassinatos violentos, como quando Vito

mata Don Fanucci durante a festa de Sdo Genaro, entre outros aspectos:

Eu diria que cada cena em O Poderoso Chef&o Il dava continuidade a alguma cena do
primeiro O Poderoso Cheféo e o curioso é que para adiantarmos a histéria, tinhamos que
repeti-la. Essa foi uma das razdes porque usei uma estrutura dupla e um tempo no passado e
outro no presente para dar uma dimensdo além de, meramente, repetir O Poderoso Cheféo
que, em parte, era o0 que eu achava que estava fazendo. Se ndo fosse assim, eu ndo saberia
como avancar a partir do primeiro filme®’.

Coppola também atuou incisivamente na montagem do filme. De acordo com Farber (1974, apud
DUNCAN, 2010), O Poderoso Chefao teve pelo menos 32 alteracbes apds uma sessdo para criticos,
antes da estreia. O diretor percebeu que o tamanho dos segmentos das histdrias intercaladas de Vito
e Michael poderia atrapalhar na compreensédo e no envolvimento do pablico com as narrativas.
Assim, ele determinou que a duracdo das sequéncias fosse dobrada, aumentando o tempo de contato
do espectador com cada parte da trama. Mas o scriptor dessa etapa de producao do filme é marcado
principalmente pela figura do profissional que executa o servico, 0 montador. E é Richard Marx,

montador da parte 11 da trilogia, quem explica como isso acontece™®:

Geralmente, durante a montagem, vocé encontra o ritmo do filme, que € um processo
crescente. O ritmo pode acelerar ou diminuir, conforme a historia pede, mas costuma ser
um ritmo que nos leva para o fim do filme. Dadas a estrutura de O Poderoso Cheféo Il e a
diferenca de ritmo entre as duas histdrias internas, uma sempre acelerava a outra. E,
geralmente, para surpreendé-lo. No fim das contas, essa era a dificuldade de estruturar o
filme. Como manter o publico emocionalmente envolvido com o filme sem violar a
integridade do material.

Ou seja, 0 que caracteriza o scriptor, no que diz respeito ao montador, € o trabalho de costura dos
planos que compdem o filme, mas néo se trata apenas de juntar imagens e cenas, colocando uma
seguida da outra. Como esclarece Marx, o ritmo é adquirido durante a montagem, e em O Poderoso
Chefao Il a montagem paralela exigia uma espécie de dialogo entre as duas narrativas, de forma
que, apesar de diferentes, elas pudessem ser complementares. Isso sera visto mais detalhadamente
no item sobre 0 modo de organizacdo narrativo de O Poderoso Cheféo. Por enquanto, vale reiterar

que o ato de “cerzir” o filme, com aten¢do para o ritmo e os efeitos de sentido a serem provocados

197 Citago de Coppola retirada dos comentarios sobre o filme no DVD da colego restaurada.
1% Depoimento do montador no DVD bénus da colego restaurada da trilogia.
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pela combinacdo entre as sequéncias, é o que revela o scriptor montador em acéo.

Quanto a trilha sonora, o scriptor de O Poderoso Chefdo Il (assim como os outros dois filmes da
trilogia) possui a priori uma dupla face: para a criacdo das cangdes inseridas durante a montagem,
Coppola escolheu o italiano Nino Rota. Conhecido pela parceria com o cineasta Federico Fellini,
Rota era compositor e regente de orquestra, e sua obra também incluia pecas para Operas e bales.
Apesar da resisténcia inicial da Paramount para contrata-lo no primeiro filme, Coppola insistiu e
acabou conseguindo, e o perfil do compositor certamente ajudou a conferir o realismo necessario as
cenas no quesito “italianidade”. Esse trago também ficou garantido para a musica fonte, ou seja, as
cancdes tocadas durante as filmagens, que faziam parte das cenas, e cuja responsabilidade pela
execucdo e pela criacdo (em alguns casos) coube ao musico Carmine Coppola, pai do cineasta.
Eram essencialmente musicas italianas, de orquestra, e 0 maestro selecionou também as operetas e

cancdes cubanas tocadas na cena da festa de ano novo em Havana.

Esse scriptor mdltiplo pode ser entendido como encarregado do trabalho de criacdo, regéncia,
execucdo das cancdes, afinadas com as atmosferas das cenas e as determina¢fes dramaticas e
expressivas da narrativa. Deve-se ressaltar ainda que os musicos participantes que executaram essas
pecas também fizeram parte do scriptor da trilha sonora no momento em que executavam as
canc0es, tanto em cena, para Carmine Coppola, como no estudio, para a trilha sonora de Nino Rota.
Basta lembrar que o scriptor € a instancia que coloca a ficcdo em movimento para compreender
suas multiplas facetas em cada fase da producdo de um filme, inclusive no que diz respeito a parte
sonora e musical. Pois, em soma ao que acaba de ser mencionado, hd que se lembrar ainda que,
além do diretor, 0 montador ou o editor de som também atuam na configuragdo desse “scriptor de

audio”, para inserir as cangdes ¢ combina-las com as sequéncias filmicas.

A construcdo dos ambientes de O Poderoso Chefao Il também é um trabalho do scriptor. Encontrar
as locacBes ideais, construir os cenarios, cada minimo detalhe que contextualiza e materializa o
espaco ficcional é tarefa do scriptor composto pelo diretor de arte, cenografos e figurinistas. A
mansdo de Nevada, entdo abandonada, foi escolhida como casa dos Corleone antes que o roteiro
fosse escrito, e os cenarios foram construidos com o texto ainda em fase de elaboragdo. Esse
trabalho simulténeo do scriptor, de materializacdo (no sentido literal do termo) dos lugares da ficcédo
e da estrutura da narrativa pode ter dado margem a um processo de retroalimentacdo: elementos da
construcdo do texto foram determinantes para a caracterizacdo dos cenarios, a0 mesmo tempo em

que aspectos dos ambientes fisicos da ficcdo podem ter interferido nos rumos da narrativa.
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Certamente, Coppola idealizou vérias cenas da familia Corleone com base no que o espaco da
mansao lhe oferecia, e a imponéncia da casa correspondia exatamente a ideia de que Michael havia
decidido construir uma fortaleza para manter a familia segura dos inimigos que ele fazia ao longo
de sua gestdo. A cena em que a casa é fuzilada, na noite da festa de primeira comunhéo do filho de
Michael, coloca em cheque a aura de intocavel que o novo Don Corleone buscava para si, tornando-

0 consciente da propria vulnerabilidade que motivaria a parandia ao longo do filme.

FIGURA 45 — Tiroteio em Nevada: a fragilidade do refligio dos Corleone

A partir da exposicdo de alguns tragos do scriptor em O Poderoso Chefdo Il, é possivel
compreender o funcionamento dessa categoria na encenagdo do ato de linguagem que envolve o
filme narrativo de ficcdo. A ocasido em que se “pde a ficgdo em movimento”, em termos praticos,
ndo sé possibilita a materializacdo da obra, como também agrega novas informacdes e efeitos de
sentido ao que estava previsto ainda no circuito externo. Se ndo fosse pelas ag0es do scriptor, em
primeiro lugar, O Poderoso Chefdo Il nem nenhum outro filme seriam concluidos — elas s&o
inerentes a construcdo do discurso filmico. Em segundo, o resultado final depende do scriptor e do
que acontece nesse trajeto do circuito externo para o interno. O filme de Coppola poderia ter
resultado em algo completamente diferente se as condic¢des do scriptor que acabamos de mencionar
fossem outras (assim como as que ndo foram mencionadas, dado que sdo diversas e inesgotaveis
para nosso trabalho). Tais informacdes serdo de grande utilidade para a proxima etapa de analise,

gue concerne ao circuito interno do contrato de comunicacdo de O Poderoso Cheféo 1.

2.3—- 0O CIRCUITO INTERNO

O circuito interno ou do dizer d& lugar a materializagdo do discurso, e é onde se localizam os

protagonistas da troca linguageira ou seres de fala: o Sujeito Enunciador (Eue) e o Sujeito Destinatario
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(Tud). Em O Poderoso Chefdo Il, a atuagdo de Eue e Tud, no nivel discursivo, por meio do scriptor,
indica a mise en scene comandada pelos sujeitos externos Euc e Tui abordados no item 2.1 (grosso
modo, os autores do filme, Puzo e Coppola, além dos integrantes da equipe de producdo, ocupam o
lugar do Sujeito Comunicante, enquanto os espectadores tomam a posi¢cdo do Sujeito Interpretante).
Quanto ao Sujeito Destinatario (Tud), inacessivel pelo fato de ndo termos clareza a respeito da
identidade do publico projetada por Euc, é possivel, no méaximo, levantar algumas hipoteses. Cada
integrante do Euc (Puzo, Coppola e equipe de producdo do filme) constr6i uma ou mais imagens para o
Sujeito Interpretante, um tipo de espectador imaginado, seja um individuo ou uma coletividade, seja

0 publico ou o proprio diretor e o roteirista do filme, conforme j& visto na primeira parte.

Mas a se considerar os indicios deixados pelo objeto de analise O Poderoso Chefao Il, arriscamos
dizer que o principal mote para a composi¢do de Tud seria uma projecdo de Francis Ford Coppola
sobre si mesmo, a partir da qual ele teria uma imagem autocentrada do publico. O motivo dessa
assercdo reside em diversas afirmacGes do préprio diretor, entre elas a frase dita por ele ap6s ouvir o
acorde final de Nino Rota para a cena de encerramento do filme, de acordo com a reportagem de
Maureen Orth para a revista Newsweek, em 1974 (apud DUNCAN, 2010, p.270): “If audience

doesn't walk out crying, I'm going to cry” **

, em que ele demonstra uma possivel decepcdo com o
publico caso ndo veja a reacdo que espera conseguir do espectador, e que parece tdo obvia para o
cineasta que da a impressao de que ele mesmo reagiria dessa forma diante do filme, se fizesse parte

da plateia.

Outro vestigio desse Tud “autocentrado” projetado por Coppola pode ser encontrado nos
comentarios dele sobre o filme, na colecéo restaurada em DVD. No final de O Poderoso Chefao I,

ele fala sobre o convite para fazer o terceiro filme da saga:

Foi irbnico, pois quando finalmente aceitei a oferta para fazer O Poderoso Cheféo 1l e fiz
minhas exigéncias, para poder ter o controle e amadurecer mais 0 tema, que seria um tipo
de Rei Lear, um homem procurando resolver sua vida, ja que nos dois filmes a vida pessoal
dele estava se tornando terrivel. Ele havia perdido tudo. Perdido a familia, os filhos, a
esposa, como fica demonstrado na cena em que ele fecha a porta diante dela. Eu pensei: “eu
ndo posso ver mais nada depois disso. Este homem se arruinou e perdeu tudo o que
valorizava. Comegou como 0 mocinho e terminou como o bandido e ele serd eternamente
atormentado por isso”. Disse que gostaria que o terceiro filme mostrasse a redencdo. Ele
ndo seria mais o homem frio, assassino e vingativo de antes.

A maneira como ele lida com o rumo tomado pela vida de Michael nos dois primeiros filmes,

expressada na frase “Eu ndo posso ver mais nada depois disso”, transmite a ideia de que ele se

1% Traducdo nossa: Se o publico ndo sair chorando, eu vou chorar.
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coloca como espectador do filme. Assim, tendo acompanhado a tragica histdria de isolamento e

destruicdo da familia pelo préprio protagonista, Coppola se desloca do lugar de publico, que néo

aguenta mais assistir a derrocada de Michael Corleone, para o de autor, com a faculdade de dar a

personagem a chance de redencéo, e aliviar angustia que ele imagina ser sentida pelo auditorio com

a trajetoria do segundo Don Corleone. E essa projecdo do Tud é baseada nos préprios sentimentos

experimentados pelo diretor diante da historia contada por ele.

Para completar esse raciocinio acerca de um dos provaveis Sujeitos Destinatarios projetados pelo

Sujeito Comunicante, recuperamos mais alguns comentarios do cineasta sobre o filme, no DVD da

colecdo restaurada. Ao longo de toda a trama, ele revela elementos autobiograficos incorporados a

ficcdo, como os casos e memorias de familia:

A cena em que o entdo menino Vito Andolini fica de quarentena na Ilha Ellis, antes de entrar
nos EUA, foi baseada no que aconteceu com uma tia de Coppola quando ela emigrou da
Italia para a América.

Para a cena em que Vito Corleone observa a esposa cuidar do filho com pneumonia,
Coppola utilizou uma informacdo da avo, de que era comum usar um copo, como se fosse

uma ventosa, para fazer a vaporizac¢do do pulméo do bebé.
As lembrancgas do diretor relacionadas as festas familiares e populares italo-americanas

foram usadas como dados para a constituicdo das sequéncias da comemoracao da primeira

comunhdo do filho de Michael e da celebracdo de Sdo Genaro em que Vito mata Don

A ideia para a morte de Fredo Corleone também surgiu de uma recordacdo do passado:

Quando era garoto, com cerca de sete, oito anos, eu ndo s6 acreditava, como adorava a
Virgem Maria, achava que ela tinha um lugar especial para mim em seu cora¢do. Como
dizem, a Virgem Maria ama as criangas. Além disso, se eu rezasse a Ave-Maria, 0S meus
desejos se tornariam realidade. Um dia, saimos para pescar em um grande barco e ninguém
estava pegando peixes, s eu. Eu rezava a Ave-Maria, jogava o anzol, puxava, e pegava um
peixe. Pesquei 28 peixes, e 0s outros ndo pegaram nenhum. Tinha certeza de que era um
escolhido e que a Virgem Maria me favorecia. Ela se parecia com a minha mée que a vida
toda fora uma linda mulher de cabelos castanhos tipo a Branca de Neve, que também
lembra a Virgem Maria. Eu li muito sobre a mitologia da Virgem Maria. Por isso dei essa
historia ao Fredo, ele pegaria um peixe cada vez que dissesse uma prece €, no final, ele
estaria rezando logo antes de Neri apertar o gatilho.
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Alem de reforcar a marca do ethos do diretor em O Poderoso Cheféo Il, como sera visto no item
3.1, a constante referéncia a propria vida feita pelo cineasta ao longo do filme revela como ele
projeta o auditério (Tud) sobre uma imagem de si mesmo, dentre outras possiveis projecdes. 1sso
acontece na medida em que, ao colocar tais elementos pessoais na narrativa, ele parece acreditar
que esses itens agregam valor a historia, pois, conforme ja esclarecido nas paginas anteriores, 0
diretor estd ciente de que o filme € uma megaproducdo e precisa obter sucesso (lucro) nas
bilheterias, atendendo as expectativas da Paramount Pictures. Logo, realiza escolhas fortemente
ligadas aquilo que imagina que o publico ird gostar ou se envolver, com base no que ele proprio
supde que gostaria de ver se fosse espectador.

O Sujeito Enunciador (Eue) de O Poderoso Cheféo Il resulta da soma de encenacdes fingidas do ato
de linguagem pelas personagens e narradores expressas na equacio Eue = [(Eue’ <=> Tud’) Eue”’]".
Como o narrador da trilogia é do tipo que se omite para deixar a narrativa se desenrolar com
“autonomia” perante o espectador, veremos como devem ser entendidas as enunciagdes fingidas das
personagens na constituicdo do Eue. Isso sera feito a partir do exemplo do primeiro dialogo que
aparece no filme, na Sicilia, entre a mae do garoto Vito Andolini e o chefe local da méfia, Don
Ciccio.

O nivel “situacional” da cena é informado pela primeira sequéncia do filme, apds uma vinheta de
abertura que repete o final do primeiro filme, o ritual de “batismo” de Michael Corleone como o
novo Don, recebendo o tradicional beijo na m&o, num angulo mais fechado. A vinheta termina com
a imagem da cadeira que antes era ocupada pelo pai de Michael, dando inicio a parte 1l da trilogia,
que comecga com um plano geral de uma area montanhosa da Sicilia. As imagens mostram, de
longe, uma fila de pessoas que surgem andando lentamente, em direcdo a posicdo em que a camera
foi colocada. Aqui, o plano geral cumpre uma das funcdes de linguagem cinematogréafica, de situar
o homem em um espago. Caracteres em superposicao ao plano informam o contexto: “O padrinho
nasceu em Corleone, Sicilia, e deram-lhe 0 nome de Vito Andolini. Em 1901, seu pai foi
assassinado por ter insultado o chefe da Mafia local. Seu irm&o Paolo jurou vingancga e surgiu pelas

montanhas, deixando Vito, o unico filho herdeiro, com sua mae no enterro. Ele so tinha nove anos”.
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O plano se fecha sobre o detalhe das pessoas que caminham e, entre elas, um grupo de homens que
carregam um caixdo seguidos por uma senhora abragada a um menino, revelando que se trata do
funeral do pai de Vito. O proximo plano, ainda mais fechado, enquadra Vito e a mée, apresentando
as personagens mencionadas nos caracteres. Outro plano geral continua a mostrar o cortejo funebre,
para introduzir a cena uma nova informacéo: barulhos de tiros. O grupo se desfaz e outro plano
geral, mais aberto, mostra que cada um corre para uma direcdo diferente, enquanto tiros e gritos séo
ouvidos. A camera fecha novamente sobre a imagem da Sra. Andolini sentada no chéo, agarrando o

filho e o caixdo ao mesmo tempo.

Sobram apenas algumas mulheres perto da vilva, também agachadas e escondidas atras de pedras, 0
que ja indica um aspecto marcante da cultura italiana na época, reproduzido em novas propor¢oes
na familia Corleone: a mulher ficava a margem, como nas diversas cenas em que Michael fecha a
porta na cara da esposa Kay Adams para resolver assuntos de negdécios, assim como na cena em que

Vito, ja adulto, recebe pela janela um embrulho de Clemenza, e se tranca no banheiro para verificar
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0 conteudo (armas de fogo), longe da vista da Sra. Corleone. De volta a cena, uma mulher surge de
repente, correndo e gritando: “Eles mataram o garoto! Mataram o jovem Paolo! Assassinos”. Vito, a
Sra. Andolini e mais uma mulher se levantam, e correm para o local de onde vém o0s gritos,

seguidos pelos outros. Nesse momento, percebe-se que também havia um homem escondido ali.

O proximo plano enquadra de perto o corpo de Paolo, deitado de costas, com a cabeca sangrando.
Os italianos surgem ao fundo da imagem, que os mostra apenas do tronco para baixo, desfocados.
Apenas a mae aparece, ao se aproximar do cadaver e se abaixar para abraca-lo. Vito surge no canto
direito da imagem, também sem foco, e observa de longe o sofrimento da mée. A respeito do angulo
dessa cena, vale ressaltar a informacdo dada por Coppola nos comentarios, de que ele tentou
reproduzir a foto de um jornal italiano encontrado por ele durante as pesquisas sobre a mafia
siciliana para essa parte do roteiro, que noticiava 0 assassinato de um rapaz chamado Paolo
Ricobono. O dado faz parte do circuito externo do filme, mas, tal como foi o objetivo do diretor,

confere realismo ao nivel “situacional” ficcional da encenacao fingida que estamos avaliando.

A= s Atk ey, S S

FIGURA 48 — A morte de Paolo Andolini: plano inspirado na realidade

Chega 0 momento do didlogo. De maos dadas com Vito, a vilva chega ao portdo da casa do
mandante das duas mortes. Até entdo, o espectador ndo sabe que o nome dele é Don Ciccio, mas a
Sra. Andolini se encarregara de fazer a apresentacdo. Ela entra na casa seguida por dois homens
armados, e o plano da rua, no portdo, é substituido por um contraplano que os mostra ja dentro da
casa, passando pelo jardim, em direcdo ao local em que a camera estd posicionada. No plano
seguinte, percebemos que se tratava de uma visdo subjetiva de Don Ciccio, pois ele estd sentado em
frente ao caminho do jardim por onde a Sra. Andolini entra.
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FIGURA 49 — Camera subjetiva: Sra. Andolini entra na casa de Don Ciccio

E 0 momento da caracterizagio da personagem diante do espectador: um homem rustico, sentado
numa cadeira parecida com a mostrada na vinheta de abertura do filme, tomando licor
displicentemente, enquanto uma integrante da familia que ele acabara de desfalcar entra na casa. Ele
gira a cabeca, parecendo surpreso com a visita deixando o copo de lado, e mais uma justaposicéo
entre a imagem dele e a da Sra. Andolini entrando mostra que ela se aproxima. O dialogo comeca,
numa sequéncia de plano e contraplano entre a imagem da vilva com o filho, vistos por tras da
cadeira de Don Ciccio, e a imagem do mafioso, visto por trds do ombro de Vito — o senhor sentado e
0 garoto estdo na mesma altura. Os dois planos mostram que capangas do mandante do crime

acompanham o didlogo, armados.

