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cinema e imagindrio

1 TECIDOS INTERTEXTUAIS: DAS TEORIZAGOES

SOBRE A NARRATIVA CINEMATOGRAFICA

Humberto Tvan Keske ™

Dos TEXTOS E DOS FILMES DE OUTROS FILMES...

Esse trabalho se propde a problematizar algumas
das categorias analiticas propostas pelo modelo
semiético-textual fornecido por Umberto Eco e o
seu didlogo com Jacques Aumont. A teorizagio
sobre as caracteristicas da narrativa filmica tem
como experiéncia de andlise o filme Qito Mulheres
(2002), do cineasta Frangois Ozon.

De tessitura complexa e fragmentada, o
filme requer de seus espectadores o
reconhecimento de intertextualidades,
hipercodificagées e frames. Tais principios
remetem 2 ado¢#o de um leitor/espectador-modelo
como eixo condutor da andlise. Entendido como
estratégia de leitura, representa um procedimento
metodolégico fundamental na aplicabilidade
teorica. A competéncia enciclopédica deste leitor/
espectador-modelo transforma-se em fator
decisivo de todo o processo. Partindo do
pressuposto de que a andlise cinematografica e
literdria se constitui de forma complementar, e ndo
excludente, nosso objetivo ¢ refletir sobre a
construgdo intertextual da narrativa que se torna
comum tanto ao texto quanto ao filme.

O conceito de texto deve ser aqui entendido
como um “todo de sentido”, cujas propriedades
internas constituem uma unidade significante
singular que combina coesdo e coeréncia. “A
‘coesdo’ refere-se a interdependéncia e a
interconectividade dos elementos. A ‘coeréncia’
€ aquilo que permite ao texto fazer sentido para
um intérprete” (BARTHES, 1988, apud
SANTAELLA, 1992, p. 395). Para além da
completude e da polifonia de vozes interpretativas
que se fazem escutar, o que caracteriza um texto
também € o fato de ser um tecido repleto de ndo-
ditos, que necessita do auxilio do leitor para
complementar e dizer esses ndo-ditos. A nogdo
de texto, neste caso, nfio nos parece abrangente
ou superficial demais, se levarmos em conta que

Hoje qualquer seqiiéncia de palavras —
Guerra e Paz, um haiku, a letra de uma

cancio dos Beatles, o Didrio de Anne Frank,
uma lista de supermercado, uma entrevista
de rddio, uma receita médica — pode se
qualificar como um texto e
conseqilentemente ser filtrada pela mesma
malha processadora de textos. O mesmo
cabe aos fendmenos ndo-verbais, tais como
uma histéria em quadrinhos, uma
representagao teatral, a paisagem urbana,
ou uma roupa (SANTAELLA, 1992, p.
392).

Entretanto, como ndo sé de semelhangas,
mas principalmente, de contradi¢des vive a teoria,
Jacques Aumont (1994) difere do posicionamento
de Eco (1986) acerca da transposicio da$
categorias analiticas do texto para o filme, uma
vez que se tratam de suportes diferentes de andlise.
Segundo Aumont (1994), quem procede desta
forma trabalha com uma simplificagdo da
linguagem cinematogréfica, percebendo-a em
termos dos manuais de iniciagdo & estética e a
linguagem do cinema. Por outro lado, nio
podemos deixar de repensar a proposta de um
leitor/espectador-modelo, conforme colocada por
Eco (1986) para a adequada apreensio do universo
que estd sendo apresentado/representado ao
publico através da multiplicidade de imagens de
que se vale o cinema.

Entendido como um conjunto de estratégias
textuais, apresentadas a partir da manifestacio
linear de um determinado texto (sentido minimo),
este leitor/espectador-modelo coopera para a
atualizacdo textual-filmica, conforme prevista pelo
autor. Tanto o autor-modelo quanto o leitor-modelo
representam duas instru¢des fornecidas pelo texto,
que somente se tornam devidamente esclarecidas
através da interacdo que se di pelo processo de
leitura, ou, no nosso caso, de exibi¢io de um filme,
sendo que uma produz a outra. O leitor-modelo
“constitui um conjunto de condi¢des de éxito,
textualmente estabelecidas, que devem ser satisfeitas
para que um texto seja plenamente atualizado no
seu contetido potencial” (ECO, 1986, p. 45).
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J4 o autor-modelo, por sua vez, pode ser
reconhecido como um, determinado estilo de
escrita, como aquéld *vez que nos fala
afetuosamente (ou impEriosamente, ou
dissimuladamente), que nos quer a seu lado. Essa
voz se manifesta como uma estratégia narrativa,
um conjunto de instru¢cdes que nos sdo dadas passo
a passo e que devemos seguir quando decidimos
agir como o leitor-modelo”. (ECO, 2001, p. 21).

Seja como for, cinema e literatura sdo dreas
relacionais, mediadas, sobretudo, por muiiltiplas
abordagens tedricas. Na busca de uma possivel
identidade de grupo,

confere & palavra na Poética: uma relacéo
que se estabelece entre uma série de fatos,
um desenrolar de acontecimentos reduzido
a estrutura de base. Que esta acdo seja no
romance ‘contada’ e no cinema ‘repre-
sentada’, (e aqui se estabelece a diferenga
na qual Chiarini justamente insiste) nao
elimina o fato de, em ambos os casos, ser
estruturada uma a¢do (embora por meios
diferentes) (ECO, 1986b, p. 191-192).

Deste modo, cinema e literatura possuem
uma deter-minada e

muitas das propostas
de estudo do
cinema, ao longo de
tempo, recebe-ram
aportes tedricos
oriundos de campos
extracinematogréficos,
o que vem reforcar
a idéia de Eco
(1986): ndo hd como
perceber o fendmeno
cinema a partir de
uma tnica matriz
analitica.
Independente-
mente das diferentes
maneiras de se nomi-
nar 0s mesmos con-
ceitos, para Aumont
(1994) qualquer
filme é um filme de
ficgdo, podendo ser
encarado como texto

LIVING IN 1 HOCSE FULL OF WOMEN (AN BE MURBER,

mesma ac¢do, que
deve ser vista como
diferen-ciada, no
sentido de poder ser
estrutu-rada em
suportes técnicos
diferentes, e de
receber o0s mais
diversos tipos de
tratamento, mas
que, essencialmente,
possuem elementos
compardveis que se
enquadram em uma
abordagem analitica,
podendo ser descri-
tos e interpretados
através de um
determinado modelo,
que possui uma
convencdo cultural,
a partir do qual pode
ser teorizado. Gragas

e processado pelo & Mulheres

grande tecido narrativo de fatos, eventos ou
representagdes/reapresentacdes da realidade.
Sendo histéria narrada em termos discursivos, €
discurso aqui deve ser encarado a luz de uma
abordagem ampla o suficiente para abrigar também
a imagem e a mimica, por exemplo, todo o filme,
ficcional ou ndio, é uma narrativa, podendo ser
analisada como uma das formas do fazer
textual. Por estas razdes, optamos por seguir as
indicacdes fornecidas por Umberto Eco (1986b)
de que cinema e narrativa sdo dois géneros
artisticos dos quais se pode assinalar uma espécie
de homologia estrutural, uma vez que ambas sdo
artes de ag¢do.

E entendo ‘ac¢@o’ no sentido que Aristételes

i aeste elo de ligacdo,
é possivel verificar em um filme seus elementos
constitutivos, suas agdes e os eventos que ddo
sustentac@o a tessitura da histéria.

E, pois, no plano da narrativa, entendida
como toda a “forma” que conta uma historia;
“variedade prodigiosa de géneros, distribuidos
entre substincias diferentes, como se toda matéria
fosse boa para que o homem lhe confiasse suas
narrativas” (BARTHES, 1973, p. 19), que a
linguagem da literatura e do cinema se entrelagam,
se interpenetram e coexistem em um mesmo
espaco-tempo ficcional. Nestes termos,
pretendemos manter as indicagdes de Eco (1986)
no que se refere ao filme entendido enquanto fexto,
e aos termos dele decorrentes, como leitor/
espectador-modelo, ao invés de alguma outra
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nomenclatura cinematografica mais tradicional ou
habitual.

Segundo Aumont (1994), o filme de ficgdo
consiste em uma dupla representagdo: “‘o cenério
€ os atores representam uma situagfo, que € a
fic¢do, a histéria contada e o préprio filme
representa, na forma de imagens justapostas, essa
primeira representagdo. O filme de ficgdo &,
portanto, duas vezes irreal: irreal pelo que
representa (a ficgdo) e pelo modo como representa

O filme de ficcdo ¢é, portanto, duas
vezes irreal: irreal pelo que
representa (a ficcdo) e pelo modo
como representa (imagens de objetos

ou atores)

(imagens de objetos ou atores)” (AUMONT, 1994,
p- 100). Néo sendo o filme de ficgio umarealidade,
permite aos “leitores”, no dizer de Eco (1986), ou
aos  “espectadores”, na abordagem
cinematogréfica corrente, a constru¢do de uma
série de passeios inferenciais, procurando prever
0 que acontecerd nas proximas cenas.