Sra. Andolini (beija a mao de Don Ciccio): Meus respeitos, Don Ciccio. Don Ciccio, matou meu
marido porque ele ndo se rendeu ao senhor. E meu filho mais velho, Paolo, porque ele tinha jurado
vinganga. Mas Vito tem s6 nove anos, e € mudo. Ele nunca fala.

Don Ciccio: Nao me assusta o que ele diz.

Sra. Andolini: Ele € fraco. Ndo poderia machucar ninguém.

Don Ciccio: Mas quando crescer, ele vai ficar forte.

Sra. Andolini: N&o se preocupe. Este menino néo pode lhe fazer mal.
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FIGURA 50 — Don Ciccio ouve a Sra. Andolini

Don Ciccio levanta da cadeira e, nesse momento, um plano aberto mostra a fachada da casa dele.
Na imagem aparecem Vito e a Sra. Andolini, de costas, Don Ciccio de pé, de frente para eles, e

quatro capangas armados, 0 que sugere um aumento de tensdo diante da iminéncia de um conflito.

Don Ciccio: Quando se tornar um homem, vai querer se vingar.

Sra. Andolini: Eu imploro, Don Ciccio, poupe meu unico filho.

Ela segura a mdo de Don Ciccio e o plano da fachada é substituido por um plano da vilva,

segurando a mao do mafioso, com Vito logo atras, observando a conversa.

Sra. Andolini: Ele é tudo que me sobrou. Juro por Deus que ele nunca Ihe fard mal algum. Poupe-
o!

Don Ciccio (empurra a vilva e balanca a cabega negativamente): Nao.

FIGURA 51 — A Sra. Andolini negocia o futuro do filho com Don Ciccio
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A cena volta ao plano da fachada, desta vez mais aproximado das personagens. A mée de Vito se
abaixa, tira um punhal do vestido e ataca Don Ciccio com uma gravata, apontando a faca para o

pescoco dele. Imediatamente 0s quatro capangas se aproximam, apontando armas para ela.

Sra. Andolini: Vito, corra! Um passo e eu 0 mato!

Ela olha para o filho fugindo. Um contraplano médio mostra Vito correndo em direcdo a porta. Na
sequéncia, um plano mais fechado enquadra Don Vito, a Sra. Andolini, com 0 brago em volta do
pescoco dele, e um dos segurangas com a arma apontada para ela, no momento em que ela vacila e

olha para Vito correndo.

Sra. Andolini: Corre, Vito!

O plano se abre novamente. Um capanga toma a faca e Don Ciccio empurra a vitva. Outro capanga
atira na mée de Vito. Um contraplano fechado sobre Vito mostra que ele volta quando percebe que a

mae foi baleada.

Don Ciccio: Matem-no!

A partir deste momento, planos dos capangas de Don Ciccio, armados, correndo em direcdo ao
garoto, sdo intercalados com planos de Vito fugindo pelo jardim. Essa sequéncia tem cinco minutos

e quarenta e cinco segundos de duracéo.

\Vejamos primeiro como se da a encenacéo fingida do ato de linguagem entre a Sra. Andolini e Don
Ciccio, que fazem parte da composi¢do do Sujeito Enunciador do filme O Poderoso Cheféo. Nesse
caso especifico, para a equacdo Eue = [Eue’ (Tud’) <=> Eue” (Tud”)]*, temos uma base [Eue’
(Tud’) <=> Eue” (Tud”’)], em que:

Eue’ (Tud”) = Sra. Andolini na figura do Sujeito Enunciador Eue’ com a projec¢éo que ela faz de
Don Ciccio enquanto Sujeito Destinatario Tud’
Eue” (Tud”) = Don Ciccio na figura do Sujeito Enunciador Eue” com a projecdo que ele faz da Sra.

Andolini enquanto Sujeito Destinatario Tud”

A mae de Vito Andolini tem como meta proteger a vida do filho e negociar com Don Ciccio para

gue o garoto ndo seja assassinado. Esse € o contetdo do projeto de fala dela, quando vai a casa do
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Don. O Sujeito Destinatario, idealizado pelo Sujeito Comunicante, é ambiguo: por um lado, a Sra.
Andolini imagina que o senhor ficara sensibilizado com o pedido, pois recorre as emoc¢des durante a
negociacdo, dizendo que o garoto é tudo que ela tem, uma vez que ja esta vilva e perdeu o outro
filho.

Por outro lado, ela ndo acredita que ele se deixara comover, pensa que o discurso serd inutil e a vida
garoto ndo sera poupada, motivo pelo qual esta armada com uma faca para fazer justica e garantir a
seguranca do menino. Dessa maneira, ela idealiza o interlocutor como alguém que pode estar
suscetivel ao apelo, mas que também pode ser impiedoso o suficiente para ndo dar ouvidos. O
Sujeito Interpretante esta diante da esposa de um homem que o afrontou. Ele se revela irredutivel,
com base nos elementos situacionais da negociacdo: um chefe da mafia siciliana sabe que o
sentimento de vingancga (vendetta) ndo morre, e prefere eliminar o garoto para preservar a propria

vida.

FIGURA 52 — A Sra. Andolini ameaga matar Don Ciccio

Assim, para cada diadlogo que aparece na tela, € possivel realizar esse tipo de aplicacdo da
encenacdo fingida do ato de linguagem, no nivel discursivo e ficcional. O conjunto dessas
encenagdes constréi o Sujeito Enunciador (Eue) acionado pelo Sujeito Comunicante (Euc —
Coppola, Puzo, equipe de producdo do filme) via scriptor (equipe de producdo do filme em acéo).
Portanto, como ja foi observado, tais encenacdes existem em funcdo de um projeto de fala
localizado no circuito externo, o que significa que o dialogo entre Don Ciccio e a Sra. Andolini

ultrapassa os limites da simples negociacdo sobre o destino de Vito no mundo ficcional.

Encarada sob o ponto de vista mais amplo do discurso, em que o filme narrativo de ficcdo O
Poderoso Cheféo Il é o objeto de troca, essa sequéncia de abertura do filme pode ser definida, na

verdade, como a apresentacdo da narrativa sobre a vida de Vito Corleone, cujos ultimos momentos
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foram mostrados na primeira parte da trilogia. A segunda parte comeca na infancia do entéo Vito
Andolini, indicando que a histéria dele serd contada desde quando ele ainda era garoto e vivia na
Sicilia. A sequéncia descrita nas paginas anteriores € fundamental para que se entenda 0s motivos
gue levam aquele menino a se tornar o Don Corleone. Com apenas nove anos, como indicam o0s
caracteres iniciais de contextualizacdo, ele foi obrigado a constatar a prépria fragilidade e
impoténcia ao perder a familia inteira para a Mafia de maneira violenta. Esse trauma ajuda a
entender os rumos que ele seguiu quando fugiu para os EUA com a necessidade de se tornar um
homem forte, poderoso, e de construir uma nova familia que ele mesmo pudesse proteger, além do

projeto de voltar a Italia para vingar a morte dos pais e do irmao.

Com relacdo a linguagem cinematografica, vale ressaltar que os planos gerais parecem ter sido
usados para dar informacgdes sobre a trama, indicando o contexto (tempo e espacgo) e as acgoes
dramaticas que desenvolvem a narrativa. Ja os planos mais fechados sdo aqueles em que se percebe
a énfase para as reacOes, 0s sentimentos e o estado psicologico das personagens. As imagens
mostram Vito constantemente no canto ou no fundo dos enquadramentos, chegando a sair de foco
na cena do assassinato de Paolo, acentuando o fato de que, naquela situagéo, ele ndo tinha nada
mais a fazer além de observar. A montagem interpde esses planos de acordo com as demandas da
histdria e, dessa maneira, oferece dados e emocdes que, simultaneamente, envolvem o publico e o

instruem para a compreensao da historia.

Para se apreender o Sujeito Enunciador da maneira mais abrangente possivel, teriamos que repetir a
aplicacdo que acabamos de fazer para cada sequéncia do total de 202 minutos de filme — tarefa que
estouraria 0 tempo e 0 espaco para a realizacdo da tese, uma vez que ainda ha outros elementos e
categorias a serem verificados na analise argumentativa de O Poderoso Cheféo Il. Por essa razéo,
nos restringiremos a uma das equagdes possiveis de constru¢do do Eue, 0 que acreditamos ser
suficiente para entender como esse processo se insere no quadro do contrato de comunicagdo do
filme narrativo de ficcdo e para prosseguir a analise, com a verificagdo dos modos de organizagdo

do discurso na parte Il da trilogia.

2.3.1 - 0OS MODOS DE ORGANIZAGCAO DO DISCURSO

Analisaremos 0s modos de organizagdo do discurso em O Poderoso Chefdo Il como parte do
circuito interno, cientes de que eles sdo mobilizados pela instancia de produgéo presente no circuito

externo da troca linguageira. A questdo do modo enunciativo enquanto forma como o sujeito falante
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se coloca na encenacdo do ato de linguagem (relacdo de influéncia entre o locutor e o interlocutor;
revelacdo do ponto de vista do locutor; testemunho objetivo e sem interferéncias de nenhum
individuo) ja foi esclarecida na abordagem do Sujeito Comunicante (Puzo, Coppola, integrantes da
equipe de producdo). J& o modo de organizagdo argumentativo serd analisado no item 3, sobre a
argumentacdo em O Poderoso Chefao Il, de acordo com as reflexdes tedricas apresentadas na
terceira parte deste trabalho. Assim, a atencdo sera voltada agora, respectivamente, para a
configuracdo dos modos descritivo e narrativo de organizacdo do discurso em nosso objeto de

estudo.

2.3.1A-0 MODO DESCRITIVO

E fundamental esclarecer mais uma vez o quanto a descrigio e a narragio podem se confundir, e tal
confusdo torna-se ainda mais complexa no filme narrativo de ficcdo. Como foi visto no primeiro
capitulo tedrico, o filme “narra mostrando”. No sentido de tentar amenizar metodologicamente essa
inevitavel mistura, com base na classificacdo de Charaudeau sobre os modos de organizagdo
narrativo e descritivo, serd levado em conta que a camada de narratividade da demonstracdo
(monstration — no nivel do plano) sera vislumbrada dentro do modo descritivo, enquanto a camada
da narracdo (narration — no nivel da montagem) sera analisada no modo narrativo. Importante
observar, todavia, que o0 modo descritivo ndo se restringe ao plano, pois o texto e a conjugacao de
sons e imagens resultante da montagem e dos outros codigos semioldgicos do discurso filmico
também auxiliam na descricdo (identificacdo por meio dos componentes de nomeacao, localizacéo e

qualificacéo).

Em O Poderoso Cheféo 11, o aspecto mais 6bvio da nomeagédo estd na apresentacao das personagens
pelo nome, como acontece quando a mée de Vito Andolini cumprimenta Don Ciccio com um beijo
na mdo. Quando o menino Vito passa pela policia de imigracdo na Ilha Ellis sem dizer o nome de
familia, é identificado pelo policial como Vito Corleone, pois é o nome da cidade de onde ele veio,
mostrado nos caracteres da abertura, junto com a data (1901), e passa a designar a familia que sera
constituida por Vito na vida adulta, nos EUA. Outras personagens centrais da trama sdao nomeadas
e, consequentemente, apresentadas ao espectador, na proxima sequéncia, da festa de primeira
comunhdo do filho de Michael: o Senador Pat Geary, do estado de Nevada, é convidado ao palco
junto com a esposa, a Sra. Geary, pelo mestre de ceriménias; Frank Pentangeli é apresentado por
Fredo Corleone ao cumprimenta-lo; Johnny Ola e Al Neri se apresentam um para o outro na entrada

da sala de Michael; Hyman Roth também aparece indiretamente, na fala de Johnny Ola. Depois,
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Vito Corleone adulto (Robert de Niro) é apresentado por uma insercdo de caracteres sobre sua
primeira imagem no filme; Don Fanucci, pelo amigo de Vito, ao pedir perdao por xinga-lo durante
uma apresentacdo musical. O jovem Clemenza se apresenta a Vito em uma cena posterior a em que

ele joga as armas dentro da casa dos Corleone, marcando o inicio da parceria.

A localizacéo e situacdo do lugar ocupado por esses seres no tempo e no espaco, assim como a
qualificacdo dos mesmos, € dada pelos diversos codigos semiologicos do discurso filmico em O
Poderoso Cheféo Il. Os planos gerais e em movimento, os ruidos, a musica, a ambientagdo das
cenas e a caracterizagdo das personagens e figurantes ajudam a descrever e contextualizar as
cidades onde as narrativas se passam: a Sicilia, no inicio do século XX; Little Italy em Nova York,
nos anos 20; Cuba no final da gestdo de Fulgéncio Batista, e 0 estado americano de Nevada, ambos
no fim da década de 50. Auxiliam também nas ocasides mais especificas, como a festa em Nevada,
0 Réveillon em Havana, o dia de Sdo Genaro em Nova York, o inquérito no Senado americano, as
conversas de Michael a portas fechadas etc. Em suma, todo o conteudo expresso por esses codigos
na forma de palavras, planos, sons, performances, ao contribuir para o0 conhecimento e o

entendimento dos seres e das agdes que constituem o filme, faz parte do modo descritivo.

Quanto a mise en description resultante do que acabamos de expor, serdo listados exemplos do
filme para cada tipo de efeito possivel: de saber (uso da mascara de conhecedor para garantir
credibilidade); de confidéncia (quando a descricdo adquire tom de segredo); de género
(procedimentos repetidos até se oficializarem como parte de um género discursivo). Para manter a
coeréncia com o texto no que diz respeito aos modos de organizacdo do capitulo tedrico, os efeitos

de ficcdo e realidade serdo abordados no proximo item, sobre 0 modo narrativo.

Quanto aos efeitos de saber e de confidéncia, serdo lembrados dois didlogos em que o locutor
precisa garantir credibilidade como conhecedor de um assunto para conseguir a adesdo do outro,
além de estabelecer uma relacdo de segredo e confianga. Trata-se de um efeito interno, da cena, no
nivel da ficcdo, mas que pode “vazar” do filme e atingir o espectador, que poderd ter ou ndo as
mesmas reacdes, emocOes e posicionamentos que o interlocutor da cena. Assim, a personagem
acaba por angariar também a credibilidade e a confidéncia diante da plateia. Com relacdo ao crédito
diante do interlocutor, um recurso utilizado com frequéncia por Michael Corleone nesse sentido é

descrever ensinamentos que obteve do pai em situacdes de negociagéo, das quais veremos duas.

Na primeira, Michael chama Tom Hagen, o Consigliere, para uma conversa ap6s o atentado a
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mansao de Nevada. No primeiro filme, tdo logo assumiu o lugar do pai, Michael afastou Hagen do
posto de brago direito e 0 manteve alheio a uma série de eventos e negociacdes, conduta oposta a de
Vito Corleone, que dava ao filho adotivo conhecimento de tudo e poder de aconselhar e decidir em
varias situacoes (era esse o papel do irlandés como conselheiro dos Corleone). Mas ao perceber que
a casa e a familia estavam em perigo e ele havia se isolado, Michael chegou a conclusdo de que
precisava de um braco direito forte, mas para isso tinha que convencer o irmdo adotivo que ele
mesmo havia desprezado, para enfim recuperar apoio. A conversa acontece com 0s dois sentados a

mesa da sala, sob luz escura, numa montagem de plano/contraplano (tipica de dialogos em cinema):

Michael: Existem muitas coisas que ndo posso te dizer, Tom. Sei que, no passado, isso 0 deixou
chateado. Vocé achou que era por falta de confianca. Mas é porque o admiro e 0 amo que
mantenho algumas coisas em segredo. Mas agora vocé é o unico em quem posso confiar. (Os
enquadramentos em plano médio sdo fechados para um primeiro plano nos rostos dos dois atores).
Fredo? Ele tem um bom coracéo. Mas ¢é fragil e tolo, e isso é uma questdo de vida ou morte. Tom,
vOoCé é meu irmao.

Tom: Sempre quis que me considerasse seu irmao, Mikey. Um verdadeiro irmé&o.

Michael: Eu sei disso. (O enquadramento se abre novamente para plano médio, mostrando que
Michael empurra um copo de uisque sobre a mesa para Tom). Vocé vai assumir. (Os
enguadramentos voltam a se fechar em primeiros planos, até o fim do dialogo). Vocé vai ser o Don.
Se 0 que acho que aconteceu aconteceu, partirei esta noite. Estou Ihe dando plenos poderes. Sobre
Fredo, Rocco, Neri, todos. Estou Ihe confiando a vida de minha esposa, de meus filhos, o futuro
dessa familia.

Tom: Se os pegarmos, vamos descobrir...

Michael: Nao vamos pega-los. A menos que esteja enganado, eles ja estdo mortos. Foram mortos
por alguém muito préximo a nés. Daqui de dentro. Alguém com medo de que abrissem a boca.
Tom: Nao acha que Rocco e Neri tiveram algo a ver com isso?

Michael: Olha, todos 0s nossos homens sdo negociantes. A lealdade deles é baseada nisso. Uma
coisa que aprendi com papai, foi tentar pensar como as pessoas pensam. Deste modo, tudo é

possivel.

Assim, para justificar o raciocinio que constroi com relacdo aos responsaveis pelo atentado, de que
seriam pessoas proximas a familia, ou seja, Michael chega a conclusdo de que esta sendo traido, ele
usa o conhecimento transmitido pelo pai, e faz referéncia a isso para garantir a razoabilidade

daquilo que estd dizendo a Hagen. Dessa maneira, ele também mostra ao Consigliere que é um
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homem esperto, que sabe o que esta fazendo, e digno de confianca, o que pode convencer Tom a
assumir as tarefas propostas por Michael mesmo apds ter sido “sutilmente rechacado”. Nesse
diadlogo, assim como o efeito de saber, é possivel verificar o efeito de confidéncia em diferentes
manifestagdes: em primeiro lugar, trata-se de uma conversa a portas fechadas, & qual somente
Michael, Tom e o espectador tém acesso; em segundo, Don Corleone delega a Hagen uma funcéo
que demanda extrema confianca, pois ele assumird o lugar de Michael nos negdcios e na protecéo
da familia; além disso, sempre que a conversa atinge um grau de maior cumplicidade, os planos
médios se fecham em primeiros planos, aumentando a intensidade psicoldgica e afetiva da cena,

como pode ser observado na descri¢do do dialogo acima.

FIGURA 53 — Michael e Hagen: efeitos de saber e confidéncia

O mesmo efeito de confidéncia, tanto no que concerne aos didlogos como aos outros cddigos
semiolodgicos, é perceptivel em uma cena seguinte, em que Michael vai até a casa de Hyman Roth
para conversar sobre o atentado. Roth esta na sala de televisdo, onde assiste a um jogo de futebol.
Ap0s falarem de amenidades esportivas (porém ndo despropositadas no contexto da conversa, uma
vez que Roth comenta que passou a gostar de beisebol quando um judeu fraudou um campeonato

nacional em 1919), eles chegam ao assunto que motivou a visita de Michael.

Hyman Roth: Ouvi dizer que teve problemas.

Michael: Sim.

Hyman Roth: Idiotas. Pessoas se comportando daquele jeito com armas. O importante € que vocé
esteja bem. Sadde € o mais importante. Mais do gque o0 sucesso, mais do que o dinheiro. Mais do que

0 poder.

Michael se levanta, fecha a porta da sala e aproxima a cadeira de Hyman Roth, que também se
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levanta e aumenta o volume da TV. O enquadramento se fecha sobre as personagens.