Os passeios inferenciais correspondem ao
que Eco chama de ponto de contato entre o que o
leitor ndo conhece (o préximo curso de eventos)
e aquilo que ja conhece de narrativas anteriores, e
que lhe sdo, portanto, familiares, como
determinadas agdes realizadas por alguns
personagens, ou certos acontecimentos em que
ha grande probabilidade de se repetirem em outro
momento da trama. Conforme Eco (1984), “o
leitor, por assim dizer, sai do texto, vai explorar o
universo da intertextualidade e da sua competéncia
enciclopédica, retorna ao texto com uma carga
de informagGes e comeca a fazer inferéncias. Isto
€, visto que na maioria dos demais casos aconteceu
assim, pode dar-se que desta vez ocorra 0 mesmo”
(ECO, 1984, p. 146).

Na atualizag@o textual o leitor antecipa fatos,
adianta previsdes, aventura hipéteses. Ao fazer
previsoes futuras, projeta um texto além do texto.
Sdo as idas e vindas, as voltas, os descaminhos e
as caminhadas pelos bosques da ficgio narrativa,
onde o leitor volta ao quadro dos cédigos e
subcodigos a procura de frames (encenagdes
comuns e intertextuais) que lhe déem uma nova
orienta¢@o interpretativa, como o sugestivo nome

adotado por Umberto Eco procura significar. Ao
comentar sobre essa relagdo entre ficgdo e
realidade, Aumont (1994) afirma que

o cinema tem, de fato, esse poder de
“ausentar” o que nos mostra: ele o “ausenta”
no tempo € no espago, porque a cena
registrada jd passou e porque se
desenvolveu em outro lugar que ndo o da
tela onde ela vem se inscrever. No teatro, 0
que representa, o que significa (atores,
cendrio, acessorios), é real e existe de fato
quando o que é representado € ficticio. No
cinema, representante e representado sio
ambos ficticios. Nesse sentido, qualquer
filme é um filme de ficgio. (AUMONT,
1994, p. 100).

O que nos interessa ressaltar é o fato de
que qualquer objeto ja € signo de outra coisa, e,
nas palavras do autor, “j4 estd preso em um
imagindrio social e oferece-se, entéo, como suporte
de uma pequena ficgdo”. (AUMONT, 1994, p.
101). Neste sentido, o filme se aproxima do sonho:
e, no dizer de Eco (1986), o sonho outra coisa .
ndo € sendo um mundo possivel de ser mediado
pela representagdo. Trata-se, na verdade, de uma
outra verdade; de uma outra realidade, mas nio
por isso inexistente. A partir deste ponto de vista,
qualquer filme, de qualquer género, que pertence
a ficgdo, € capaz de ser narrado, transformando-
se em um texto narrativo.

A narrativa € o texto em sua materigiidade,
0 texto narrativo que se encarrega da
histéria a ser contada. Porém, esse
enunciado que, no romance, é formado
apenas de lingua, no cinema, compreende
imagens, palavras, mengdes escritas, ruidos
e musica, 0 que ja torna a narrativa filmica
mais complexa. Por exemplo, a misica, que
ndo tem em si valor narrativo (ela ndo
significa eventos), torna-se um elemento
narrativo do texto apenas pela sua co-
presenca com elementos, como a imagem
colocada em seqiiéncia ou os didlogos:
portanto, seria necessdrio levar em conta
sua participacdo na estrutura da narrativa
filmica (AUMONT, 1994, p. 106).

Como todo o texto, e é neste patamar em
que estamos trabalhando, a narrativa filmica se
estabelece a partir de sua coeréncia interna que
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apresentard uma determinada organizacgdo

narrativa, desde o que diz respeito aos cursos de
eventos e as agdesidas-personagens, até a
composicio do “quadro final” do filme; o qué,
exatamente, ele quer expressar. O primeiro contato
do espectador com o filme, ou seja, a manifestagdo
linear em Eco (1986), permite o reconhecimento
dos objetos e das a¢cdes mostradas na imagem.
Além do mais, a narrativa filmica € um enunciado
que se apresenta como discurso, pois implica, ao
mesmo tempo, um enunciador (ou pelo menos
um foco da enunciagio) e um leitor-espectador.
(AUMONT, 1994, p. 107).

Deste modo, um enunciado qualquer,
produto de uma enunciagio tnica e sempre
renovidvel a cada vez que € proferida, é um
acontecimento do mundo “real” ou “ficticio”.
Perpassando esta mediacdo que ocorre entre a
enunciacdo e o enunciado, a ficgdo, segundo
Aumont (1994), obedece a uma organizagio
narrativa complexa, que ndo se revela aos olhos
do espectador de maneira ébvia:

a ordem nio € simplesmente linear: ndo se
deixa decifrar apenas com o proprio desfile
do filme. Também € feita de anincios, de
lembrancas, de correspondéncias, de
deslocamentos, de saltos que fazem da
narrativa, acima de seu desenvolvimento,
uma rede significante, um tecido de fios
entrecruzados em que um elemento pode
pertencer a muitos circuitos: € por isso que
preferimos o termo “texto narrativo” a
“narrativa”, que, embora defina bem de que
tipo de enunciado estamos falando, talvez
enfatize demais a linearidade do discurso.
(AUMONT, 1994, p. 108).

A narragdo refere-se, entdio, ao ato de
narrar e a sifuagdo contextual na qual esse ato
ocorre. Ou seja, trata-se do “funcionamento” do
texto filmico somado as suas circunstincias
referenciais. Da mesma forma que em um texto
literario, por exemplo, temos a articulagio do texto
em si com seu contexto enunciativo, que,
fundamentalmente, termina por revelar a histdria
que estd por trds do texto, em um filme chamamos
esse aspecto de diegese.

A diegese &, portanto, em primeiro lugar, a
histéria compreendida como pseudomundo,
como universo ficticio, cujos elementos se
combinam para formar uma globalidade. A

partir de entdio, é preciso compreendé-la
como o significado dltimo da narrativa: é a
fic¢do no momento em que, ndo apenas ela
se concretiza, mas também se torna sua
acepcio. E, portanto, mais ampla do que a
da histéria, que ela acaba englobando: €
também tudo o que a histéria evoca ou
provoca para o espectador. Por isso, €
possivel falar de universo diegético, que
compreende tanto a série das agdes, seu
suposto contexto (seja ele geogrifico,
histérico ou social), quanto o ambiente de
sentimentos e motivagdes nos quais elas
surgem. (AUMONT, 1994, p. 114).

Nos termos do modelo semidtico-textual
proposto por Umberto Eco (1986), a diegese
remete as atualizagdes e hipercodificacdes
armazenadas na enciclopédia do leitor, e também
conta com sua participag@o no processo gerativo
do texto filmico. Tanto no que diz respeito aos
aspectos do texto, quanto aos da construgédo
filmica, a dindmica da leitura ¢ peca fundamental
e constitutiva de todo o processo narrativo. No
caso de um filme, a diegese estd envolvida com

“Q idéia de intertextualidade a que
o filme Oito mulkeres traz d tona é
Justamente essa: a de um texto sobre
outro; ou algum fragmento de um
texto primeiro que aparece em um

novo texto (...) ”

“a histéria tomada na plastica da leitura, com suas
falsas pistas, suas dilatagdes temporais, ou, ao
contrario, seus desmoronamentos imagindrios,
com seus desmembramentos e remembramentos
passageiros, antes de se congelar em uma histéria
que posso contar do comeg¢o ao fim de maneira
logica” (AUMONT, 1994, p. 115).

MuLHERES ARDILOSAS, MULHERES INTERTEXTUAIS,
MULHERES HIPERCODIFICADAS; SEMPRE MULHERES:.«

O termo intertextualidade foi creditado
originalmente a Julia Kristeva e vem da tradi¢do
dos estudos estruturalistas russos, especialmente
a partir de Jakobson (TOLEDO, 1978, p. 58) e
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sobretudo Bakthin, que trabalharam com a idéia
. da intera¢dio entre estruturas inseridas em um

<= seampo social e histrico. Neste caso, é importante

salientar que se tratam de estruturas significantes,
e que, conforme Kristeva (1979) coloca, “qualquer
texto se constr6i como um mosaico de citagdes,
e € observagido e trans-formagdo dum outro
texto”(apud

¢ ambiguo e multi-interpretavel, muitos textos
somente podem ser plenamente atingidos em toda
sua riqueza a luz de um suficiente conhecimento
intertextual, que depende da capacidade deste leitor
em manter ativado, a partir de um determinado
contexto, um grande jogo de inferéncias, de modo
que, mesmo o mais “fe-chado” dos textos, possa
reencontrar um novo

JENNY, 1979, p.
13). Texto, neste
caso, € sinénimo de
“sistema de signos”,
quer literarios, orais,
simbolos sociais ou
inconscientes. Se-
gundo a autora, este
“sistema de signos”
€ visto como origi-
nério das pulsdes e
do social.