Michael: Vim até aqui porque vai haver mais derramamento de sangue. Queria que soubesse para
evitar que outra guerra se inicie.

Hyman Roth: Ninguém quer mais guerra.

Michael: Frank Pentangeli apareceu em minha casa para me pedir permissdo para matar o0s
irmaos Rosato. Quando neguei, tentou me matar. Ele foi um tolo e eu tive sorte. Em breve vou
visité-lo. O importante é que nada interfira em nossos planos para o futuro. Nos seus e nos meus.
Hyman Roth: Nada é mais importante. Vocé € um jovem sabio e ponderado.

Michael: E o senhor é um grande homem. Posso aprender muito com o senhor.

Hyman Roth: Farei o que puder para ajudar.

A mulher de Roth interrompe a conversa para trazer o almogo e abaixa o volume da TV, dizendo

que vai estourar os timpanos do marido. Depois deixa a sala, fechando a porta.

Hyman Roth: Vocé é jovem, eu sou velho e doente. O que faremos nos proximos meses ficara para
a historia. Nunca foi feito antes. Nem mesmo seu pai sonharia que tal coisa pudesse ser possivel.
Michael: Frank Pentangeli € um homem morto. Alguma objecao?

Hyman Roth: Ele é peixe pequeno.

FIGURA 54 — O diélogo secreto de Michael e Hyman Roth

A segunda situacdo em que verificaremos o efeito de saber proposto na fala de Michael Corleone é
uma conversa, também a portas fechadas (0 que indica também o efeito de confidéncia), apds o
atentado a mansdo de Nevada na noite da festa. Desta vez, Michael visita Frank Pentangeli, o

homem que ele disse a Roth desconfiar de ter sido 0 mandante do atentado, pelo fato de ter negado

186



Dimensdes argumentativas do discurso filmico: projeces retéricas na tela do cinema
Carolina Assuncéo e Alves — 2011

permissdo para que ele matasse os irmdos Rosato. Pentangeli chega a casa onde mora (que € a
antiga residéncia dos Corleone em Nova York, da época em que Vito comandava a familia) e vé o
capanga de Michael na porta. Quando entra, a esposa avisa que o chefe dos Corleone o aguarda no
escritério ha meia hora. Ela e a filha estdo apreensivas, e Pentangeli também fica nervoso antes de

entrar no gabinete:

Frank Pentangeli: Don Corleone. Podia ter me avisado que viria. Teria preparado alguma coisa.
Michael: Eu ndo queria que soubesse.

Pentangeli fecha a porta.

Michael: Soube o0 que aconteceu?
Frank Pentangeli: Foi um susto. Ficamos aliviados...
Michael (gritando e se aproximando de Pentangeli): Na minha casa! No meu quarto, onde

dorme minha esposa! (volta a falar baixo) Onde meus filhos brincam. Na minha casa.

Ele anda em direcdo a uma poltrona e se assenta.

Michael: Quero sua ajuda para me vingar.

Frank Pentangeli (se aproxima e senta na poltrona em frente): Michael, qualquer coisa. O que
posso fazer?

Michael: Resolva estes problemas com os irmdos Rosato.

Frank Pentangeli: Eu ndo compreendo. N&o sou téo inteligente como vocé, mas isso foi trabalho
de gangues. Hyman Roth, de Miami. Ele esta apoiando aqueles patifes.

Michael: Eu sei que esta.

Frank Pentangeli: Por que devo me render a eles?

Michael: Foi Hyman Roth que tentou me matar. Sei que foi ele.

Frank Pentangeli: Jesus Cristo, Mike. Jesus Cristo, vamos pegar todos. Enquanto ainda temos
forca.

Michael (levanta e volta a andar pela sala): Este era o gabinete do meu pai. Esta mudado.
Lembro que tinha uma grande escrivaninha aqui (aponta o local). Lembro que tinhamos que fazer
siléncio quando brincavamos perto daqui (olha pela janela). Gostei que esta casa ndo tenha ido
parar na mao de estranhos. Primeiro Clemenza ficou com ela. Agora, vocé. Meu pai me ensinou

muitas coisas aqui, neste gabinete.
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Michael volta andando pela sala, até se sentar na poltrona.

Michael: Ensinou-me que mantivesse 0s amigos por perto e os inimigos, mais ainda. Se Hyman
Roth souber que intercedi a favor dos irmaos Rosato, ele pensara que sua relagdo comigo continua
bem, entendeu?

Frank Pentangeli: Entendi.

Michael: E isso que quero que ele pense. Quero que fique descansado e confiante quanto & nossa

amizade. Entdo poderei saber quem foi o traidor na minha familia.

Mais uma vez, Michael evoca conhecimentos estratégicos herdados do pai para garantir um efeito
de saber sobre o que esté fazendo, a fim de convencer Pentangeli a agir como ele quer, tal como ele
fez com Hagen. Além disso, durante a conversa com Roth, ele leva o senhor a acreditar que ele tem
certeza de que Pentangeli € o responsavel pelo atentado e por isso decidiu elimina-lo. Ja na visita a
Pentangeli, ele afirma que o mandante do crime foi Roth. Dessa maneira, a afirmacdo de que é
preciso manter os “amigos por perto € os inimigos, mais ainda”, aprendida com o pai, ajuda o
espectador a entender o estratagema de Michael, o que transporta o efeito de saber da ficcdo do
filme para o nivel situacional, onde se encontra o publico (Sujeito Interpretante). A partir dessa rede
de intrigas, se aproximando de todos os possiveis inimigos, Michael pretende descobrir quem o
traiu para poder se vingar. E o efeito de confidéncia sobre o espectador pode ser conquistado por
meio de uma relacdo de cumplicidade entre Michael e o publico, uma vez que somente quem assiste
ao filme pode ver todas essas negociacBGes secretas em que se torna possivel acompanhar 0s

pensamentos, decisdes e atitudes do Don Corleone.

(e

FIGURA 55 — Michael tenta envolver Pentangeli em rede de intrigas para tentar descobrir quem é o traidor
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Nas cenas que acabamos de analisar, € possivel perceber o quanto a linguagem cinematografica
auxilia na mise en description e consequente conhecimento das situacdes pelo espectador e pelas
personagens, por meio da nomeacdo, localizacdo e qualificacdo dos seres, espagos, contextos e
acOes. Tanto o dialogo entre Michael e Roth como entre Michael e Pentangeli, come¢cam com
planos gerais, externos, situando que se trata das casas dos dois interlocutores de Michael, assim
como os planos em que aparecem as esposas de ambos, e em que Michael vai entrando pelas casas
até chegar a uma sala privativa, em que as portas serdo fechadas para que as negociacfes
acontecam. Mais uma vez, a interposicdo de planos mais abertos e mais fechados, assim como a
performance dos atores, auxiliam na énfase psicolégica e emocional dada as falas das personagens

quando necessario.

O mesmo vale para a caracterizagdo dos espacos: na conversa entre Michael e Hagen, por exemplo,
a intimidade é sugerida pela manutencdo das duas personagens sentadas bem préximas, numa mesa
pequena; a penumbra adiciona 0 peso e a tensdo da situacdo, tanto no que diz respeito ao atentado
gue acabou de acontecer quanto ao objetivo de Michael de trazer o Consigliere de volta ao comando
e aos assuntos mais secretos da familia, depois de ter desprezado a fungdo que ele desempenhava e
0 posto afetivo de irmdo adotado. A casa de Pentangeli € a antiga residéncia dos Corleone, e
Michael usa a informacéo, descrevendo como era a sala onde eles estdo, andando e explorando o
espaco, relembrando o passado com o pai e a familia, para se aproximar do italiano e garantir
confianca, com o intuito de convencé-lo. A movimentacao na sala de Roth, quando Michael fecha a

porta e aproxima a cadeira, € mais um componente importante para a compreensao da cena.

O uso do audio como instrumento descritivo nessas cenas também é significativo: vozes baixas, no
didlogo entre Michael e Hagen, com siléncio absoluto no entorno da sala e da casa; 0 uso do som da
televisdo para abafar assuntos confidenciais entre Michael e Roth, o que fica ainda mais destacado
quando a esposa dele entra na sala e abaixa o volume; os berros nervosos de Michael com
Pentangeli e a modulacdo que ele proprio faz do tom das falas, conforme o contetido das frases ditas
por ele e os rumos tomados pela conversa. A soma desses elementos é o que podemos chamar de
mise en description e, consequentemente, de instrumentos para a compreensdo do funcionamento

do modo descritivo de organizagdo do discurso em um filme narrativo de ficcao.

Finalmente, é preciso fazer uma observacdo quanto ao efeito de género da mise en description. Ja
foi esclarecido nos capitulos anteriores 0 motivo de nosso afastamento da questdo dos géneros.

Vislumbramos O Poderoso Chefao Il simplesmente como um género discursivo do tipo “filme
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narrativo de ficgdo”. Se fossemos enquadra-lo num género especifico, tal como propdem algumas
categorias das teorias do cinema, a principal dificuldade estaria no fato de podermos identificar
tracos genéricos diferentes. Ha aspectos suficientes para classificar a trilogia de Coppola, assim
como cada peca separadamente, como pertencentes aos géneros agdo/aventura, suspense, filme de
época, épico, filme de gangster, drama, entre outros, por isso consideramos que esse tipo de
rotulacdo nao valeria a pena. No entanto, no que concerne a definicdo do efeito de género do modo

descritivo como traco caracteristico resultante da repeticdo, hd uma ressalva a ser feita.

Os filmes de Coppola ndo possuem estilo e linguagem marcantes que permitam, ap0s assistir
poucos minutos de cena, identificar uma peca como de autoria do cineasta, como vimos no item
2.1.1. Contudo, retomamos a observacdo ja feita anteriormente de que é possivel verificar na
trilogia O Poderoso Chefdo elementos de construcdo de uma unidade linguistica e estilistica da
obra, ndo enquanto um género, mas como pecas integrantes da mesma saga, 0 que pode ser

explicado pelo préprio diretor nos comentarios sobre o filme:

As trés partes de O Poderoso Chefdo precisavam ter equilibrio entre intriga e vida familiar,
além de mistério e violéncia. Portanto, ap6s uma grande celebragdo, achei que seria
apropriado seguir com uma cena de ataque, que nos surpreende como no primeiro filme,
guando tentam matar Vito Corleone, interpretado por Brando. Temos, agora, uma investida
na sua prépria casa, na sua fortaleza, claramente uma falha na seguranca™™®.

J& haviamos estabelecido um tipo de acdo paralela de um ritual, festividade, celebracéo,
casamento ou algo assim, interposto com uma cena paralela de violéncia, alguém prestes a
cometer um assassinato. (...) Assim como temos o climax da festa do ano novo em Cuba
gue evolui até determinado ponto, aqui temos este assassinato sobreposto a festa. Um

assassinato terrivel mas sensato, se pensarmos friamente, um modo sensato de resolver o

problema que ele tinha*.

A nosso ver, tal unidade aparece como correlata ao efeito de género da mise en description, uma vez
que permite identificar a trilogia a partir de alguns procedimentos linguisticos e discursivos.
Embora estejamos no final da abordagem do modo descritivo, é féacil notar o potencial
argumentativo dos efeitos provocados pela mise en description, ja que eles estdo relacionados a
projetos de aquisi¢do de credibilidade, confianca e persuasdo dos interlocutores. Tal observacéo
reitera 0 que foi visto nos capitulos tedricos sobre o quanto as dimensdes argumentativas dos
projetos de fala podem ser inerentes ao discurso, merecendo atencdo especial na andlise. 1sso sera
feito logo ap6s o proximo item, em que sera estudado o modo de organizagdo narrativo do discurso
de O Poderoso Cheféo II.

119 Comentéario no DVD da colecdo restaurada sobre a cena do atentado a mansdo de Nevada na noite da festa da
primeira comunh&o do filho de Michael Corleone.

111 comentario no DVD da colegéo restaurada sobre a cena em que o jovem Vito Corleone mata Don Fanucci durante a
festa de Séo Genaro.
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2.3.1 B- 0O MODO NARRATIVO

O modo de organizacdo narrativo permitird examinar como a sucessdo de acdes e eventos sao
dispostas no discurso de O Poderoso Cheféo Il, e de que maneira esse arranjo realizado pelo Sujeito
Comunicante (Coppola, Puzo, integrantes da equipe de producdo) transmite uma ou mais
representacdes do mundo por meio da peca cinematografica. Como resultado, tem-se a resposta
desse Euc a busca pelas questdes fundamentais do homem, traduzida essencialmente na tematica
recorrente da obra de Coppola no que tange a vida e a morte, & sucessdo e ao passar do tempo,
mencionada no item 2.1.1 com base nas reflexdes de Delorme (2007).

A principal caracteristica do modo de organizacdo narrativo em O Poderoso Chefdo Il € a
montagem paralela de duas narrativas: a historia da transformacdo de Vito no Don Corleone, nos
anos 20, e a ascensao e queda de Michael Corleone ap6s assumir o posto do pai, conforme a

seguinte estruturacdo dos 202 minutos de filme:

— Nos primeiros 11 minutos, tem-se 0 nono ano da infancia de Vito Corleone na Sicilia, até a
fuga para os EUA, e 0 momento em que permanece em quarentena na ilha Ellis, devido a
variola. A transicdo da historia de Vito para o primeiro bloco narrativo sobre Michael é feita
por um efeito de fusdo entre a imagem do menino siciliano no quarto, na ilha Ellis, e a
imagem do filho de Michael na igreja, a caminho da primeira comunh&o. A fuséo € utilizada
na transicdo de uma cena para a outra, permitindo a justaposicdo das imagens de Vito, em

1901, em Nova York, e do neto Antonio Vitorio Corleone, em 1958, em Nevada.

— Dos 11 aos 43 minutos, é apresentada a sequéncia da festa de primeira comunhdo de
Antonio Vitorio, que culmina no atentado & manséo da familia Corleone, quando Michael
decide delegar o posto de Don a Tom Hagen e viajar para descobrir quem o traiu. Sao
apresentadas as personagens centrais da trama que envolve a maturidade de Michael,
detalhadas no item anterior sobre 0 modo descritivo. A sequéncia termina com a despedida
entre Michael e o filho, no quarto do menino, quando ele diz que ndo conhece os amigos que
deram todos aqueles presentes ganhos na festa, e que gostaria de acompanhar o pai na
viagem para ajuda-lo. Michael beija o filho e diz a ele que, um dia, eles serdo parceiros.
Essa imagem entra em fusdo com a proxima sequéncia da vida de Vito Corleone. Durante
alguns segundos, tem-se justapostas na tela as imagens de Michael com Antonio e de Vito,

ja adulto, na porta do quarto do primeiro bebg, Santino (Sonny).
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Dos 43 aos 59 minutos, o filme conta a vida de Vito Corleone a partir de 1917, em Nova
York. Ele ja esta casado e tem um filho, mas perde o emprego por ordem do mafioso local
Don Fanucci (cuja primeira aparicdo acontece na cena da opereta Sensa Mamma, sobre a
histéria de um italiano que emigra para a América e se suicida apds receber carta
informando da morte da mae), que exige que o patrdo de Vito contrate o sobrinho dele.
Nesse flashback, Vito também conhece Clemenza, futuro caporegime dos Corleone, quando
este joga um embrulho cheio de armas na casa de Vito. A sequéncia é encerrada com 0
tapete retirado da casa de um “amigo” de Clemenza ¢ dado de presente a esposa de Vito,
anunciando a criminalidade da parceria entre eles. Desta vez, a transi¢do da historia de Vito
para a de Michael é realizada com a inser¢do em corte seco da imagem em plano geral do

trem que leva Michael a casa de Roth, mostrando a mudanca de tempo e espaco da narrativa.

Dos 59 aos 110 minutos, temos a busca de Michael pelo traidor. Sdo mostrados os ja
referidos didlogos com Roth e Pentangeli, o telefonema misterioso recebido por Fredo, o
atentado contra a vida de Pentangeli pelos Rosato (segundo eles, a mando de Michael), a
emboscada armada contra o Senador Geary num bordel e a cena em que Kay Adams e as
criancas estdo proibidas por Tom Hagen de sair de casa. Ainda nessa sequéncia, a insercao
de um plano geral de uma praia combinada com uma cangéo cubana transfere a narrativa
para Havana, onde acontecem a reunido com Fulgéncio Batista, as negociacfes entre 0s
mafiosos, a descoberta da traicdo de Fredo e as mortes planejadas por Michael na festa de
ano novo, quando o presidente de Cuba renuncia e o0 povo assume o poder, atrapalhando os
negdcios da Mafia em Cuba. Michael volta para Nevada e recebe de Hagen a noticia do
aborto de Kay. A sequéncia termina com um primeiro plano de Michael, fumando e
refletindo sobre a perda do filho, em efeito de fusdo com uma imagem do jovem Vito, que

observa apreensivo a esposa cuidando do bebé doente.

A proxima narrativa de Vito Corleone vai dos 110 aos 126 minutos, e mostra o inicio dos
negocios de Vito, Clemenza e o outro amigo (aparentemente, o comércio de pecas
roubadas), cujo sucesso chama atencdo de Don Fanucci, que tenta extorqui-los. Enquanto 0s
dois socios acreditam ser melhor pagar a divida, Vito anuncia que ira resolver o problema
sozinho, e que espera que 0s parceiros reconhecam esse favor que ele lhes prestara. Em
seguida, ele mata Don Fanucci na festa de Sdo Genaro, transformando-se no padrinho Don
Corleone. No fim da sequéncia, Vito e a mulher estdo sentados a porta de uma casa, agora
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com trés filhos (Sonny, Fredo e Michael, ainda bebé). Vito segura Michael no colo e diz:
“Mike, seu pai o ama muito”. A imagem escurece gradativamente, e surge uma tela com

caracteres indicando o intervalo do filme.

Apos o intervalo, a historia volta para Nevada, dos 126 aos 133 minutos. Michael chega em
casa debaixo de neve, e encontra Kay costurando, mas ela parece fingir que ndo o vé. O
caporegime Cicci é interrogado no Senado e confessa exercer a funcdo de matador para a
familia Corleone. Em casa, Michael procura a mée e confessa ter medo de perder a familia
justamente ao tentar ser forte por ela. No fim da conversa, sobreposta a um primeiro plano
escuro de Michael lamentando a mudanca dos tempos, surge em fusdo a imagem de Vito
Corleone, ja caracterizado como O Padrinho, com o mesmo bigode usado por Marlon

Brando no primeiro filme, abrindo a préxima sequéncia de Vito.

Dos 133 aos 140 minutos, o filme mostra o inicio da gestdo de Don Corleone, baseada no
respeito adquirido apds o assassinato de Don Fanucci e numa imagem de protetor a quem se
deve favores. O bloco narrativo termina com a inauguracgdo da importadora de azeite Genco,
indicando a expansdo dos negdécios de Vito Corleone. Ao enquadramento da fachada da
empresa sendo montada, em plano geral, sobrepbe-se, novamente em fusdo, a imagem de

Michael, desta vez sendo interrogado por senadores.

Dos 140 aos 164 minutos, Michael é interrogado e descobre, em seguida, que Pentangeli
esta vivo, sob a custodia do FBI, e vai denuncié-lo porque Roth planejou tudo para que ele
pensasse que o atentado contra sua vida era um ato de traicdo de Michael. Fredo e Michael
discutem e o irmdo traidor revela que um dos advogados do Senado trabalha para Roth.
Michael assina a sentenca de morte de Fredo para quando a matriarca da familia Corleone
falecer. Michael leva o irmé&o siciliano de Pentangeli para o interrogatorio, o que faz com
que ele mude o depoimento, inocentando Don Corleone. Kay conta a Michael que o aborto
ndo foi espontaneo, mas sim provocado por ela, e pede a separacdo. A insercdo do plano
geral em corte seco da estagcdo de trem em Corleone, na Sicilia, com uma musica italiana ao
fundo, mostra que a histéria muda novamente de tempo e de espago, retornando a narrativa

de Vito Corleone.