A idéia de
intertextualidade a
que o filme Oiro
mulheres traz a tona é justamente essa: a de um
texto sobre outro; ou algum fragmento de um texto
primeiro que aparece em um novo texto,
recombinado e rearticulado em relagfo ao anterior,
este sim, completamente inusitado. A competéncia
enciclopédica intertextual, inserida no Ambito de
uma determinada cultura, refere-se justamente 2
articulagdo dos intrincados “sistemas de signos”
que compdem os diferentes “universos textuais”
que fazem parte da vivéncia do leitor, o que
pressupde um contexto de referéncia bastante
amplo, que nio dependa exclusivamente do
sistema 1éxico verbal-lingiifstico. Laurent Jenny
(1979), comentando a visdo de intertextualidade
proposta por Kristeva, afirma que ela traz 4 nogéo
uma soma misteriosa e confusa de influéncias.
Para ele, intertextualidade € a “transformacio e a
assimilagdo de vérios textos, operado por um texto
centralizador, que detém o comando do sentido”
(JENNY, 1979, p. 14).

Seja como for, Oito mulheres se utiliza deste
tipo de construgdo narrativa, e requer de seus
leitores/espectadores o que Eco (1986) chama de
competéncia intertextual. A principal caracteristica
levantada tal habilidade € a necessidade de um leitor-
modelo extremamente qualificado, que possa
cooperar na atualizagdo de um percurso
interpretativo que dé conta ndo somente de uma
contextualidade, mas, principalmente, de uma
intertextualidade. Como o universo da significagfio

8 Mulheres

vigo inter-pretativo
na produ-¢do de uma
nova cadeia signifi-
cante. Deste modo,
temos um principio
de contextualidade
que se amplia para
um principio de
intertextualidade.

Neste sentido,
as selecdes contex-
tuais e circuns-
tanciais podem ser
entendidas como as
indicagdes ou 08
procedimentos a serem seguidos pelo leitor para
que possa atualizar determinadas propriedades
textuais mediante contextos especificos.
Constituem as possibilidades que sdo facultadas
ao leitor de inferir o possivel contexto lingiifstico
e as possiveis circunstincias de enunciagio, a
partir de uma expressdo isolada. Deste modo,
contexto e circunstancia sdo indispenséveis no
processo de atualizagdo textual, pois conferem 2
expressao seu significado pleno e completo.

Como se percebe, além de intertetuais,
Oito mulheres hipercodifica seu conteido signico
indmeras vezes no decorrer da trama. Entendendo
cddigo enquanto sistema semdntico heterogéneo
e multifacetado, onde se encontra inserida uma
série de sistemas parciais que se referem tanto as
unidades de contetido, quanto as unidades de
expressdo, a nogdo de c6digo como “lingua”,
por exemplo, refere-se & “soma de nogdes
(algumas referentes a regras combinatérias dos
elementos sintdticos, outras concernentes a
regras combinatérias dos elementos
semédnticos) que constituem a cabal
competéncia do falante. No entanto, essa
competéncia generalizada é a soma das
competéncias individuais que ddo origem ao
cédigo como convengio coletiva” (ECO, 2000,
p. 114). Neste sentido:

O que se chamou de ‘o c6digo’ é, pois, um
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complexo reticulo de subcddigos que vai

muito além do.que podem exprimir
categorias como*“@ﬁil{gética’, por mais
compreensivas que se apresentem.
Deveriamos chami-lo de HIPERCODIGO
(assim como se fala de ‘hiper-cubo’) que
retine vérios subcédigos, alguns dos quais
fortes e estdveis, outros mais fracos e
transitérios. Da mesma forma, os cddigos
retdinem vdrios sistemas, alguns fortes e
estdveis (como o fonoldgico, que
permanece imutdvel durante séculos),
outros mais fracos e transitérios (como
muitos campos e eixos seminticos) (ECO,
2000, p. 114).

A dificuldade em definir as regras que
formam os cddigos e a complexidade dos sistemas
de cédigos dai decorrentes se deve a prépria
mobilidade e dinamicidade do espago semdntico

interpretativo, que faz com que se tornem |

problemdticas aproximagdes parciais e
incompletas. A constituigdo de um cédigo
“completo” deve: permanecer, segundo Eco
(2000), apenas como urma hipdtese regulativa, pois
no momento em que um cédigo fosse inteiramente
descrito, ele ja teria mudado, nfo s6 por influéncia
de varios fatores histéricos, mas pela prépria
erosdo critica que sua andlise teria realizado nos
seus confrontos. Esta caracteristica “ao mesmo
tempo impde a atividade de producao signica e de
interpretacfio dos textos a necessidade de uma
PLUS-CODIFICACAO continua” (ECO, 2000, p.
117). Deste modo, esta sobre-codificagcdo de que
fala Eco (2000), € um procedimento interpretativo
necessario ao leitor-modelo, que busca registros
para a atualizacdo textual provenientes de uma
enciclopédia mais ou menos abastecida
culturalmente. Conforme o autor:

O intérprete de um texto € obrigado a um
tempo desafiar os cddigos existentes e a
avancar hipéteses interpretativas que
funcionam como formas tentativas de nova
codificacdo. Diante de circunstincias nio
contempladas pelo cédigo, diante de textos
e de contextos complexos, o intérprete se
vé obrigado a reconhecer que grande parte
da mensagem ndo se refere a cédigos
preexistentes e que todavia ele deve ser
interpretado. Se o é, devem entdo existir
convengdes ainda nfo explicitadas; e se
estas convengdes ndo existem, devem ser

postuladas: pelo menos ad hoc (ECO, 2000,
p. 117).

A idéia da hipercodificagdo relaciona-se,
neste sentido, ao principio da intertextualidade
sustentado por Kristeva (1979). Inclusive, pode
aventar a hipétese de que uma competéncia
complementa a outra, uma vez que muitos
pressupostos tedricos da no¢do de interpretacdo
textual remetem a interpretagdes precedentes, para
as quais se faz necessario, justamente, uma maior
ou menor habilidade enciclopédica intertextual.

Inseridas no dmbito da competéncia
enciclopédica, as inferéncias de encenagdes
comuns sio virtualidades de sentido de um
percurso interpretativo que serfio confirmadas ou
nio pelo leitor. Representam a possibilidade de
condensar um determinado sentido, em um
“quadro” ou “moldura”, que as pesquisas em
Inteligéncia Artificial, a partir das contribui¢Ges
das mais diversas teorias textuais, elaboraram a
tradugdo para frame ou simplesmente encenagées,

(...) muitos pressupostos tedricos da
nogdo de interpretacdo textual
remetem a  interpretagdes
precedentes, para as quais se faz
necessdrio, Jjustamente, uma maior
ou menor habilidade enciclopédica

intertextual

conforme alguns autores. A nocdo de frame estd
associada a uma inferéncia possivel prevista dentro
de um contexto especifico, no qual o leitor atualiza
uma série de propriedades referentes as possiveis
acdes que se realizardo, a partir de uma
determinada selecio, em um curso de eventos.

O frame constitui-se, pois, em um conjunto
de instrugées que indicam ao leitor o que pode
acontecer no préximo momento textual, € cOmo
deve proceder se suas expectativas nio se
confirmarem. A idéia associada ao frame, deste
modo, assume os contornos de uma encenagio
Jjd armazenada na enciclopédia, cujos “quadros”
interpretativos se repetem e se superpdem as
diferentes situagdes textuais que estdo por ocorrer.
Neste sentido, o frame transcreve um certo
nimero de informagdes que serdo reconstruidas
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novamente pelo leitor como traducdo em uma
situagdo hipotética. Esta “moldura” é considerada,
peis, um fragmento do conjunto final da
significagdo textual, chamada de isotopia.

Como sdo elementos de que a enciclopédia
dispde, os frames podem extrapolar o patamar das
encenagoes comuns; ou familiares ao leitor, para
formarem-se a partir de uma competéncia
intertextual. O exemplo que Eco (1984) traz é o
da encenagdo de um “assalto a um banco”, ji
exaustivamente armazenado em nossa
enciclopédia, através dos filmes de Hollywood,
nos quais o leitor/espectador j4 tem condigdes de
prever, com larga margem de seguranga, qual seré
o préximo curso de eventos.

Por isso, pode-se afirmar que todo o texto/
filme deixa conteidos em estado virtual,
esperando-se que sua atualiza¢do definitiva se dé
no trabalho cooperativo do leitor/espectador. Este

“(...) pode-se afirmar que todo o
texto/filme deixa conteidos em
estado virtual, esperando-se que sua
atualizacio definitiva se dé no
trabalhio cooperativo do leitor/

M

espectador

¢ um dos aspectos mais importantes a serem
observados, uma vez que é ele, o leitor/espectador,
quem deve cooperar adequadamente para uma
compreensdo textual “feliz”; ou seja, “a
compreensdo textual € amplamente dominada pela
aplicacdo de encenagdes pertinentes, da mesma
forma como as hipéteses textuais destinadas ao
insucesso dependem da aplicagfio de encenagdes
erradas e ‘infelizes’ (ECO, 1986, p. 64). Como
se percebe, a “competéncia intertextual abrange
fodos os sistemas semidticos familiares ao leitor”
(ECO, 1986, p. 64). Trata-se de uma
intertextualidade que € baseada em experiéncias
anteriores as quais o leitor teve acesso. “Nenhum
texto € lido independentemente da experiéncia que
o leitor tem de outros textos. A competéncia
intertextual representa um caso especial de
hipercodificagdo e estabelece as préprias
encenagdes” (ECO, 1986, p. 64).