O desfecho da historia de Vito Corleone acontece dos 164 aos 171 minutos, e mostra que ele

volta a Sicilia com a esposa e os filhos, e vai a mesma casa de onde fugiu aos nove anos,
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para vingar a morte do pai e dos irméos. Apds ser apresentado como Vito Corleone a Don
Ciccio, ele sussurra no ouvido do velho mafioso o verdadeiro nome de familia, Andolini,
atravessando um punhal da barriga ao peito de Don Ciccio. A sequéncia termina novamente
no trem, com Vito segurando a m&o de Michael para que o garoto faca um gesto de
despedida na saida de Sicilia. O movimento do trem se funde com a imagem do cemitério

onde é realizado o funeral de Carmella Corleone, entdo vitva de Vito, mae de Michael.

Dos 171 aos 202 minutos, temos entdo o desfecho da narrativa de Michael Corleone.
Durante o veldrio da matriarca da familia, Connie perdoa Michael, diz que vai voltar para a
casa da familia e cuidar dele, e pede perdao por Fredo. Michael abraca Fredo “fingindo
perddo”, e olha para o caporegime Rocco, “selando” a sentenga de morte do irmao. Michael
planeja a morte de Hyman Roth com Rocco e Tom Hagen. Fredo ensina o sobrinho Antonio
a pescar com a técnica da “Ave Maria” para conseguir peixes. Frank Pentangeli e Tom
Hagen tém uma conversa “metaforica” sobre como os romanos se suicidavam na época do
império, para garantir que ndo fossem assassinados e que os bens ficassem para suas
familias. Kay visita os filhos na mansdo de Nevada, escondida de Michael, mas ele a
surpreende na saida e fecha a porta na cara da ex-mulher. Nos ultimos minutos do filme,
acontecem paralelamente o assassinato de Roth no aeroporto, o suicidio de Pentangeli na
prisao e o assassinato de Fredo durante a pescaria no Lago Tahoe, enquanto reza a “Ave

Maria”.

A Ultima cena do filme, dos 191 aos 202 minutos € o ja mencionado flashback da festa
surpresa de aniversario para Vito Corleone, que termina com Michael sentado sozinho a
mesa, seguida de um breve primeirissimo plano de Michael j& mais velho, aparentemente na

mansao de Nevada, refletindo.
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FIGURAS 56 e 57 — Momentos de transi¢do das narrativas paralelas colocam Michael e Vito Corleone na mesma tela

S&o seis blocos de narrativa para cada um dos Corleone. Somados os tempos de cada um deles, a

histdria de Vito € contada em 57 minutos, enquanto a de Michael possui 134 minutos de duracao, e

0 encerramento dura 11 minutos. A maneira como 0s blocos estdo intercalados revela,

simultaneamente, pelo menos dois aspectos discursivos:

O efeito mencionado pelo montador Richard Marx, em que uma histéria acelera o0s
acontecimentos da outra, dando ritmo ao filme, e confirmado pelo diretor com o seguinte
efeito de sentido: “I feel that the film works on a cumulative level, and that it makes an
extremely moral statement regarding the self-destructive forces set loose when evil acts are
performed for the alleged preservation of good” **2. (COPPOLA, 1974, apud DUNCAN,
2010, p.275)

A possibilidade de comparagdo das trajetorias dos dois “Dons” Corleone, acentuada pelas
ferramentas de transicdo da montagem entre as narrativas — enquanto o menino Vito perdia a
familia e se mudava para os EUA, o filho de Michael ganhava uma enorme festa de primeira
comunhdo, cenario para as negociatas do pai; enquanto Vito estabelecia uma familia e um
modo de ganhar a vida, Michael procurava 0 homem que o traiu, num processo paranoico de
isolamento e implosdo dos Corleone; enquanto Vito se transformava no Padrinho, Michael
se via na berlinda de um inquérito e na iminéncia de perder a esposa; enquanto Vito se
consolidava como Don Corleone, Michael lutava para se livrar das investigaces do senado,
perdia definitivamente a esposa, e assinava a sentenca de morte do irmdo no velorio da mée;

enguanto Vito vingava a honra dos Andolini, Michael se via numa familia desmanchada,

12 Tradugdo nossa: Eu sinto que o filme trabalha num nivel cumulativo, e que faz uma declaracéo extremamente moral
sobre as forgas autodestrutivas liberadas quando atos de maldade sdo praticados e justificados pela alegacdo de
preservacdo do bem.
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cada vez mais s6, e continuava aniquilando inimigos, mesmo depois de ter vencido (ao se
livrar do inquérito), chegando a mandar matar o préprio irmdo. Essa associacdo entre as
duas histérias pode resultar em diferentes efeitos de sentido, conforme o Sujeito

Interpretante.

Quanto aos trés elementos do modo narrativo que fornecem a base para a organizacdo da logica
narrativa de O Poderoso Chefao Il, é possivel verificar, para cada narrativa separadamente, em

linhas gerais:

e Histéria de Vito Corleone: um o6rfao de familia que acabara de chegar aos EUA para
construir a propria vida, como situagdo inicial; a transformacdo em Don Corleone como

busca de solucéo; o retorno a Italia para vingar a morte dos parentes, como resultado.

e Histdria de Michael Corleone: um chefe da Maéfia e provedor de uma familia que se
encontra acossado por traidores, como situagdo inicial; os planos para se livrar da
investigacdo do senado e os assassinatos planejados para eliminar os inimigos, além do
isolamento da familia, como busca de solucdo; a soliddo, a familia destruida, a

responsabilidade pela morte do irméo, entre tantas outras, como resultado.

A descricdo feita acima dos agrupamentos de enredos paralelos sobre Vito e Michael também
permite identificar os principios que regem a ldgica narrativa do filme. O principio de coeréncia e
intencionalidade é marcante, pois ao longo de toda a histdria, é possivel perceber como as acGes das
personagens revelam as fei¢es voluntérias, involuntarias ou frutos da influéncia/manipulacéo de
outrem, tdo importantes nos rumos das vidas de pai e filho. Quanto ao principio de encadeamento, a
cronologia de O Poderoso Cheféo Il é descontinua, tanto no sentido de contar narrativas paralelas
como no de criar expectativa/suspense e relacfes de causalidade entre as sequéncias. O principio de
recuperacdo pode ser visto a cada instante em que o filme mostra ao espectador o tempo e 0 espaco

em que a narrativa se desenvolve.
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FIGURA 58 — Imagem da praia introduz sequéncia do filme passada em Havana, no final dos anos 1950

Enfim, tal como esclarece Charaudeau a propésito do modo narrativo, as duas histérias séo
construidas em universos que flutuam entre a realidade e a ficcdo, causando os efeitos realistas e

ficcionais.

e Os efeitos de realidade de O Poderoso Chefao Il podem emergir a partir de diversos
recursos: os didlogos em italiano, especialmente na historia sobre Vito Corleone; o uso de
informac0es histdricas e culturais, baseadas em fatos reais, tanto na constru¢do do enredo
como na caracterizacdo do tempo, do espaco e das personagens, sugerindo uma atmosfera
documental; a verossimilhanca dos vicios e virtudes dos seres e das situagGes que eles
vivenciam. Tais efeitos fazem com que o espectador tenha, consciente ou
inconscientemente, a sensacdo de que tudo isso poderia realmente ter acontecido, se

envolvendo com a narrativa.

FIGURA 59 — Efeito de realidade: a rentncia de Fulgéncio Batista
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e Um efeito de ficcdo curioso a ser mencionado em O Poderoso Chefao Il é a simpatia
despertada pelos Corleone em diversos espectadores. No “mundo real”, serd que uma
familia de mafiosos, que ganham dinheiro e poder a custa de a¢fes criminosas, seria tdo bem
aceita socialmente, teria o prestigio que possui no filme? Talvez o fato de se tratar de uma
historia inventada amenize o julgamento do publico com relagdo as atrocidades cometidas
por Vito e Michael Corleone, e leve o espectador a se permitir gostar da familia, até mesmo
como se fosse parte dela, deixando de lado a racionalidade e a moral, ja que os

acontecimentos estdo no nivel ficcional e, teoricamente, ndo sairdo dele.

FIGURA 60 — Efeito de ficcdo: crimes amenizados

Esclarecidos os elementos do contrato de comunicagdo, a encenagdo do ato de linguagem e os
modos narrativo e descritivo de organizacdo, examinaremos 0S processos argumentativos que
envolvem tal peca cinematografica, a fim de concluir o trabalho de analise argumentativa do

discurso em O Poderoso Chefao 1.

3 - AARGUMENTACAO EM O PODEROSO CHEFAO II

Para estudar as dimensdes argumentativas do segundo filme da trilogia de Francis Ford Coppola,
serdo verificadas, nesta ordem: as provas retéricas do ethos, do pathos e do logos (junto com os

topor), alem de uma figura marcante do filme — a metéafora.

3.1- O ETHOS FILMICO EM O PODEROSO CHEFAOQ Il

Com base nos dados oferecidos pela obra e pelo nivel situacional, concentraremos o estudo do ethos

filmico nos dois protagonistas, Vito e Michael Corleone, e em relagdo com a imagem de si do
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roteirista e diretor Coppola. A abordagem realizada até agora, especialmente no que concerne ao
Sujeito Comunicante e ao scriptor, assim como 0s modos narrativo e descritivo, também séo Uteis

no auxilio da compreensao da categoria do ethos.

Ethos de Vito Corleone — Os primeiros tragos do ethos de Don Corleone em O Poderoso Cheféo 11
sdo revelados durante a infancia, quando, na Sicilia, o pequeno Vito Andolini assiste a morte
violenta da mée apos ja ter perdido o pai e 0 irmdo, vitimas da disputa entre familias. Perseguido
por Don Ciccio, o responsavel pelo exterminio de seus parentes, o garoto consegue fugir e pegar um
barco rumo aos Estados Unidos. L4 ele assume o sobrenome Corleone, referéncia a cidade natal, e
constroi a vida como comerciante importador de azeite italiano. A sequéncia inicial que se passa na
Italia é caracterizada por um clima extremamente dramatico, aos moldes sicilianos: falas exaltadas,
expressdes gestuais e faciais bem marcadas, ambientacdes simplorias, cenarios campestres. Essa
tonalidade ressalta o inicio de uma vida solitaria e aguerrida, ditada pela voz do instinto de

sobrevivéncia.

O jovem Vito é interpretado por Robert De Niro, que mantém alguns tracos do protagonista mais
maduro apresentado por Marlon Brando no filme anterior: “(...) il [Brando] se met des Kleenex
dans la bouche pour ressembler & un bulldog, prend une voix cassée, machouille, baragouine et se
transforme en vieux Sicilien (...) un acteur qui fait travailler les mains, la bouche, les yeux, le cou,
dans un tourbillon incessant”.** (DELORME, 2007, p.72) O olhar expressivo, a voz sussurrada, o
ar misterioso e irbnico, oscilante entre a ternura e a crueldade, as atitudes friamente calculadas. Esse

perfil define a elaboracdo da figura a0 mesmo tempo heroica e perigosa ao longo da narrativa.

As falas do personagem na cena gue antecede a transformacdo em Don Corleone demonstram essa
caracterizagdo. Don Fanucci, mafioso que domina a regido e amedronta 0s comerciantes locais,
cobra 600 dolares de Vito e seus dois sdcios para que o empreendimento dos trés amigos ndo tenha
problemas. Vito é o unico do trio que ndo concorda em se submeter a extorsdo. Durante a refeicao,

eles discutem o assunto:

Vito: Garanto que ele vai aceitar o que vou lhe dar. Vou entrar num acordo com ele. Deixem isso
comigo. Vou cuidar de tudo. Nunca minto para meus amigos. Amanha vocés vao falar com Fanucci.
Digam que vao pagar o que ele pedir. Nao discutam com ele. Depois eu vou e entro num acordo

com ele. Mas ndo entrem em discussao, ja que ele é tdo esperto como vocés.

13 Tradugdo nossa: ele coloca Kleenex na boca para se parecer com um buldogue, e se transforma em velho Siciliano
(...) um ator que trabalha as maos, a boca, os olhos, o pescoco, num turbilho incessante.
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Clemenza: Como vocé fara para ele aceitar menos?

Vito: Isso ndo € da sua conta. Lembrem-se que fiz um favor a vocés. Estd combinado?

Vito assume o papel de quem estd no controle, estrategista, protetor, amigo leal e o0 Unico com
coragem suficiente para enfrentar Fanucci. Em troca, deseja apenas ser lembrado pelo favor
concedido aos companheiros. Essa cena apresenta uma primeira definicdo da identidade que sera
assumida por Don Vito Corleone e colocada em pratica logo na cena seguinte. O corte rapido entre
os planos fechados em cada um dos trés participantes da conversa confere o ritmo e a emogéo que
anuncia o tom de acdo e suspense da proxima sequéncia. Apdés uma tentativa fracassada de
negociacdo civilizada (embora plena de cinismo e ironia) com o temido M&o Negra, Corleone
persegue-o astuta e silenciosamente pelos telhados da vizinhanga, durante a procissdo de San
Genaro nas ruas do bairro, e prepara a tocaia para assassinad-lo a sangue frio na porta de casa, ndo
sem antes encara-lo friamente nos olhos, para deixar claro de quem é a palavra final nesse acerto de
contas. Eliminado o rival, Vito passa a ser respeitado pelos vizinhos, que o procuram cada vez mais
para interceder na resolucdo de conflitos. Ele se apropria desse prestigio para acumular dividas de
gratiddo em beneficio préprio, e construir uma rede de troca de favores que Ihe da cada vez mais
poder.

FIGURA 61 — O jovem Don Corleone

Estabelecido como lider local, Vito retorna a Sicilia para vingar a morte dos pais e do irmdo. O
mesmo método sorrateiro adotado para encurralar Mdo Negra é aplicado na Itdlia: Vito é
apresentado cordialmente a Don Ciccio, este ja velho e fragilizado. Mas, na primeira oportunidade a
s0s, atravessa-lhe uma faca do abdémen ao torax, e pronuncia o nome da familia Andolini, cuja

honra ele acredita recuperar naguele momento.
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A maneira como a vida de Vito Corleone € narrada e a materializacdo na performance de De Niro
permitem identificar com clareza alguns componentes desse ethos: por um lado, astlcia, forca,
coragem, meticulosidade, ambicdo, diplomacia e frieza estratégica; por outro lado, soliddo,
obstinacdo pela reconstrucdo da familia perdida na infancia, forte instinto de protecdo dos parentes
e dos aliados, lealdade aos amigos e sede de vinganca. Até o inicio da maturidade, a biografia
desenha uma personalidade que se alterna entre o calculismo e as manifestacdes passionais e
afetuosas. No primeiro O Poderoso Cheféo, a atuacdo de Marlon Brando demonstra que, no fim da

vida, Don Corleone consegue atingir um equilibrio entre esses duas vertentes.

Ethos de Michael Corleone — Michael Corleone aparece na histéria como o preferido, considerado
pelo pai como o herdeiro apto a substitui-lo no comando da familia, dos negdcios e do poder. Talvez
em virtude desse tratamento diferenciado, acaba se tornando um filho insolente que coloca os
interesses proprios sempre a frente dos da familia. Assim, ele prefere contrariar a todos e entrar para
0 servico militar a se unir ao pai nas transacGes da méfia e, durante muito tempo, nega
veementemente qualquer relacdo entre sua identidade e as operacGes suspeitas do circulo familiar.
No entanto, a instabilizacdo das relagcdes entre as familias mafiosas e a consequente tentativa de
assassinato de Vito Corleone, no primeiro O Poderoso Cheféao, despertam em Michael os valores

latentes da educacéo siciliana, e levam-no a atender a vontade do pai, assumindo o controle.

Surge o novo Padrinho, e um dos cddigos semiologicos filmicos que se destacam na construcdo do
ethos da personagem esta na cena da festa de primeira comunhdo do filho de Michael. Apés
anunciar a doacéo financeira dada pela familia Corleone a uma universidade, o Senador Pat Geary
apresenta a homenagem que sera feita a Michael pelo coral The Sierra Boys Choir. Os meninos
cantam a masica Mr. Wonderful (Sr. Maravilhoso), que fica como background até o fim da cena,

com a seguinte estrofe:

Why this feeling? Why this glow? (Por que esse sentimento? Por que esse brilho?)
Why the thrill when you say hello? (Por que a emocgéao quando vocé diz ola?)

It's a strange and tender magic you do. (E uma magia estranha e terna que vocé faz.)
Mister Wonderful, that's you. (Senhor Maravilhoso, é vocé.)

Porém, as semelhancas com o progenitor se reduzem a detalhes: a alcunha “Don Corleone”, 0
escritorio e a poltrona em que define estratégias e comanda as negociacdes, seladas com um beijo
na mao do Padrinho. A vaidade intempestiva ndo permite que ele tenha a mesma habilidade do pai
na conducdo dos negocios, e a nova gestdo dos Corleone segue em outro caminho: a politica da
troca de servicos e a aura quase religiosa do lider mafioso da primeira geracdo ganham novo
tratamento pelas maos de ferro de um homem dominado pela ideia do poder a qualquer custo. Em
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nome da necessidade de autoafirmacdo como aquele que dita as regras, Michael torna-se capaz de
descartar o apoio do homem mais confiavel da familia, o consigliere Tom Hagen, de agredir a
esposa Kay, e, finalmente, de proferir a sentenca de morte do proprio irmdo. O segundo Don
Corleone tenta se igualar a imagem do primeiro em véo, pois o autoritarismo implacével e a

parandia prejudicam os negdécios e o afastam dos entes queridos.

A trajetéria de Michael Corleone indica um ethos que se desloca de um conflito interno a outro: ele
se transporta do dilema inicial entre a carreira militar e os negocios escusos dos Corleone para a
entidade assumidamente poderosa, impiedosa diante dos inimigos e de qualquer individuo que se
apresente como obstaculo, em choque permanente com a desconfianca daqueles que o cercam.
Movido por objetivos que representam o bem do circulo familiar, mas também por uma pretensa
onipoténcia que 0 cega, a personagem “desce ao inferno”, como assinala Delorme (2007), e constroi

uma ilha de soliddo, percurso marcado em trés sequéncias finais da obra:

1) no dia do aniversario de Vito Corleone, ele revela a familia que se alistou no Exército, e, logo
depois, quando todos se levantam e deixam a sala para receber o pai, € 0 Unico que permanece

sentado a mesa de jantar;

2) isolado no escritério em Nevada, aguarda a execu¢do do irm&o no lago Tahoe, ordenada por ele;

3) na altima cena do filme, um travelling para frente (que costuma denotar o realce de um elemento
dramaético importante, a passagem a interioridade da personagem e, principalmente, tensdo mental,
de acordo com Martin, 1990), enquadra Michael Corleone em primeiro plano, caracterizado ja com
idade avancada (cabelos grisalhos), num momento de siléncio reflexivo que tende a reforcar a ideia

de recluséo do protagonista.