Conforme Eco, “as encenagdes intertextuais
circulam na enciclopédia, apresentam-se sob virias

combinagdes e o autor pode cientemente decidira
desatendé-las justamente para surpreender, iludir
e deleitar o leitor” (1986, p. 66). O que as

-

diferencia das encenagdes ditas “comuns” € que

fornecem ao leitor a sua normal competéncia
enciclopédica, que partilha com a maior
parte dos membros da cultura a que
pertence e em sua maioria sao regras para
a acdo prdtica [...]. As encenagdes
intertextuais, pelo contrério, sdo esquemas
retéricos e narrativos que fazem parte de
um repertério selecionado e restrito de
conhecimento que nem todos os membros
de uma determinada cultura possuem (ECO,
1986, p. 66).

Neste caso, € a enciclopédia do leitor, mais
ou menos abastecida culturalmente, que daré o
suporte a partir do qual serd estabelecida a previsdo
intertextual, surgida de uma competéncia inicial
por parte do leitor, que ap6s o contato com a
manifestacdo linear, a partir da qual ji fica
determinado um “sentido primeiro”, o leitor
relaciona-o com as demais possibilidades j4 .
construidas por outros textos, que se encontram
disponiveis na sua enciclopédia.

Eis, pois, a razdo por que alguns sdo capazes
de reconhecer a violagdo de regras comuns,
outros logram prever mais facilmente como
uma histéria terminar4, ao passo que outros,
que ndo dispdem de suficientes encenagdes,
estdo sujeitos a ter prazer ou a sof er com
surpresas e golpes teatrais, solucdes que o
leitor sofisticado julga, ao invés, bastante
banais (ECO, 1986, p. 66).

MENTIRAS QUE PARECEM VERDADES: DAS INVESTIGA-
COES DE UM CRIME PERFEITO ou As Qo MuLHERES
pE Umeerto Eco!

Conforme vimos, o texto filmico Oito
Mulheres proporciona miltiplas passeios
inferenciais, justamente por se tratar de uma
narrativa altamente intertextual. A maioria dos
leitores/espectadores ndo tem problemas em
admitir que, de fato, todas as protagonistas
envolvidas na trama teriam motivos suficientes
para cometer o assassinato. Cidme,
possessividade, repressdo sexual, egoismo,
heranga, dinheiro, prestigio, poder. Intimeros sio
os ingredientes que poderiam leva-las a um crime
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passional. A esposa, por exemplo,
ap6s uma série de relaciona-
mentos extraconju gais'fﬁbs’iiqa_‘e a
faléncia de um casamento de
aparéncias requerendo para si a
gratificante heranca; a cunhada
solteirona, apaixonada pelo
marido da irmd, procura ocultar
sua trai¢do; a irmd do morto,
devendo-lhe uma grande soma
em dinheiro, ndo tem como quitar
sua divida; a filha mais velha,
envolvida em uma relacgio
incestuosa com o proprio pai, tem

convencdes intertextuais
codificadas, subcodificadas e
hipercodi-ficadas externas ao
préprio universo filmico. Sua
narrativa transforma-se em uma
referéncia metalingiiistica
imbricada a todo um conjunto de
citagbes que remetem o leitor/
espectador aquele modelo
narrativo adotado pelo cinema
norte-americano dos anos 40.
Muitas vezes se trata de uma
minima semelhanga, mas que
sinaliza a presenca de uma

motivos de sobra para esconder
uma situacdo escandalosa, ainda
mais quando descobre que sua mde ji casara
gravida e que, portanto, o morto néo € seu pai. E
assim, sucessivamente, a cozinheira, a sogra e a
filha cagula também se véem comprometidas por
alguma razdo com o assassinato ocorrido. A
empregada, por seu turno, e nio poderia ser
diferente, fazendo o papel de mordomo da mansdo,
¢ apontada comor principal e dbvia suspeita.

Por acaso, jd ndo lemos, ouvimos ou vimos
alguma histdria semelhante? Ou serd que ndo se
trata da mesma histéria? Cenas e mais cenas
repetidas; variagdes sobre o mesmo tema. O
desfecho final se dara, como era de se esperar, na
tltima cena, com a revelacido da verdadeira
identidade do assassino, que € justamente alguém
improvével de cometer tal ato. A investigacdo de
um crime perfeito, ocorrido em uma bela manséo,
constitui a trama de uma histéria padrdo
consagrada pelos filmes norte-americanos,
especialmente entre os anos 40, conhecida como
“narrativa cldssica hollywoodiana”.

Como ndo pretendemos nos aprofundar na
discussio acerca do que se convencionou chamar
de “narrativa cldssica”, entendemos que o filme
Oito Mulheres apresenta determinados elementos
ja exaustivamente repetidos por narrativas
anteriores, nas quais o modelo narrativo
hollywoodiano pressupde um modo de “contar a
histéria” padronizado pelos filmes policiais, no
melhor estilo noir. Mais do que filmes, sdo
romances folhetinescos, contos e uma enormidade
de seriados televisivos em que aparecem situagoes
semelhantes, continuamente repetidas, e que
remetem a narrativas “classicas” jd conhecidas
do leitor/espectador, ainda que, muitas vezes,
sejam apresentadas como originais.

Sob este angulo, Oiro Mulheres faz uso de

8 Mulheres

hipercodificagdo que estabelece
suas conexdes parciais,
implicitas, subliminares, ou explicitas.

A apari¢do triunfal de Catherine Deneuve,
nas primeiras cenas do filme, por exemplo, com
os cabelos “blondissimos”, faz clara referéncia a
estonteante Marylin Monroe, protagonista de
repetidos seriados norte-americanos; em outra cena
tipicamente marcante, a cunhada solteirona do
“morto que estd vivo” desce a enorme escadaria
da maison, no melhor estilo Rita Hayworth: porque
ndo existird, jamais, uma mulher como Gilda! E
assim, sucessivamente, o filme relembra o
espectador a histdria das eternas divas do cinema
de todos os tempos, em um passeio inferencial
pelo mundo do mito feminino: Greta Garbo, Marlene
Dietrich, Grace Kelly ou Brigitte Bardot, entre
tantas outras que preencheram com seu brilho todo
um imaginario coletivo.

Como se percebe, trata-se de uma narrativa
cujos elementos ji estdo suficientemente
armazenados em uma enciclopédia mediana, e que
ja fazem parte de uma “cultura cinematografica”.
Tais reflexes acerca da repetitividade de
determinadas encenagdes hipercodificadas
apontam para aquilo que Omar Calabrese (1987)
nomeou de estética da repeticdo, processo tipico
da cultura de massa presente no final do século
XX. A nocio de repetitividade a que o autor se
refere remete 2 verificagdo de uma série de
fendmenos que obedecem a um mesmo padrdo
estrutural de repeti¢do instaurado entre um mesmo
texto e outros textos; ou entre aquilo que pode ser
percebido como idéntico e aquilo que pode ser
percebido como diferente.

Além do mais, Calabrese (1987) estabelece
duas férmulas de repeticdo opostas: a variagcdo
do idéntico e a identidade dos diferentes. No
primeiro caso, a repeticdo surge a partir de um
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mesmo protétipo, de uma mesma matriz, que é
repetida constantemente, nas mais diversas
“situacdes. Sdo exemplos disso as técnicas
comumente utilizadas nos seriados televisivos
norte-americanos, ou nas novelas brasileiras, onde
ndo apenas se repetem os temas, 0s cenarios, 0s
personagens, os enredos, 0s contornos dos fatos,
mas, principalmente, os finais, j4 conhecidos de
antemao por seus espectadores: ou seja, o bandido
serd sempre derrotado; o mocinho serd sempre o
heréi; o assassino serd sempre o mordomo! Nio
€ a toa que muitas das suspeitas recafram sobre a
criada.

Do magnifico tecido intertextual, Qiro
Mulheres se vale de muitos fios usados: jogacom
textos, citacdes, repeticdes, filmes de outros
filmes, reutilizados, recompostos, retrabalhados.
Ao parodiar arquétipos, satiriza a cultura dos
populares “enlatados” norte-americanos. Como
todo o bom filme francés, h4 de se admitir, termina
por questionar muitos dos dramas que perpassam
nossa atual sociedade, revelando toda uma crise
de individuos cujas verdadeiras identidades
insistem em esconder-se atrds de cdmodas
mascaras sociais... A trama se desvenda com a
descoberta de que o morto que estd vivo; o que ja
vinha sendo indicado ao espectador através de uma
s€rie de pistas interpretativas que foram deixadas
no decorrer da trama. Surpresa e estupefagio aos
olhos inquietos dos espectadores. O grande
investigador € o préprio espectador, pois devera
reconstruir a trama passo a passo, retirando a culpa
de oito insuspeitas senhoras... Realmente, o crime
ndo compensa, meu caro Watson!

NOTAS

TR
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