Michael est une figure tragique. Avec l'autorité naturelle du chef, il impose ses désirs en
homme libre. Et pourtant tout cela lui pese. Le regard pensif, le dos écrasé par les
responsabilités, il porte come un fardeau un destin qui le dépasse. La valse triste composée
par Nino Rota scande sa transformation en monstre de guerre: il avance a l'aveugle, dans
I'ombre du peére, parce qu'il semble de tout temps “avoir été fait pour ¢a”. D'un Corleone a
l'autre, au gré des vendettas, nous accompagnons la famille de I'intérieur comme un Tlot
sicilien dérivant tragiquement au-dessus des tables de la Loi'**. (DELORME, 2007, p.23)

14 Traducio nossa: Michael é uma figura tragica. Com a autoridade natural do chefe, ele imp&e seus desejos de homem
livre. No entanto, tudo isso pesa sobre ele. O olhar pensativo, 0 dorso esmagado pelas responsabilidades de volta
oprimido pelas responsabilidades, ele carrega como um fardo um destino que o transcende. A valsa triste composta por
Nino Rota pontua sua transformagdo em um monstro de guerra: ele avanga as cegas, a sombra do pai, porque lhe parece
“ter sido feito para isso”. De um Corleone a outro, por meio das vingancas, acompanhamos a familia por dentro, como
uma ilhota siciliana tragicamente a deriva sobre as mesas da Lei.
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FIGURA 62 — Michael, o segundo Don Corleone

Outro momento que auxilia a compreensdo do ethos de Michael é o interrogatdrio ao qual ele é
submetido no Senado americano. O filho de Vito Corleone responde as perguntas: nega ser o lider
da mafia e o responsavel pela morte de sete pessoas (0 mafioso Virgil Sollozo, um comisséario de
policia e cinco chefes de familias italo-americanas poderosas de Nova lorque). Também nao admite
ser acionista majoritario de trés hotéis em Las \egas, nem ter qualquer tipo de interesse ou controle
sobre as redes de jogos de azar e narcoticos no Estado de Nova lorque. Apds o depoimento, Tom
Hagen pede autorizacdo aos senadores para que Michael leia uma declaracdo. O comité hesita, mas
acaba dando a palavra ao réu, que proclama o seguinte discurso (a camera enquadra Michael em
plano médio ao lado de Hagen, que acompanha a leitura com uma copia em méaos, e Kay ao fundo,
com expressdo de perplexidade):

Michael: Na esperanca de limpar o nome de minha familia, de dar a meus filhos as vantagens que
a América lhes deve, sem que eles se envergonhem do préprio nome, eu me apresento diante deste
comité e ofereco toda a colaboracdo que eu puder. Eu considero uma desonra pessoal ter que negar
que eu seja criminoso. Eu gostaria que minha declaracéo fosse anexada aos arquivos. Servi 0 meu
pais fiel e honradamente na Segunda Guerra Mundial. Fui condecorado com a Cruz Naval pelas
acOes em defesa de meu pais. Nunca fui preso nem acusado de nenhum crime ou delito. Nao ha
prova de minha participacdo em nenhuma conspiracao criminosa, seja ela a Méfia, a Cosa Nostra,
ou qualquer outro nome que lhe seja dado. Nunca foi provada até hoje. Nao me refugiei atras da

quinta emenda, como € meu direito.

Apo6s a enumeracdo dessas qualidades, o enquadramento é interrompido pela imagem em primeiro
plano dos senadores que comandam a sessdo, e volta para Michael ainda mais fechado, com o rosto

de Kay desfocado ao fundo. Ele encerra a declaracao provocativamente:
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Michael: Eu desafio este comité a produzir qualquer prova ou testemunho contra mim. Caso nao
consiga, espero que tenha a decéncia de limpar meu nome com a mesma publicidade com a qual

me caluniou.

O enquadramento se abre novamente para o plano médio, e depois volta para os senadores.

Senador: Estamos impressionados. Especialmente com o seu amor pelo nosso pais.

Lacénico, Michael parece evocar o que Perelman e Olbrechts-Tyteca denominam regra de justica,
que prega o tratamento igual a seres ou situacbes que fazem parte de uma mesma categoria.
Corleone se apresenta como detentor de caracteristicas honordveis para um cidaddo americano
comum: colaborador, pai de familia, ex-combatente condecorado da Il Guerra, com ficha limpa, e
que ndo apelou para privilégios militares ao ser acusado. Assim, acredita que, ndo s ele, como
também a familia e os filhos, possuem direitos a serem respeitados. O olhar do protagonista é

sereno e o tom de voz baixo e firme, de quem “néo deve e ndo teme”.

Por tras do ethos “integro e honesto” construido por Michael perante o Senado, esta o ethos
conhecido pelo espectador, do homem frio, calculista e poderoso, acostumado a garantir a prépria
impunidade por vias escusas, 0 que 0 deixa seguro até mesmo para acusar representantes do Estado
de caluniadores. A fala final do senador também acrescenta dados sobre o ethos de Michael que se
estendem a comunidade italo-americana: aos olhos dos homens politicos que os interrogam, mesmo
depois dessas palavras, ele continua sendo um estrangeiro, um italiano que afirma amar o pais que
nédo lhe pertence, mas sim aos senadores, como destacado nos pronomes possessivos: “0 Seu amor

pelo nosso pais”.
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FIGURA 63 — O discurso de Michael Corleone no Senado

115 se destaca no estabelecimento de uma conexio

O recurso cinematografico a montagem paralela
entre os ethos de Vito e Michael Corleone. O filme é construido a partir do cruzamento das vidas de
pai e filho, entre flashbacks do passado que mostram a infancia e a vida adulta de Vito, na primeira
metade do século XX, e sequéncias que se passam no momento presente da obra, ou seja, quando
Michael substitui o pai e se torna o novo Don Corleone. Como visto no item sobre o modo
narrativo, o dialogo entre as duas biografias e a escolha dos momentos de transicdo de uma para a

outra favorece o estabelecimento de relagfes entre as duas personagens.

“There's an interesting contrast in the film. Vito kills with his own hands, Michael by remote
control, while waiting in a dark room. I think most everyone would agree that Michael's is the more
terrible violence”'®. (COPPOLA, 1974, apud DUNCAN, 2010, p.371) Assim, os ethos de ambas se
misturam, adicionam caracteristicas um ao outro e se diferenciam, a fim de elaborar as imagens de

si de Michael e Vito, conforme acabamos de descrever.

Ethos de Francis Ford Coppola — Para trabalhar sobre o ethos do diretor, € preciso recorrer as
informacdes disponiveis sobre as imagens de si (social e individual) de Coppola. E ele proprio
quem fornece as primeiras pistas: “Pour comprendre ce que je suis, il faudrait comprendre le petit
garcon que j'étais (...) J'adorais jouer des piéces de théatre pour mes copains, j'adorais les faire

jouer ensemble et je crois que je suis toujours comme ¢a!”*'’ (COPPOLA apud DELORME, 2007,

115 Esse procedimento consiste em intercalar duas ou mais sequéncias narrativas diferentes, contando mais de uma
histria ao mesmo tempo, a fim de que o desenvolvimento simultdneo desses dois enredos possa criar entre eles algum
tipo de associacao, comparacdo ou aproximacdo simbélica.

1% Tradugdo nossa: H& um contraste interessante no filme. Vito mata com suas proprias mdos, Michael por controle
remoto, enquanto espera em uma sala escura. EU acho que quase todo mundo concordaria que a violéncia de Michael é
mais terrivel.

17 Tradugdo nossa: Para compreender quem eu sou, seria necessario compreender o pequeno garoto que eu era (...) Eu
adorava representar pecas de teatro para 0s meus amigos, coloca-los para representar juntos, e penso que até hoje sou
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p.9)

Integrante de uma familia italo-americana, Coppola nasceu em Detroit e cresceu no suburbio de
Nova lorque. Durante a infancia, passou um ano convalescente em decorréncia da poliomielite,
quando j& comecou a desenvolver o espirito criativo, brincando com teatros de marionetes e uma
camera 8mm que pertencia ao pai. Obteve formacdo em teatro e cinema, e passou a atuar como
diretor, roteirista e produtor no cinema independente americano. Em 1969, fundou a American
Zoetrope, com o objetivo de fazer concorréncia a Hollywood, mas projetos de dificil execucédo
colocaram a empresa frequentemente em situac6es de divida e risco. Em 1971, o jovem cineasta foi
premiado com o Oscar de melhor roteiro pelo filme Patton, rebelde ou herdi? (Patton, 1970) de
Franklin Schaffner, e logo em seguida foi contratado pelos estidios Paramount para a adaptacao
cinematogréafica de O Poderoso Cheféo, trabalho aceito com o objetivo de usar 0 pagamento para

salvar a pequena produtora independente.

Mais que uma narrativa sobre o crime organizado, O Poderoso Chefdo consiste numa cronica
familiar, com as tensGes e os afetos que envolvem essas relaces. Nao é dificil perceber a forga da
descendéncia italiana de Coppola na configuracdo do ethos, visivel na abordagem filmica da
estrutura familiar e dos sentimentos: as expressdes corporais marcantes, a maneira como cantam e
festejam, como se relnem para as refeicGes, como encaram o0s problemas. Nas entrevistas e
depoimentos sobre o trabalho, o diretor admite incluir na obra diversos elementos ligados a

experiéncia pessoal familiar:

Minha personalidade influenciou certas cenas do filme. Claro, no filme, h& conspiracéo,
homens idealizando planos, assim como ocorreu na histéria do mundo, e eu, que adoro
criangas, pensei: onde estdo as criangas? Como serd a comida? E a musica? Creio que
minhas preferéncias ou orientagdes vieram a combinar com o que era o tema central dos

homens adultos na histéria. Mas também consegui incluir as coisas que eu amava, que eu

pensava™’®.

O numero de identificacdo do menino Vito Andolini quando chega a Nova York, por exemplo, é o
sete, nimero de sorte do cineasta, que afirma sempre tentar inserir esse algarismo nos filmes que
dirige. O desenho deixado pelo filho de Michael Corleone sobre a cama dos pais, como presente, é
uma reproducdo de um desenho feito pelo filho de Coppola, quando crianca. Na apresentacdo de
uma versdo do filme preparada para exibicdo em TV, Coppola esclarece ao espectador que tentou

evitar ao maximo os clichés e ater-se fielmente a propria memdria, para que o cotidiano do lar e as

assim!
118 Comentério do diretor sobre o primeiro filme, em DVD da colegdo restaurada.
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emocOes das personagens fossem tdo auténticos quanto ele trazia na lembranca.

FIGURA 64 — Numero 7: identificador de Vito e amuleto da sorte de Coppola

Em outras declaracbes, o cineasta conta que a organizacdo frequente de encontros com a
participacdo de todos os integrantes da equipe de producdo foram indispensaveis para conferir a
obra um efeito mais realista, uma aura de proximidade e cumplicidade tipica das familias italianas.
Importante ressaltar também, novamente, o engajamento efetivo de parentes de Coppola nesse
projeto. Assim, a partir daquilo que Coppola levou da prépria vida para a obra e vice-versa, O
Poderoso Chefdo resulta num projeto discursivo impregnado pela realidade das familias italo-
americanas que fazem parte da histéria dos Estados Unidos.

Qual seria o ethos filmico emergente dessa obra e como ele orientaria argumentativamente o
discurso? Embora tenhamos mencionado aqui apenas duas personagens e o diretor, ja é possivel
visualizar indicios e perceber a complexidade dessa prova retérica no que concerne ao projeto
discursivo cinematografico. A rede ética que se projeta em O Poderoso Cheféo Il destaca os valores
familiares entre os principais motores das a¢cdes das personagens. Além disso, o enredo € costurado
a partir das relagOes entre gangsteres, ou seja, ndo ha uma oposicao clara entre bandido e mocinho,
nédo existe a dicotomia do bem contra o mal nem uma licdo evidente a ser retirada, comum a muitas
narrativas classicas. A caracterizacao do ethos analisado se associa a falibilidade do ser humano, aos

conflitos internos, a ambiguidade e ao relativismo da moral.

O posicionamento da instancia de recepcdo dependera, portanto, ndo s6 das imagens de si
apresentadas, mas também do contexto da coenunciacao, da identidade do espectador e implicagdes
no contato com a obra, e ele podera: opor-se ou estar de acordo com as condutas adotadas no

decorrer do filme, tomar partido de um personagem ou outro, compreender ou ndo 0s motivos que
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levam a atitudes criminosas, aplicar ou ndo ao préprio cotidiano as opinides adquiridas em funcéo
da narrativa. Se o coenunciador for membro de uma familia italiana ou italoamericana, por
exemplo, é possivel que reaja diferentemente de um sujeito que ndo conhece a Italia nem possui
qualquer ligacdo afetiva com o pais. Mas outros componentes subjetivos desses individuos, tais
como a religido, a profissdo, a posic¢do social ou a formacdo também exercerdo influéncia sobre o

ato de linguagem e a apreensdo do ethos filmico.

Buscaremos compreender agora como as emogdes surgem numa sequéncia filmica e contribuem
para o carater persuasivo. No exercicio de analise do pathos filmico, a seguir, continuaremos com
os exemplos de O Poderoso Chefdo Il, a fim de aproveitar alguns dados ja levantados para a

atividade de compreensdo do ethos realizada no item anterior.

3.2—-EMOCOES A FLOR DA PELE NA FAMILIA CORLEONE

Francis Ford Coppola percebe a abordagem das emogbes como um resultado de todo o processo de

construcdo do discurso filmico:

Comment transmettre une émotion au public? Il y a bien slr la recette qui se base sur la
dramaturgie de la scéne et qui consiste a filmer des visages et a faire ressortir I'émotion par
le conflit dramatique. Le public connait cela et l'accepte parce qu'il sait a quel moment il
doit ressentir la tristesse et & quel moment le bonheur. (...) Pour moi, I'émotion doit venir
de l'image, de la composition, tout cela réuni dans l'ensemble; ¢a ne doit pas venir
uniquement des acteurs.™® (COPPOLA apud DELORME, 2007, p.64)

Tentaremos, entdo, recuperar a forma como o cineasta se apropria dos recursos disponiveis para
trabalhar a emotividade, seja por meio das imagens, da atuacdo das personagens, dos dialogos, do
espago, da tematica abordada. Selecionamos uma cena de 5'48” de O Poderoso Chefdo Il que
mostra o fim do casamento de Michael Corleone e Kay Adams. Apds uma sessdo no tribunal
americano, em que o comité senatorial suspende um testemunho sobre o envolvimento de Michael
com o crime organizado, por falta de provas, a esposa procura-o no quarto do hotel para pedir a
separacdo. Michael tenta convencé-la a voltar atrds, usando o argumento de que ela estd
emocionalmente abalada devido a interrup¢do natural da ultima gravidez. Ele promete mudar e
garante que o casal podera se recuperar desse trauma e ter outros filhos. Kay confessa que néo foi

um aborto espontaneo, mas sim provocado por ela, pois ndo queria mais continuar o casamento.

119 Traducfio nossa: Como transmitir uma emogéo ao publico? Ha, naturalmente, a receita baseada na dramaturgia da
cena, que consiste em filmar os rostos e trazer a tona a emogdo do conflito dramatico. O publico conhece essa receita e
a acolhe, porque sabe quando deve sentir a tristeza ou a felicidade. (...) Para mim, a emocdo deve surgir a partir da
imagem, da composicéo, todos reunidos em conjunto, isso ndo deve vir apenas dos atores.
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Numa explosdo de raiva, Michael agride a mulher e diz que vai proibi-la de se aproximar dos filhos

do casal.

Tematica — Mais uma vez, a familia aparece como fio condutor da narrativa, e o objeto central
dessa sequéncia é o fim do casamento de Michael Corleone. Durante a discussdo entre marido e
mulher, surgem outros temas relacionados a decisdo de Kay pelo divércio e que contribuem para a
patemizacao da cena: o envolvimento de Michael com o crime e a maneira como ele se aproveita do
poder que conquistou para resolver qualquer situa¢éo; o comportamento cego de Don Corleone, que
o impediu de enxergar a insatisfacdo da esposa e a iminente crise conjugal; a desigualdade da
relacdo matrimonial no final dos anos 50; o aborto do terceiro filho do casal, induzido pela prépria
mée. Todos esses assuntos vao aparecendo durante a conversa, e a maneira como sdo abordados
pelo casal sintetiza a fase ruim do relacionamento, em que o marido tenta dominar a esposa e usar a
forca para convencé-la, sendo para coagi-la, enquanto esta demonstra estado profundo de decepcao

e desanimo.

Dialogos — As falas das personagens revelam a trajetéria das emogdes no dialogo: elas parecem
calmas ou indefinidas num primeiro momento, mas a tensdo desenha-se aos poucos, perceptivel
pelas alteracGes das vozes e pelo conteudo da conversa. No comego, 0 tom é baixo e as frases
civilizadas, mas a medida que o clima pesa, ambos comecam a gritar, e o teor das palavras muda.
Kay fica indignada com as ordens e proibi¢cdes do marido, e ele explica que ha coisas entre homens
e mulheres que ndo mudam. Essa relacdo de submissdo também se manifesta quando Michael usa a
propria voz para calar a esposa; quanto mais ela tenta falar, mais ele grita para conté-la, até que ela

desiste.

Para convencé-la de que esta tomando a decisdo errada e acua-la, ele apresenta ainda uma sequéncia
de questdes retoricas (Corleone ndo espera respostas, pois ja as deixa implicitas nas perguntas que
formula): O que vocé espera de mim? Acha que vai sair assim? Que te deixarei levar as criangas?
Vocé ndo me conhece? N&o sabe que é impossivel, que nunca poderia acontecer, que eu usaria todo

0 meu poder para impedir? Vocé nao sabe?
Outras frases de forte efeito patémico sdo ditas por Kay, no momento da revelacdo do aborto. Ela

comeca falando baixo: Michael, como vocé é cego. N&o foi um alarme falso, foi um aborto. Um

aborto, assim como nosso casamento abortou.
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E vai aumentando o tom de voz: E uma coisa maldita, amaldicoada. Eu ndo queria seu filho,

Michael. Eu ndo traria um outro filho seu a esse mundo!

Ela termina a fala aos gritos: Foi um aborto, foi um filho que eu tive que matar porque tudo isso tem
que acabar! Eu ja sabia que ia acabar, vocé nao me perdoaria de forma alguma, ndo com essa

coisa siciliana que vem acontecendo ha dois mil anos!

O recurso ao pathos pode ser identificado na comparagdo entre o aborto e o casamento, na
caracterizagdo da gravidez como uma maldicdo, e na classificacdo do aborto como um assassinato,
quando Kay confessa ter matado o proprio bebé. Além disso, ela atinge o “calcanhar de Aquiles” do
marido ao mencionar ironicamente as tradicdes da familia italiana. O desabafo da esposa ressentida
abala a honra de Michael de tal maneira que culmina em violéncia, com um tapa na cara téo forte

que joga Kay no sofé, e derruba uma poltrona.

Acdes, imagens e montagem — As imagens sdo centradas nas duas personagens, enquadramentos
simples que fornecem poucas informagGes complementares as falas, mas cuja montagem (45 planos
em menos de seis minutos) constroi um ritmo acelerado, que ajuda a compor a tensao crescente do
didlogo. No inicio, s&o usados planos médios*® e mais longos, dando ao espectador a oportunidade
de observar mais detalhadamente os movimentos corporais e 0s gestos de Michael e Kay: a agitagdo
dele, que se desloca de um lado para o outro, bebe &gua, senta-se, levanta-se, acende um cigarro; e a
apatia dela, que fala pouco, quase ndo se mexe, chora discretamente e se mantém cabisbaixa. Com o
desenrolar da conversa, 0s planos passam a se alternar com maior frequéncia, e os enquadramentos
se fecham em primeiros planos, privilegiando as expressdes faciais das personagens e acentuando o
grau de apreensdo da cena. A cdmera sO volta a mostrar um plano aberto do quarto no final da cena,
quando Michael bate na esposa.

120 Conforme a escala de planos de Jullier e Marie (2007), ha trés distincdes principais: o plano médio mostra o sujeito
em sua unidade; o plano geral revela sua relagdo com o ambiente; e o primeiro plano indica uma aproximagéo da
personagem ou do objeto filmado que pode ter motivagdes psicoldgicas, plasticas ou informativas, entre outras.
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FIGURA 65 — Michael e Kay discutem

FIGURA 66 — Michael exaltado

FIGURA 67 — A postura de Kay durante a discussdo
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FIGURA 68 — Kay exaltada

FIGURA 69 — Michael bate em Kay

Um recurso bastante utilizado é a sobreposicdo da voz de uma personagem a imagem da outra:
quando Kay fala, observam-se as reacfes de Michael, e vice-versa. Em um determinado momento,
continua-se a ouvir a voz de Michael e o siléncio de Kay, mas ha um corte na imagem para mostrar
que os filhos do casal aguardam no corredor do hotel. Enquanto o Don Corleone diz, em voice over,
Ninguém vai embora, nem vocé, nem as criangas, entendido? Eu amo vocés e ndo vou permitir!, o
espectador visualiza os dois filhos do casal no corredor, com a baba. Enquanto a filha mais nova
corre e brinca, alheia a situacdo, o mais velho aguarda na porta do quarto, quieto, e parece tentar
escutar o que se passa entre os pais. Além da informacgéo de que as criangas esperam pelos pais do
lado de fora, a insercdo dessa imagem também pode provocar um efeito patémico da fala do
personagem sobre o espectador, que observa a situacdo das criancas durante a briga e com a
iminéncia do divorcio. Assim, o Sujeito Interpretante também pode pensar nos filhos do casal
afetivamente e se envolver com a situacdo, de maneira a se posicionar contra ou a favor da
separacdo e a decidir imaginariamente sobre com quem devem ficar as criangas caso Michael e Kay

se divorciem.
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No que diz respeito ao nivel discursivo, ao desenvolvimento da narrativa no ambito ficcional, as
emoc0es sentidas pelas personagens sdo claras, pois se trata de um homem e uma mulher em crise
conjugal. Ela quer colocar fim no casamento, mas ele resiste, e tenta fazé-la mudar de ideia
autoritariamente, e, a0 mesmo tempo, usa outros argumentos para convencé-la de que continuar
juntos seria a melhor opcéo. A situacdo muda quando Michael fica sabendo do aborto cometido pela
mulher e a agride, tomado pelo 6dio. No entanto, ndo se pode perder de vista que essas personagens
sdo as intermediarias entre o cineasta, autor do projeto discursivo, e o publico. O didlogo em
questdo parece acontecer por si s6, mas, na verdade, é direcionado a um sujeito real que assistira ao
filme. Assim, por tras das opcOes discursivas do diretor que acabamos de descrever, encontram-se
efeitos possiveis de patemizacdo que irdo adquirir diferentes sentidos, conforme as disposicGes do

espectador. Este poderd, entre outras reacdes:

e Sentir piedade de Michael diante da possibilidade de abandono da esposa e dos filhos, pensar
que ele tem razd0 ao querer manter 0 casamento custe o que custar, e compreender o

autoritarismo do personagem, pois € realmente 0 homem quem deve ditar as regras;

e Sentir piedade de Kay, sempre a espera da mudanca do marido, que durante todos os anos de
casamento prometeu em vao legalizar os negdcios da familia Corleone, mas tornou-se um
grande mafioso e passou a desconsidera-la em todas as decisdes; entender porque ela quis

interromper a gravidez e aprova-la pela coragem de fazé-lo;

e Sentir raiva de Kay e condené-la pelo aborto do filho, um crime sem justificativas, qualquer que

seja a situacao;

e Sentir compaixao e temor pelas criangas, que terdo que conviver com o divorcio dos pais ainda

pequenas, e concluir que talvez seja melhor que eles mantenham o casamento para poupé-las;

e Sentir raiva do comportamento cego, machista e autoritario de Michael, e tomar partido de Kay,
qualquer que seja a conduta ou postura da Senhora Corleone.

Ou seja, a cena resulta de uma série de escolhas de Coppola, e esta inserida em um todo que € o
filme. A partir do contato com a narrativa e, especificamente, com 0 momento dramético estudado

acima, o espectador experimenta emocdes que podem leva-lo a construir os préprios julgamentos
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quanto a historia e, talvez, até mesmo quanto a propria realidade vivida por ele no que concerne a
assuntos como matrimonio, aborto, relacionamento, filhos etc. Dessa forma, é possivel ter uma
breve nocdo de como, pela prova retérica do pathos, um filme pode trabalhar as emocGes, 0s

processos de representacao e identificacdo do publico e orienta-lo argumentativamente.

3.2.1 — REPERCUSSOES PATEMICAS

Uma observacdo interessante a ser feita diz respeito a j& mencionada critica a trilogia O Poderoso
Chefdo como uma espécie de apologia a Mafia, que pode ser explicada justamente pelo recurso ao
pathos. Coppola ja argumentou que o filme ndo faz nenhum elogio a méafia e que, se ela aparece
romantizada no filme, é porque estava romantizada no livro. O cineasta defende ainda que esse ndo
é o0 assunto principal do filme e que, ao mostrar como Michael mata as pessoas impiedosamente e
depois ainda € capaz de mentir para a mulher e para o senado sobre o assunto, ele mostra o lado
aspero da Mafia. No entanto, entende que o possivel efeito de romantizacdo e apologia pode ter

surgido por meio dos ethos dos atores e das paixdes mobilizadas pelo filme nos espectadores:

(...) the fact still may be that people like Marlon and Jimmy and Al too much. If you were
taken inside Adolf Hitler's home, went to his parties, and heard his stories, you'd probably
have liked him. If | made a film of Hitler and got some charismatic actor to play him,
people would say | was trying to make him a good human being. He wasn't, of course, but
the greatest evil on earth is done by sane human beings who are miserable in themselves.
My point is that you can't make a movie about what it's like in Mafia family without their
seeming to be quite human.*** (COPPOLA, 1975, apud DUNCAN, 2010)

Essa humanizacdo dos mafiosos € explicada ainda pelo cineasta mexicano Guillermo del Toro, no
DVD boénus da colegdo restaurada: “Uma grande mudanga para mim, ao ver O Poderoso Cheféo,
foi a humanidade e a emocdo. As cenas de maior carga emocional no filme sdo as dos gangsteres
que tém os mesmos sentimentos que nos temos. (...) O Poderoso Chefdo humanizou a discussao
deixando a moral de lado. Ou, pelo menos, deixou a paleta moral mais ambigua”. Tal ambiguidade
esta instaurada na dicotomia razdo x emocao que, como foi visto no capitulo tedrico, possuem mais
conexdes entre si do que se pode imaginar: na trilogia, a razdo deixa perceber que sdo criminosos na
tela, mas a emocdo pode levar o publico a se envolver com eles afetivamente, abalando julgamentos

de ordem moral e ética. Um exemplo disso é o comentario do diplomata Henry Kissinger que, na

12! Tradugdio nossa: (...) pode ainda ser que as pessoas gostem demais de Marlon e Jimmy e Al. Se vocé fosse levado
para dentro do lar de Adolf Hitler, ido as suas festas, e ouvido suas histérias, vocé provavelmente teria gostado dele. Se
eu tivesse feito um filme sobre Hitler e tivesse escolhido algum ator carismatico para representa-lo, as pessoas diriam
que eu estaria tentando fazer dele um bom ser humano. Ele ndo era, claro, mas a maior maldade na Terra é feita por
seres humanos que sdo miseraveis neles mesmos. Meu ponto é que vocé nao pode fazer um filme sobre como € a
familia da mafia sem que eles parecam consideravelmente humanos.
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estreia do primeiro filme, teria dito ao produtor executivo Bob Evans: “(...) temos aqui um

assassino, um gangster que matou milhares. Mesmo assim, quando ele morre, havia gente na plateia

122
chorando™ .

Essa movimentacao das emocGes também ganha referéncia na cena em que Vito chega em casa ap6s
ter sido demitido, e leva uma péra para a esposa, no comentario de Coppola: “Eu confesso que me
comoveram estas imagens antigas, de um homem beijando a esposa a mesa, ou muitos desses
cenarios, e tentei captar esse clima” 2%, O efeito visado pelo cineasta obteve resposta na reagéo do
ator Alec Baldwin:

Uma das cenas de que me lembro é quando De Niro chega em casa trazendo uma maca ou
outra fruta, acho que é uma péra e da a esposa aquela fruta fresca, € como se trouxesse uma
joia. Ela se ilumina. A cena parece uma recordacdo. De Niro era o seu avd. Vocé queria que
seu avod trouxesse uma fruta para sua avé. E a cena em que se vé Pacino assumir a familia.
E outra recordagdo. (...) Meu pai era um homem de grande forga fisica. E quando estava
morrendo de cancer, o horror era pensar: “Este ndo ¢ o meu pai. Este homem ¢ tao fragil,
tdo fraco, tdo debilitado”. (...) Todas essas paixdes de que falo sdo as coisas que o filme
mexe em vocé'?,

FIGURA 70 — Momento de cumplicidade entre o Sr. e a Sra. Corleone

Assim, a instancia de producéo do filme lanca méo dos efeitos patémicos em varios momentos, por
meio dos multiplos cddigos semioldgicos, e se a instancia de producdo tiver as disposicdes
necessarias para se deixar atingir por tais efeitos, a prova retérica do pathos atinge o funcionamento,
de maneiras diferentes, conforme a identidade sociohistérica do individuo espectador e as inten¢Ges
que ele possui no momento da troca linguageira. Mas é preciso lembrar que as provas retoricas

operam juntas — ethos, pathos e logos se complementam e se somam ao todo que é o ato de

122 Depoimento de Bob Evans no DVD Bénus da colego restaurada.
123 Comentério sobre a cena no DVD do segundo filme da trilogia, na colego restaurada.
124 Depoimento no DVD Bénus da colecéo restaurada.
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linguagem, gerando o processo de coenunciacdo. Veremos agora algumas manifestacées do logos

em O Poderoso Chefao.

3.3 — LOGOS: A CONSTRUGCAO DO RACIOCINIO ARGUMENTATIVO NO FILME DE
COPPOLA

Conforme ja tratamos nos itens anteriores, a narrativa de O Poderoso Cheféo Il € construida a partir
do cruzamento das biografias de Vito e Michael Corleone. A histéria mostra como Vito firmou as
bases da familia Corleone e dos neg6cios nos Estados Unidos, e, a0 mesmo tempo, retrata a conduta
de Michael ao assumir o posto do pai, no final da década de 50. Se as duas narrativas forem
recuperadas separadamente, percebe-se que elas seguem uma cronologia linear, mas a intercalagdo
das sequéncias faz com que a temporalidade do filme se instaure num constante vai-e-vem entre
passado e presente da ficgdo. Se levarmos em conta que essa opgao do diretor ndo deve ter sido feita
a0 acaso, é importante observar com atengdo como as narrativas foram encaixadas uma na outra, e a
que tipo de efeitos de raciocinio esse procedimento daria margem. Além da ldgica narrativa
apresentada no item sobre o modo de organizacdo narrativo do discurso, existiria uma légica

argumentativa por tras dessa constru¢do dramatica?

A cena de abertura do filme mostra Michael na poltrona que era usada pelo pai, sendo reverenciado
pelos “colegas” que lhe beijam a m&o, da mesma maneira que faziam com o primeiro Don
Corleone. Imediatamente apds essa imagem, as narrativas comegam a se entrecruzar: a trajetoria de
Vito rumo ao poder, a riqueza e a consolidacdo da familia, assim como o desenrolar da gestao de
Michael e a sucessdo de atos (e alguns equivocos) que o levam a decadéncia e a soliddo. N&o se
pode ter certeza quanto a que tipo de teses a montagem dessas sequéncias pretenderia afirmar ou
defender — como ja esclarecemos, e agora reafirmamos, nosso trabalho consiste em recuperar no

discurso alguns efeitos possiveis de sentido.

No caso da estrutura narrativa de O Poderoso Chefao, podemos afirmar que, a medida que o filme
se desenvolve, a historia de Vito segue na direcao do sucesso e da conquista dos objetivos, enquanto
a de Michael toma rumos catastroficos. Vemos que as possibilidades de construcdo do sentido
proporcionadas pela utilizacdo da montagem paralela permitem identificar um possivel recurso a
analogia, que consiste em mostrar certa similaridade entre duas estruturas apresentadas. De acordo
com Perelman, a formula da analogia determina que A é para B aquilo que C é para D, em que A e

B fornecem a base para a conclusdo e C e D fornecem a base para o raciocinio. ldentificamos,
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assim, duas analogias possiveis:

Vito Corleone é para a primeira geracdo da familia o que Michael se torna para a segunda
geracdo: um homem poderoso, que cuida dos interesses familiares, e que usa o proprio

talento estratégico para aumentar esse poder.

Vito negocia com os inimigos e recorre a violéncia, se necessario, assim como Michael tenta

firmar acordos, planejando a morte daqueles que se apresentam como obstaculos.

Ao mesmo tempo, embora pai e filho possuam funcdes ou papeéis analogos, muitas condutas e
estratégias divergem, e talvez isso tenha determinado dois caminhos inversos — o0 sucesso de um e a
decadéncia do outro, principalmente no que diz respeito a unido familiar. Cabe ao coenunciador
estabelecer as analogias, fazer as comparacdes, identificar os argumentos e formular as proprias

deducdes, a partir do contato com a obra.

Dando continuidade a anélise, percebemos que a estrutura narrativa do filme também favorece a

construcdo de algumas teses, dentre as quais destacamos:

A busca pelo bem-estar e pela protecao da familia justifica qualquer agéo.

Cenas que mostram o cuidado de Michael e Vito com os filhos e parentes séo recorrentes na obra,
sendo inclusive utilizadas nos momentos de transicdo entre as duas historias. Essas imagens podem
servir como base para a conclusdo de que o amor familiar move as decisdes e atitudes dos dois
protagonistas. A forma como essa conduta dos Corleone é revelada pelo filme possibilita a
identificacdo da técnica argumentativa dos fins e dos meios (baseada na estrutura do real, traduz-se

na interacao entre os objetivos tracados e 0s meios colocados em pratica para atingi-10s):

Les buts se constituent, se précisent et se transforment, au fur et 8 mesure de I’évolution de
la situation dont font partie les moyens disponibles et acceptés; certains moyens peuvent
étre identifiés a des fins, et peuvent méme devenir des fins, en laissant dans 1’ombre, dans
I’indéterminé, dans le possible, ce & quoi ils pourraient servir."”> (PERELMAN, 2008,
p.369)

Assim, se a priori os Corleone parecem cuidar dos interesses familiares, questées como o poder, 0

125 Tradugdo nossa: Os objetivos constituem-se, precisam-se e transformam-se, de acordo com a evolucéo da situacio da
qual fazem parte os meios disponiveis e aceitos; certos meios podem ser identificados como fins, e podem até se tornar
fins, relegando a sombra, ao indeterminado, ao possivel, aquilo para que eles poderiam servir.
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dinheiro e a necessidade de se estabelecer como figura onipotente interferem na configuracdo dos
objetivos e, consequentemente, dos instrumentos usados para atingi-los. Vito quer proteger o
patrimdnio da familia que esta construindo com trabalho, mas a iniciativa de eliminar Mdo Negra
para acabar com a onda de exploracdo e extorsdo adquire outras dimensdes. Michael, por sua vez,
decide deixar esposa e filhos fechados na mansédo de Nevada para protegé-los de novos atentados, e
viaja para retaliar os responsaveis pela tentativa de assassinato sofrida em casa. No entanto, ele ndo
pretende que o derramamento de sangue resultante dessa vinganca seja a mola propulsora para uma
nova guerra entre as familias mafiosas, o que prejudicaria os projetos futuros de expansdo dos

negécios em Cuba.

Meios (protecdo da familia ou afirmacéo do poder?) e fins (acordo entre parceiros, vinganca pessoal
ou estratégia de eliminacdo do inimigo?) tornam-se ambiguos ao longo da narrativa, mas o fato de
eles se justificarem mantém-se como um efeito possivel do uso do logos entre as dimensGes
argumentativas da obra, como pode ser comprovado novamente por uma assercdo do ator Alec
Baldwin: “Quando se analisa as coisas, ¢ uma visdo bastante cinica da vida. Eles amam suas

familias, sdo leais, mas no fim das contas, s6 o poder interessa” *?°.

Sigamos agora para uma analise de didlogos, para a qual selecionamos um trecho da cena do
aniversario do judeu Hyman Roth, que, apesar de ser um antigo parceiro dos Corleone, nao inspira
confianga no chefe da familia italoamericana. A comemoragdo acontece em Havana, onde os chefes
da mafia estdo reunidos para tratar da instalagdo de hotéis e cassinos, com o apoio de incentivos
fiscais do entdo presidente cubano, Fulgéncio Batista. Enquanto o grupo partilha o bolo de
aniversario que reproduz um mapa de Cuba, Michael Corleone narra um evento que testemunhou a

caminho da reunido:

Michael Corleone: Eu vi uma coisa interessante. Um rebelde pego pela policia militar preferiu
explodir uma granada que levava no casaco a ser preso. Ele se matou e levou consigo o capitédo da
policia que comandava a operacao.

Johnny Ola: Esses rebeldes séo todos loucos.

Michael Corleone: Pode ser. Mas eu pensei: 0s soldados sdo pagos para lutar, os rebeldes néo.
Hyman Roth: E o que isso te diz?

Michael: Que eles podem ganhar.

Hyman Roth: Este pais teve rebeldes nos altimos 50 anos. Esta no sangue deles, acredite em mim,

126 Depoimento do ator no DVD Bénus da colecéo restaurada.
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eu sei. Tenho vindo aqui desde os anos 20. Quando vocé era bebé, exportavamos o melaco de

Havana com os caminhdes do seu pai.

Roth chama Michael num canto.

Hyman Roth: Preferiria que falassemos sobre isso a s6s. Os dois milhfes ainda nao chegaram a
ilha.

Roth deixa Michael.

A primeira técnica argumentativa evidente no dialogo acima é o argumento pelo exemplo. Michael
apresenta um fato acontecido, um caso particular (suicidio do rebelde), que o leva a uma deducao
também particular (os rebeldes podem conseguir tomar o poder). Para chegar a tal concluséo, ele se

apoia:

— na ligacdo entre ato e esséncia — aquilo que é caracteristico e que qualifica algo ou alguém =

coragem do rebelde de por fim a propria vida para ndo ser preso;

— na ligagdo entre um grupo e seus membros — 0 homem que se matou faz parte de um grupo

de rebeldes, cujos integrantes podem ter a mesma disposic¢ao para esse tipo de ato;

— nacomparagado por oposi¢do — entre os soldados, que séo pagos para lutar, e os rebeldes, que
nédo sdo pagos para lutar.

219



Dimensdes argumentativas do discurso filmico: projeces retéricas na tela do cinema
Carolina Assuncéo e Alves — 2011

Um possivel raciocinio implicito na afirmacdo de Michael, com base nessas associa¢des, € que 0S
motivos que impulsionam os revolucionarios (ideologia, paixdo pela causa, vontade de chegar ao
poder) podem ser uma fonte de forca mais potente que o salario recebido pelos policiais. Dessa
maneira, Don Corleone deduz que os guerrilheiros estdo aptos a ganhar e assumir o controle,
acabando com o mandato de Batista e levando os projetos do grupo mafioso ao naufréagio. A fala de
Michael ndo é explicita, porém, da indicios de que ele ndo esta seguro quanto ao sucesso do
empreendimento, o que se confirma na cena seguinte, no quarto de Roth: os dois milhdes citados
pelo aniversariante na conversa analisada referem-se a quantia devida por Michael para concluir as
negociaces. Roth o repreende pelo atraso no pagamento, pois quer evitar os boatos de que

Corleone estaria hesitante e recearia pela possibilidade de vitdria dos guerrilheiros.

De volta ao dialogo, vejamos a réplica de Hyman Roth ao raciocinio de Corleone:

Este pais teve rebeldes nos dltimos 50 anos. Esta no sangue deles, acredite em mim, eu sei. Tenho
vindo aqui desde os anos 20. Quando vocé era bebé, exportdvamos o melaco de Havana com os

caminhdes do seu pai.

Roth se apropria das ligacGes entre o ato e a esséncia e entre 0 grupo e seus membros, ao constatar
que a rebeldia esta no sangue dos guerrilheiros cubanos. Quando afirma que essa é a natureza dos
revolucionarios, ele também utiliza a ideia de inércia para responder ao argumento de Michael —
implicitamente, o judeu da a entender que, se isso ndo foi suficiente para leva-los ao poder nos
altimos cinquenta anos, a situacdo esta segura e ndo havera mudanca. Para endossar a réplica, fica
clara a maneira como ele recorre ao ethos, dizendo que possui uma experiéncia de mais de trinta
anos em Cuba, e que ja trabalhava com o pai de Michael quando este ainda era bebé, numa
declaracdo que parece ter o objetivo de aumentar a credibilidade e enfraquecer o raciocinio de
Corleone diante do grupo. Vale observar que Michael é enquadrado em primeiro plano durante sua
fala, com cortes para a imagem de Roth atento, com uma expressdo que pode denotar varias

reacOes, dentre elas a desconfianga ou a preparacéo da réplica que fard logo em seguida.

3.3.1 - ELEMENTOS DOXICOS EM O PODEROSO CHEFAOQ Il

Para nos referirmos aos elementos déxicos da histéria da familia Corleone, é preciso antes observar
que o filme foi realizado em 1974, e reconstitui principalmente as segundas metades dos anos 10 e

50. Isso significa que, em termos de condicGes de producdo, a doxa sera marcada por um olhar dos
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anos 70 sobre as décadas anteriores, a partir de pesquisas, arquivos, documentos, fotos, testemunhos
da epoca etc. Ou seja, 0 interdiscurso ajuda na reconstrucdo de um tempo passado, mas que
necessariamente agregara também aspectos do momento presente da criacdo. Ainda no que
concerne ao espaco doxico, o resultado final também é influenciado pelas informacbes do

interdiscurso presentes no livro de Mario Puzo, que gerou a adaptagdo cinematografica.

Vale ressaltar ainda que a apreensdo dessa doxa e a construcdo do sentido resultantes da troca
comunicativa dependem fundamentalmente da identidade do espectador. Além das variacdes de
individuo para individuo, existe a interferéncia do momento histérico e da sociedade. O contato
com o publico que assistiu ao filme quando ele foi lancado, no inicio dos anos 70, foi diferente da
experiéncia de espectadores em décadas seguintes. A recepcdo da obra entre membros de familias
italoamericanas certamente ndo serda a mesma que entre familias de outras nacionalidades.
Entretanto, nosso objetivo ndo é captar como cada espectador se relacionara com os elementos
doxicos presentes na obra, mas sim recuperar alguns desses aspectos no nivel discursivo e

compreender como a linguagem cinematografica contribui para a composicdo dos mesmos.
3.3.1 A- FAMILIA, LUGAR COMUM

Uma nocdo que se destaca ao longo de todo o filme é a de familia, evocando lugares comuns e
estere6tipos, dentre os quais analisaremos alguns a partir de agora. Vale a pena recuperar as
informacdes do nivel situacional sobre a ligacdo intima de Coppola com a familia, além da
participacdo efetiva dos parentes dele na producdo do filme, que contribuem para aumentar a
dimenséo familiar de nosso objeto de estudo. Mencionar mais uma declaragdo do cineasta que ajuda
a entender a forga dessa tematica ndo s6 na trilogia O Poderoso Chefdo, mas em toda a obra do
diretor: “I'm fascinated with the whole idea of a family. In the things I'm writing that is constant”
127 (COPPOLA, 1975, apud DUNCAN, 2010, p.187)

A primeira cena selecionada acontece durante a festa de primeira comunh&o do filho de Michael
Corleone. Ele conversa com a irma Connie na presenca do namorado dela, o americano Merle, no
mesmo escritorio em que recebe 0s parceiros para as negociacdes. Ela é vidva (o marido foi morto
no final do primeiro filme por ordem de Michael, como punicdo pela emboscada armada contra o
irmao Sonny), acaba de se divorciar do segundo marido, pretende casar-se novamente, e procura o

irmé&o para pedir dinheiro. Michael tenta dissuadi-la com os seguintes argumentos:

127 Tradugdo nossa: Eu sou fascinado por toda essa ideia de familia. Nas coisas que estou escrevendo isso é constante.
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Quero ser razoavel com vocé. Entdo, por que vocé ndo fica aqui com a sua familia? Vocé pode
morar na nossa propriedade com as criancas. Nada vai te faltar. Vocé vai ter tudo o que quiser. Eu
nao conheco esse Merle, ndo sei 0 que ele faz da vida, ndo sei onde ele mora. Quero que vocé diga
a ele que o casamento esta fora de questdo e que vocé ndo quer mais vé-lo. Ele vai entender,
acredite em mim. Connie, se vocé ndo me escutar, se vocé se casar com este homem, vocé vai me

decepcionar.

Michael conversa com a irma num tom paternal. Ele a chama para a responsabilidade de ficar com a
familia e com as criancgas, em troca do acolhimento material e afetivo. Merle é ignorado na conversa
e Don Corleone se refere a ele como se nem estivesse no escritdrio; porém, o intima indiretamente a
compreender Connie, caso ela “decida” ndo se casar e acabar com a relacdo. Ou seja, Michael se
imp0Oe perante a irmd como aquele que a sustenta e a protege — logo, com o direito de determinar o
que ela deve fazer. Quanto a linguagem cinematografica, a interpretacdo dos dois atores deixa clara
a relacdo pai/filha que ultrapassa a verdadeira ligacdo entre os dois irmaos: Michael anda de um
lado para o outro, segura o rosto de Connie pelo queixo, e os olhares de ambos parecem colocar o
espectador diante do pai preocupado que da um sermdo na filha pelo mau comportamento. Os
enguadramentos reforcam a performance dos atores: Al Pacino, sempre de pé, é filmado sutilmente
de baixo para cima, em contra-plongée, plano conhecido por transmitir a impressao de
superioridade, exaltacdo e triunfo. Ja Talia Shire, sentada e recolhida, é enquadrada num leve

plongee, de cima para baixo, angulo que geralmente da ideia de rebaixamento, esmagamento moral.

FIGURA 72 — Michael e Connie Corleone

Percebemos ai o emprego do topos da quantidade (quem tem mais, manda), pois, parece

subentendido na cena que, se Michael é o detentor e administrador dos recursos da familia, isso Ihe
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permite ditar as regras. O topos da esséncia também se evidencia (individuos que representam uma
esséncia devem ser mais valorizados), pois Michael encarna a funcdo do pai, 0 que pressupde
alguma autoridade sobre os parentes. Acompanhados dos esteredtipos do chefe de familia, provedor
e protetor, assim como da mulher fragilizada e submetida as regras e aos preconceitos de uma
sociedade machista, tais lugares comuns podem ser facilmente reconhecidos por individuos que
fazem parte de coletividades patriarcais ocidentais. Além disso, na religido catolica, o padrinho
(como é conhecido Don Corleone) é aquele que tem como func¢do educar o afilhado e cuidar dele.
Nas palavras do Consegliere Tom Hagen: “Italians have a little joke, that the world is so hard a man
must have two fathers to look after him, and that's why they have Godfathers”*?®. (HAGEN, 1972
apud DUNCAN, 2010, p.88) Tudo isso indica uma certa mistura entre papéis familiares e poder,

que, no filme, acaba se estendendo do nucleo dos Corleone para a mafia italoamericana.

3.3.1 B- LUGARES DA ITALIANIDADE

A caracterizacdo do povo italiano em O Poderoso Chefdo Il nos conduzira na abordagem da
categoria dos estereotipos. Pretendemos recuperar no filme aspectos estereotipicos resultantes do
trabalho da instancia produtora, provavelmente apreendidos pelo publico ap6s o contato com a obra
ou encarregados de reforcar o imaginario que, porventura, o espectador ja possua. Para comecar a
entender como os italianos sdo representados, & crucial observar inicialmente a concepcdo de

Coppola:

N&o achava que os italoamericanos fossem discriminados. Acho que, em todos 0s grupos
étnicos e nagdes, existem génios, poetas, escritores, assim como gangsteres e ditadores.
Pessoalmente, eu me sentia mais confiante nos italianos. Os italianos estdo entre o0s grandes
artistas, musicos, pensadores, e estadistas, e tantas coisas boas que o fato de existirem

alguns gangsteres no me parece assim significativo®?.

Nessa afirmagdo também é possivel verificar indicios para o fato de a Méfia parecer romantizada,
pois, para o diretor, o estere6tipo dos mafiosos € menos importante que as virtudes dos italianos em
O Poderoso Chefdo. Por outro lado, o filme também mostra o lado preconceituoso da familia

italiana, como revela o diretor em comentario sobre o primeiro filme da trilogia:

Em uma familia italiana, ou pelo menos na minha, sempre existem irmdos que ndo sao
considerados tdo talentosos como os outros, que sdo ridicularizados. Acho que fiz parte
desse grupo durante um tempo. Com certeza, eu tive tios que foram humilhados. Acho que
os italianos que vém de uma cidade provinciana sdo muito duros consigo mesmos e muito

128 Tradugdo nossa: Italianos tém uma pequena piada, de que 0 mundo é t&o duro que um homem precisa ter dois pais
para tomar conta dele, e é por isso que eles tém padrinhos.
129 Comentério sobre o filme no DVD da colecéo restaurada.
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cruéis com aqueles que ndo atingem o mesmo padrdo ou 0 mesmo nivel dos irméos ou dos
tios bem-sucedidos. Eu enfatizei isso em Fredo, pois ele falhou ao tentar proteger o pai, a
arma escorregou de sua mao de um modo bem tolo. Sempre pensei no modo como ele se

sentiu. Ele amava o pai tanto quanto os outros irmaos e deve ter se sentido responsavel pelo

que aconteceu™.

Esse mesmo “vicio” do preconceito aparece na abordagem da mulher. Ja evidenciamos, no item
sobre o circuito interno, 0 machismo presente na tradicéo italiana, refletido em cenas em que as
mulheres sdo marginalizadas. Fica evidente a imagem da esposa do lar, méde de familia, que nédo
deve se envolver nos negocios do marido. Mas € importante ressaltar também que O Poderoso
Cheféo ja anuncia mudancas nessa representagdo, na transformacéo de Connie ap6s perder o marido
e, principalmente, por meio da personagem Kay Adams, uma americana que, além de tomar a
iniciativa de se separar, decide fazer um aborto para interromper a continuidade da familia

Corleone.

Michael sente essa alteracdo na figura feminina antes da cena do divoércio, ao confessar & mée o
temor de perder a familia, apds constatar que “os tempos estdo mudando”. A quebra do estereotipo
da mulher passiva e submissa no filme pode ter sido influenciada pelo fato de ele ter sido produzido
nos anos 70, quando a revolugdo feminista ja tinha gerado consequéncias para o papel da mulher na
sociedade: “In Godfather part II, I was interested in developping a more contemporary, political
view of women, in the person of his wife, Kay, and in her symbolic statement of power when she
had her unborn son killed”. (COPPOLA, 1975, apud DUNCAN, 2010, p.312)

\oltemos, entdo, a sequéncia da festa de primeira comunhdo do filho de Michael, em que a
personagem Frank Pentangeli, antigo parceiro de Vito Corleone, evoca algumas marcas da
identidade italiana presentes na obra. Num primeiro momento, ao encontrar Fredo Corleone, eles se
abracam calorosamente, com fortes tapas nas costas, e ambos utilizam termos chulos para se

referirem um ao outro:

Frank Pentangeli: Fredo, seu filho da puta, vocé parece 6timo!

Fredo Corleone: Frank Pentangeli! Pensei que vocé nunca viria, seu grande bandido!

130 Comentério sobre o filme no DVD da colecéo restaurada.
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FIGURA 73 — Fredo e Pentangeli se cumprimentam a maneira italiana

Para Coppola, uma das vantagens da escalacdo do ator Michael V. Gazzo, que interpreta Pentangeli,
foi a italianidade natural: “Era tdo autenticamente italiano, como um de nossos tios” 131 Nessa cena,
o italiano reclama da comida servida na festa, fala mal dos canapés, e pergunta onde estdo as

pimentas e os salames. Numa cena posterior, ele sobe ao palco onde se encontra a orquestra e
reclama também da musica:

Frank Pentangeli: Eu ndo acredito nisso! Trinta musicos profissionais, pelo menos um tem que ser
italiano. Vamos, toque uma tarantella.

FIGURA 74 — Pentangeli pede uma tarantella

Tanto os produtos da culinaria (pimenta e salame) como a masica (tarantella) sdo tracos tipicos da
cultura italiana que podem ser reconhecidos pelo publico que ja possui essas referéncias, mas
também podem se tornar simbolos da Italia para quem passa a conhecé-los depois de assistir ao

filme. Assim, ao longo de toda a obra, a observacdo das personagens, dos cenarios, dos figurinos,

31 Comentério sobre o filme no DVD da colecéo restaurada.
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entre outros elementos da técnica cinematografica, pode levar a visualizacdo de determinados tracos
comuns aos italianos ou italoamericanos: pessoas festeiras, barulhentas e extravagantes, que falam
alto, gesticulam muito para se expressar, sdo extremamente apegadas a familia e vingativas, capazes

de fazer qualquer coisa em nome da honra.

O personagem do Senador Pat Geary, vivido por G. D. Spradlin, também constroi estereétipos do
povo italiano, porém, o politico “muda” de opinido ao longo do filme. Ainda na festa de primeira
comunhdo do filho de Michael, apds receber uma doacdo em dinheiro da familia Corleone e fazer
um discurso de agradecimento diante dos convidados do evento, o politico participa de um encontro
reservado e menos festivo com o chefe da méfia, e aproveita para emitir seu verdadeiro parecer

sobre os italo-americanos:

Senador Geary: Eu ndo gosto da sua raca. Eu ndo gosto de ver vocés desembarcarem neste pais
honesto com seus cabelos cheios de éleo, com suas roupas de seda, se fazendo passar por
americanos decentes. Eu concordo em negociar com vocés. Mas eu desprezo suas caretas, a

indecéncia com a qual vocés desfilam, vocé e sua familia de merda.

Geary refere-se aos italo-americanos como uma “raga” diferente, que invadiu um pais que néo lhes
pertencia. Também os trata como caricaturas quando afirma que eles apenas “se fazem passar por
americanos decentes”, sem sé-los de fato, “com seus cabelos cheios de 6leo, com suas roupas de
seda”, “caretas” e “indecéncia”. A classificacao dos Corleone como “familia de merda” coroa o tom
pejorativo da imagem elaborada pelo Senador, o que j& aponta 0 ndo reconhecimento dessa
comunidade enquanto parte da nagdo norte-americana, endossado pelo comentario de outro senador

apos o discurso de Michael (item 3.1 — O ethos filmico em O Poderoso Cheféo 1, pagina 203).

Ironicamente, tempos depois, Pat Geary se envolve na morte de uma prostituta e € “salvo” pelos
Corleone dessa emboscada armada por eles mesmos. O politico também aparece com Michael e
outros mafiosos durante a comemoracdo do ano novo em Cuba. Quando Michael Corleone é
interrogado pelo comité de senadores sobre a relacdo com a mafia e sobre crimes que teria

cometido, Geary faz um discurso de defesa dos italo-americanos e se retira da sesséo:

Senador Geary: Eu posso afirmar, por minha propria experiéncia, que os italo-americanos estao
entre 0s povos mais leais, patriotas e trabalhadores dos nossos cidaddos, e seria uma vergonha

permitir que algumas poucas macas podres possam estragar todo o cesto. Pois desde os tempos de
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Cristévdo Colombo, passando por Enrico Fermi, até os nossos dias, os italo-americanos

construiram e defenderam nossa grande nacdo. Eles sdo o sal da terra, a espinha dorsal do pais.

Desta vez, a comunidade italo-americana ¢ incluida no grupo dos “nossos cidaddos”, caracterizada
por adjetivos como “leais, patriotas e trabalhadores”, “defensores da na¢do”, associados a nomes
importantes no contexto da histéria mundial, como o italiano Cristévdo Colombo e o italo-
americano Enrico Fermi, ganhador do Prémio Nobel de Fisica no final dos anos 1930. Sem discutir
0s motivos pelos quais Geary reavaliou as impressdes sobre os italo-americanos, € possivel afirmar
que ambas as declaracfes podem colaborar para os estereétipos criados pelo espectador. Este
selecionard as representacGes dos descendentes de italianos habitantes nos Estados Unidos que
considerar pertinentes ao préprio imaginario, tanto no circuito interno, no contexto ficcional da
obra, como também podera trazé-las para fora da tela e estendé-las aos italo-americanos que fazem

parte do circuito externo.

E interessante observar que ha um ciclo nesse processo de representaco: os esteredtipos mostrados
no filme foram construidos a partir das condi¢6es de produgdo do discurso, a0 mesmo tempo em
que ddo margem a transferéncia de valores e codigos da ficgdo para a realidade, ou seja, para o nivel
situacional referente a troca comunicativa. Como bem esclarecem Amossy e Herschberg Pierrot
(1997, p.74), entretanto, o cliché e o esteredtipo ndo existem por si sos: “L'activation du stéréotype
dépend donc a la fois de la capacité du lecteur a construire un scheme abstrait et de son savoir
encyclopédique, de sa doxa, de la culture dans laquelle il baigne”.*** (Grifo das autoras.) Isso
significa que eles precisam ser recuperados pelo espectador, por meio de uma atividade de
decodificacdo inerente a encenagdo do ato de linguagem, e a imagem dos italianos construida pelo

publico mediante O Poderoso Chefao Il dependera de tudo isso.

3.3.2 — FIGURAS DO DISCURSO EM O PODEROSO CHEFAO II: A METAFORA DO
CAPITALISMO

Com relagdo as figuras de retorica, levando-se em conta que as vislumbramos sob a mesma
perspectiva de Amossy (2006) e Perelman (2008), subordinadas a uma analise prévia da
argumentacdo. Embora seja possivel recuperar uma série de figuras em O Poderoso Cheféo 11, nossa

analise se restringird a metafora, por duas razdes particulares: trata-se da figura do discurso

132 Traducdo nossa: A ativacdo do esteredtipo depende, a0 mesmo tempo, da capacidade do leitor para construir um
esquema abstrato e de seu saber enciclopédico, de sua doxa, da cultura na qual ele esta imerso.
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considerada de maior importancia, como observam Charaudeau e Maingueneau (2004); além disso,
Coppola sintetiza a saga da familia Corleone como uma metéfora do capitalismo norte-americano,

COmo ja anunciamos.

Perelman define a metafora como um processo de transporte de significacdo de uma palavra, em
virtude da comparacdo que se deseja fazer. Seria uma espécie de analogia condensada, resultante da
fusdo de um elemento do tema com um elemento da phore, ou seja, do que estaria, de certa forma,
fora do contexto, em que a situagdo se encarrega de indicar qual elemento seria o qué. Um dos
elementos de comparacdo para a producdao da metafora do capitalismo esta na cena da chegada de
Vito Andolini a América. A primeira visdo do solo norte-americano pelos imigrantes da Italia € a
imagem da Estatua da Liberdade, em Nova York, marco do centendrio da independéncia dos

Estados Unidos no final do século XIX.

Tal sequéncia comeca com uma fusdo do plano em que Vito foge de Corleone escondido na carga
de um burro com um plano geral em travelling, no qual a imagem da estatua surge imponente no
horizonte, por tras de grandes embarcag6es, como se fosse uma camera subjetiva a mostrar o que 0s
tripulantes de um barco estdo vendo. A trilha sonora somada a composicdo de um plano geral de
uma multiddo de italianos que se aproximam apressados da proa do barco, intercalado com
travellings em primeiro plano de Vito e dos outros imigrantes admirando a estatua, entre eles muitas
criangas, remetem a ideia de esperanca e confianga no futuro associadas ao “sonho americano” da
prosperidade adquirida com esforco, diretamente ligado a politica capitalista norte-americana. A
ideia é reforcada pessoalmente para Vito, quando o garoto é colocado em quarentena na llha Ellis e,

ao entrar no quarto, fica observando a estatua da janela.
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FIGURAS 75 e 76 — Estatua da Liberdade: o sonho americano

Quando sabemos que a narrativa de Vito vai mostrar exatamente a trajetdria de busca pela
estabilidade (e consequente aquisicao), pela instituicdo familiar e pela imagem de homem poderoso
e bem sucedido, torna-se factivel a analogia entre a perseguicao do sonho americano capitalista pelo
siciliano e a instauracdo da Mafia nos Estados Unidos, j& explicitada pela citacdo de Coppola no
item 2.1, sobre o circuito externo de O Poderoso Chefdo Il. Em entrevista a revista Playboy em
1975 (apud DUNCAN, 2010), o cineasta afirma que, apesar da origem siciliana, a Mafia s6 poderia

ter se tornado o que se tornou em solo americano, justamente devido ao capitalismo.

Outros elementos de construcdo da metafora do capitalismo norte-americano associada a Méfia
estdo no bloco narrativo que se passa em Havana. De acordo com Coppola, a cena do telefone de
ouro “Simbolizava como o capitalismo americano concentrara suas atengdes, incluindo os
gangsteres, em Cuba, como se dominasse e governasse Cuba” **3. Isso também fica evidente na
sequéncia do aniversario de Hyman Roth, no hotel. Antes de proferir o discurso, ele pede que o
garcom mostre o bolo para todos os presentes, e a imagem confeitada € um desenho da ilha de
Cuba. Em seguida, a0 mesmo tempo em que 0s peda¢os sdo cortados e distribuidos a todos, Roth
anuncia como sera feita a divisdo do poderio dos mafiosos sobre os hotéis e cassinos de Havana.
Em seguida, anuncia: “Quero que todos aproveitem o bolo. Aproveitem!”, num ato de celebracao da

parceria e da divisdo dos lucros da ilha.

133 Comentério sobre o filme no DVD da colecéo restaurada.
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FIGURAS 77 e 78 — Mafiosos dividem o bolo cubano

Seria possivel prosseguir com mais uma série de metéforas e outras figuras que resumem a grande
metafora do capitalismo norte-americano proposta por Coppola. Mas os exemplos apresentados
acima ja sdo suficientes para que se possa indagar possiveis efeitos de sentido dessa metafora.
Consideraremos o impacto persuasivo dessa figura, de acordo com o Dicionario de Andlise do
Discurso (CHARAUDEAU e MAINGUENEAU, 2004, p.330), como recurso de imposicéo sutil de
opinides por meio da transferéncia analdgica de valores em que “(...) quanto mais a metafora se
apoia em um acordo preliminar e mais ela parece ser 6bvia, mais seus efeitos manipuladores sao
importantes”. Diante de tudo o que foi exposto no que concerne ao quadro do contrato
comunicacional de O Poderoso Chefdo I, a metadfora de Coppola consistiria huma critica ao
capitalismo norte-americano, na medida em que a conduta escusa da mafia € punida em varios

momentos importantes, entre eles:

- Na revolugdo popular cubana, em que o presidente que apdia os EUA e ajuda os gangsteres
a ampliar os poderes sobre a ilha é forcado a renunciar, lancando por terra os projetos de
lucros dos mafiosos. Como sublinha o proprio cineasta nos comentarios sobre o filme,

durante a cena da festa de ano novo, em que os guerrilheiros tomam o poder, a destrui¢éo
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das méaquinas de caca-niqueis € simbdlica para mostrar a oposi¢do do povo ao dominio

norte-americano e mafioso.

- Principalmente na pessoa de Michael Corleone que, de acordo com 0 cineasta, comegou
como a América, um filho da Europa, crédulo num ideal humanista, mas que mente e suja as
méaos de sangue para conseguir o que quer. E, embora tenha vencido os inimigos, acaba
sozinho, miseravel, tendo destruido a propria familia. A narrativa de Vito Corleone pode ser
vista como endosso & hipotese do mal para justificar o bem que, todavia, acaba mal. Michael
estava dando continuidade aos feitos do pai que, por mais que tenham sido bem sucedidos
em determinados momentos, também eram carregados de atrocidade e trouxeram
derramamento de sangue, vinganga, trai¢cdes e sofrimento, como mostrado no primeiro filme

da trilogia.

Para Coppola, tratava-se de um alerta: “I thought it was healthy to make this horror-story statement
— as a warning, if you like — but, as a nation, we don't have to go down that same road, and | don't
think we will”***, (COPPOLA, 1975, apud DUNCAN, 2010, p.310)

Se esse aviso consegue atingir a instancia de recep¢do ou ndo, seja na época da estreia, anos depois
ou atualmente, quase quatro décadas apos a finaliza¢éo do filme, depende de quem ocupa o lugar de
Sujeito Interpretante. E, como essa analise pode indicar, as inimeras possibilidades de efeitos de
sentido vao além da metafora que, para o cineasta, sintetiza a saga dos Corleone, podendo adquirir
0s mais diversos revestimentos, 0s quais nem mesmo um trabalho minucioso de pesquisa e analise
consegue abarcar integralmente. O que apenas reforgca a necessidade e a importancia de fazé-lo:
tentar percorrer as reentrancias do discurso (neste caso, o discurso filmico), é abrir janelas para a
compreensdo dos individuos, das razdes e paixdes, daquilo que os move, das coletividades.
Retomando Charaudeau (1992), assim como o0 ato de narrar, 0 ato de analisar o filme narrativo de

ficcdo pode ser encarado como mais uma ferramenta de busca pela intangivel verdade do nosso ser.

3% Tradugdo nossa: Eu pensei que seria saudavel fazer esta declaracdo de histéria de horror — como um aviso, se vocé
quiser entender assim — mas, como nacdo, ndo temos que ir por esse mesmo caminho, e eu ndo acho que vamos.
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A tarefa a que nos propomos compara-se a uma atividade artesanal: a de coser retalhos. S&o tantos
pedacos de pano, em formas, cores, texturas, conteddos e tamanhos diversos. O resultado almejado:
uma colcha cinematografica bordada com as luzes e as trevas do discurso resultante da saga
familiar, construida por imagens em movimento, planos gerais e de detalhe, paixes e vicios
humanos guiados pela trilha sonora de Nino Rota e Carmine Coppola. Um trabalho que cobrisse
cada mindcia do projeto de fala de uma coletividade de sujeitos encerrados principalmente na
identidade de Francis Ford Coppola, do objeto de troca entre uma extensa equipe de producéo,
sustentada por um grande estudio de Hollywood, e uma massa heterogénea e atemporal de possiveis
espectadores. Da grande coberta discursiva que pretendiamos entregar ao final desses pouco mais
de quatro anos e de 230 paginas, chegamos apenas a um fragmento. Do que queriamos abarcar,

restam muitas partes sem cobertura.

H& que se admitir a inesgotabilidade, praticamente um cliché, mas recorrente motivo de angustia
dos pesquisadores. Queremos nos aproximar do todo, mesmo sabendo que ndo é possivel e que tudo
relativiza e amplia as possibilidades. Neste caso especifico, a comecar pela diversidade de que é
feito um filme narrativo de ficcdo, género discursivo escolhido como objeto de estudo. H& muitos
sujeitos envolvidos no circuito externo, varios deles na instancia de produgdo e incontaveis na
instancia de recepc¢do, 0s quais tentamos arduamente tocar com nossas agulhas e linhas, costurando
identidades, historicos, aspectos sociais, psicoldgicos, afetivos e morais, dados e haveres. Deles,
temos indicios dos que assumiram a criacdo, vagas ideias do que poderia vir a ser a fonte de
interpretacdes e sensacdes. E nos sentimos quase afastados, quanto mais perto chegamos, quanto

mais nos inserimos.

Diante desse objeto, nos revestimos da paciéncia da costureira habilidosa. Vimo-nos no mesmo
lugar de Penelope, devota esposa de Ulisses, a qual O Poderoso Cheféo Il faz alusdo na imagem de
Kay Adams, mergulhada na maquina de costura quando Michael Corleone chega em casa™®®. A
Penélope de Ulisses era fiel ao marido dado como morto, e a fim de contornar as pressdes para se
casar novamente, impés a condi¢do de sé ter novas bodas quando terminasse de tecer uma peca de
roupa. Eis que a suposta vilva passava o dia a coser e a noite a desfazer tudo o que havia costurado,
para ndo ter que substituir o conjuge. Aqui ndo desmanchamos nosso tecido, mas chegamos sempre
ao fim da jornada com a sensacdo de ainda haver uma peca nova a ser feita no dia seguinte. Assim
como Penélope, nos mantivemos fiéis, mesmo diante da complexidade do estudo e dos

questionamentos de respeitaveis pesquisadores que indagaram a exequibilidade de uma anéalise

135 Informagao dada pelo diretor no DVD Bénus da colegéo restaurada.
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argumentativa do discurso filmico.

Buscamos apoio na andlise do discurso, no quadro do contrato comunicacional de Charaudeau, cuja
amplitude nos parece eficaz no estudo da encenagdo do ato de linguagem. Também se afigurou
absolutamente pertinente inserir o filme narrativo de ficgcdo nessa metodologia de pesquisa, uma vez
gue ja constatamos no mestrado, e reiteramos no inicio deste trabalho, os aspectos discursivos da
peca cinematografica narrativa ficcional. Dadas as peculiaridades do género estudado, foi
necessario adaptar o quadro de acordo com as especificidades desse género discursivo, exercicio
que revelou a dificuldade, porém, ndo a impossibilidade de tal pratica. Pelo contrario, a nosso ver,
fortaleceu um método ja eficiente, apesar de mostrar mais uma vez que as paginas de uma tese de

doutorado ndo seriam espac¢o bastante para uma analise “completa”.

Ainda foi preciso procurar ajuda de outras fontes do conhecimento, mais familiarizadas com o
universo cinematografico, motivo pelo qual optamos pelo estudo de algumas teorias do cinema que
nos colocaram constantemente diante de bifurcactes aflitivas. Optar por um determinado autor
implicaria sempre em recusar reflexdes fundamentais de outros teéricos™®, passos inerentes a
pesquisa, que exigem critérios bem fundamentados. O objetivo era encontrar ideias e defini¢cbes que
pudessem agregar valor a teoria Semiolinguistica, no tangivel as particularidades do discurso
filmico. Tentamos entender, entdo, como o cinema evoluiu historicamente, adquirindo tracos de
discursividade, e selecionamos teorias que nos fornecessem elementos para a compreensdo da
linguagem cinematografica com os multiplos codigos filmicos especificos — o0 cinema é feito de
imagens em movimento e de sons, de verossimilhanca ou impressao de realidade, e seria crucial

apreender minimamente cada fio dessa trama para continuar o labor.

Em adicdo a tais constatagGes, encontramos a afirmagéo de Lotman (1978, p.181):

Em arte, contudo, a relagdo entre a linguagem e o contetdo das mensagens transmitidas ndo
€ a mesma que nos outros sistemas semioticos: a linguagem aqui também é contetdo,
tornando-se por vezes o objecto da mensagem. Isto aplica-se plenamente a linguagem
cinematografica. Criada para fins artisticos e ideoldgicos precisos, esta linguagem serve-os
e confunde-se com eles. Compreender a linguagem de um filme, é dar um primeiro passo
para a compreensdo da funcdo artistica e ideoldgica do cinema: a arte do século XX que
mais influéncia tem nas massas.

136 | amentavelmente, estudos como Cinema 1: A Imagem-movimento e Cinema 2: Imagem-tempo, de Gilles Deleuze,
entre outros, ficaram fora das referéncias bibliogréficas, pois acreditamos que nos levariam a dire¢Ges distintas dos
objetivos estabelecidos no inicio da pesquisa. Também foi pesaroso constatar que ndo haveria mais tempo para incluir a
leitura de Quand le film nous parle — rhétorique, cinéma, télévision, de Guillaume Soulez. O livro foi lancado em abril
deste ano em Paris, pela Presses Universitaires de France (PUF), mas sO tivemos acesso a um exemplar no més de
junho. Seguramente sera aproveitado na continuacgao deste trabalho.
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Vislumbramos o filme como um género discursivo, o que, como ja foi dito, ndo anula suas
qualidades artisticas. Destacamos da citacdo acima o trecho em que Lotman reforca a mistura entre
a linguagem cinematogréfica e a funcdo artistica e ideoldgica do cinema, capaz de atingir grandes
massas e, dessa maneira, influenciar — mobilizar paixdes e formar opinides. Foi constatado que a
presenca da argumentatividade do filme narrativo de ficcdo, como em qualquer discurso, pode
acontecer em termos de intencdo e/ou de dimensbes argumentativas, o que responde a primeira
pergunta da Introducéo — pagina 22. Em busca de respostas as outras duas indagacgdes apresentadas
na pagina 23, foi necesséario fazer um estudo mais aprofundado sobre a encenagdo do ato de
linguagem e a argumentacdo no discurso, e também compreender a usabilidade das provas retoricas
do ethos, do pathos e do logos, desde o pensamento classico de Aristoteles até as ideias de Perelman

e Amossy, para, em seguida, aplica-las em conjunto ao filme narrativo de ficgéo.

A partir dessa costura, nos deparamos com a segunda parte da trilogia O Poderoso Chefdo para uma
analise argumentativa do discurso filmico. Escolhemos essa peca como objeto de estudo pelo
interessante resultado da troca linguageira da qual ela fez (e faz) parte: a repercussdo da obra
transformou a trilogia no segundo melhor filme americano de todos os tempos, atrds apenas de
Cidadao Kane, (Citizen Kane, 1941) de Orson Welles, de acordo com o Instituto Americano de
Cinema'®’. O Poderoso Chefdo tornou-se ainda fonte de referéncia dramatica e estilistica para
cineastas, deu origem a outros projetos de fala, como a série de TV Familia Soprano, da HBO (The
Sopranos, 1999-2007), parddias para teatro, cinema e video, obras literarias etc.

Sem possuir uma intengdo persuasiva evidente, como acontece nos filmes de propaganda, a saga da
familia Corleone portava dimens@es argumentativas capazes de, além de originar novos projetos
discursivos, atingir os espectadores no cotidiano, gerando interdiscursos, opinides e condutas.
Como o préprio Coppola menciona, em depoimentos no DVD bonus da colecao restaurada, séo
frequentes as referéncias a homens politicos e cidaddos comuns que usam a trilogia como guia
estratégico e fonte de justificativa para as a¢bes. Sdo famosas algumas falas ditadas pelos Dons

Corleone, repetidas exaustivamente por fas e “seguidores”, a ponto de terem se tornado maximas:

— Palavras de Vito: “Eu lhe farei uma oferta que ele ndo ird recusar”; “Nunca fique com raiva.
Nunca ameace. Argumente com as pessoas”; “Boa sorte para vocé — especialmente desde

gue seus interesses ndo entrem em conflito com os meus”.

87 Informagao do DVD B6nus da colecéo restaurada.
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— Palavras de Michael: “Uma coisa que aprendi com papai foi tentar pensar como as pessoas
pensam. Deste modo, tudo € possivel”; “Meu pai me ensinou muitas coisas aqui, neste
gabinete. Ensinou-me que mantivesse 0S amigos por perto € os inimigos, mais ainda”;

“Nunca odeie seus inimigos, isso anuvia seus julgamentos”.

Esse alcance inspirou a tentativa de entender a configuracao da enunciacao e da argumentacao nesse
filme narrativo de ficcdo, e para isso era também necessario compreendé-lo enquanto género
discursivo inserido no contexto da troca comunicativa. Sendo nosso objeto de estudo algo téo
multiplo, tanto na composicdo, nos cddigos semioldgicos, como na quantidade de sujeitos
envolvidos na coenunciagéo, o preco a ser pago foi o de ter como companhia, ao longo da pesquisa,

a sensacdo de passar ao largo de elementos relevantes ou de nem ao mesmo poder acessa-los.

Para cada cena, didlogo, frase, luz, imagem, enquadramento mencionados, ha diversas nuances além
daquelas que tentamos desvendar. O discurso é o resultado de um conjunto de fatores, e a sua
separacdo em categorias € uma necessidade metodologica para o auxilio da analise. Na verdade,
todavia, elas estdo juntas, se misturam, se fundem e se confundem, tornando esse processo ainda
mais misterioso. Dessa forma, em momentos em que nos referiamos ao Sujeito Comunicante, havia
ali também tracos do scriptor, (¢ por que ndo?) do ethos, do pathos, do logos, do Sujeito
Interpretante, do Sujeito Enunciador, do Sujeito Destinatario. Ao destrinchar o modo descritivo,
frequentemente nos viamos diante do modo narrativo, assim como o olhar sobre a enuncia¢do nos
remetia incessantemente aos argumentos e as provas retoricas. Ao esclarecer aspectos do ethos em
determinadas cenas, poderiamos estar falando também do logos, do pathos. Bem como acontece em
todos os conceitos estudados, também deixamos claro o quanto as provas retdricas estdo

interligadas, adquirem intensidades e formatos diferentes, porém, instaurados na reciprocidade.

E esses elementos residiam néo so no texto, nas falas, como também no enredo, em cada figurino,
em cada espago e cada interpretagdo, nas luzes e sombras, nas cores, nas can¢fes, na montagem,
nos movimentos de camera. Ou seja, invariavelmente, muito deixou de ser dito e verificado. Dada a
importancia da Sétima Arte na formacdo dos individuos e sociedades com 0s quais convivemos,
nossa intencdo de abranger, com a maxima seguranca possivel, um género que pudesse revelar os
meandros do universo discursivo do cinema, fez perceber fragilidades da proposta inicial. Como,
por exemplo, o risco de optar por caminhos que poderiam parecer demasiadamente aleatorios,
muito embora tenhamos tentado explicitar seriamente cada critério empregado, a partir da base
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tedrica construida.

Em contrapartida, pudemos também verificar o qudo Uteis podem ser nossos instrumentos de
analise do discurso filmico. Se ndo foi possivel percorrer a distancia e a profundidade planejadas, a
conclusdo deste trabalho nos deixa confortaveis quanto a adequabilidade da insercdo do discurso
filmico no ambito da AD, assim como da interdisciplinaridade como abrigo para as questdes que
ndo se encerram em um s6 dominio do conhecimento e da vida. Estamos certos de que a analise
argumentativa do discurso na trilogia O Poderoso Cheféo permitiu uma larga percepcéo de sutilezas
discursivas embutidas em um filme por parte da instancia de producdo, consciente ou
inconscientemente, e do infinito potencial de interpretacdes, posturas, sentimentos e opinides que
elas podem provocar quando chegam a instancia de recepcdo (também consciente ou
inconscientemente), ap6s um longo processo, como foi apresentado. E esses mesmos instrumentos
poderdo ser aplicados a outras pecas cinematograficas com a mesma capacidade de rendimento,
podendo ainda ser melhorados, no sentido de evoluir a partir das lacunas identificadas neste
trabalho.

A importancia disso esta no fato de que, para além das opinides, emocdes e pensamentos, 0 cinema
é capaz de mobilizar a¢Ges. Basta ilustrar com o simples exemplo de ocupantes de cargos politicos
que se dispdem dos raciocinios e argumentos presentes em O Poderoso Chefdo para tomar as
préprias decises ao agir em nome dos grupos que representam. Como foi visto durante a anélise da
parte Il da trilogia, caso “a vida imite a arte”, isso pode implicar em consequéncias até mesmo
tragicas — e o pior, firmadas nas ideias de estrategistas ficcionais que ganharam a adesdo de um
grande publico, por meio de uma histdria que conquistou afetivamente milhdes de pessoas. Nas
palavras de Jullier et Marie (2009, p.50):

Raconter en images et en sons suppose, en premier lieu, de sélectionner certaines péripéties
de préférence a d’autres, puis de les montrer dans un certain ordre et un certain degré de

clarté, éventuellement en s’inscrivant dans un certain cadre de présentation, mais a coup sdr

en proposant au public un certain positionnement éthique et esthétique**®.

Ha sempre a possibilidade da ética, da moral e das paix6es do mundo ficcional de O Poderoso
Chefdo e de muitos outros filmes ganharem vida e movimento no nivel situacional. O valor da

tentativa de observagdo desse fendmeno sob a perspectiva da analise argumentativa do discurso

138 Traducdo nossa: Contar em imagens e sons supde, em primeiro lugar, selecionar certas peripécias em detrimento de
outras, depois de mostra-las numa certa ordem e certo grau de clareza, inscrevendo-se eventualmente em certo quadro
de apresentacéo, mas certamente propondo ao publico um certo posicionamento ético e estético.
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reside nesse tipo de probabilidade. Quanto ao fato de, mesmo cientes da inesgotabilidade, néo
termos atingido a maxima capacidade de analise pretendida, recorremos ao direito de encerrar nosso
trabalho confortados por um verso da musica tema de O Poderoso Chefdo — Parla piu piano (Fale
mais devagar), de Roberto Alagna. Por mais que a busquemos por meio de narrativas, pesquisas,

analises, nessuno sa la verita, nemmeno il cielo che ci guarda da lassu™.

139 Tradugao nossa: Ninguém sabe a verdade, nem mesmo o céu que nos observa l& de cima.
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