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ATELEVISAO £ 0 primeiro meio audiovisual em que som e imagem vieram juntos desde o comego. O cinema, apesar de
sempre ter buscado suprir essa sua deficiéncia, s6 conseguiu isto na década de 20. Até entdo o som vinha do
fondgrafo, de uma orquestra ou das palavras do apresentador ou mestre-de-ceriménia.

Georges Sadoul conta que em 1889, o cinema j4
tentava falar, mas de uma forma muito primaria. “Sabia-
se sincronizar convenientemente 0s movimentos e as
palavras; os sons, ampliados em ar comprimido, podiam
ser ouvidos pelos seis mil espectadores do Guamont
Palace. Mas as vozes safam fanhosas e o sincronismo
era defeituoso. Para a gravacdo, o ator regulava, com
bastante imperfei¢do, o movimento dos labios por um
disco de fondgrafo, em play-back” (1983: 270). Por conta
dessas dificuldades, foi construida uma narrativa sus-
tentada pelas proprias imagens, alguns intertitulos e por
uma musica como acompanhamento.

A auséncia de som sincronizado € sentida como
um problemareal no filme A Paixdo de Joana d’Arc (1928)
do dinamarqués Carl Dreyer. O drama se desenrola em
torno do interrogatério que decidird se Joana serd ou ndo
enviada a fogueira. Dreyer buscou suprir essa falta op-
tando por legendas tradutoras do didlogo e por enqua-
dramentos fechados, deixando os personagens em pri-
meiro plano a fim de mostrar a intensidade do sofrimento
de Joana e as intengdes dos que a julgavam. No entanto,
alegenda, apesar de ter resolvido o problema de Dreyer
como um artificio de decifracdo, ndo se tornou comum. A
presenca da palavra escrita acabou limitando-se aos in-
tertitulos ou subtitulos apesar destes, em alguns mo-
mentos, apresentarem-se com forga suficiente para cons-
tituir até mesmo o patético', como propunha Eisenstein.
A palavra “Irméos” do Encouragado Potemkim, “que faz
estremecer 0 siléncio da esperanuma explosdo de frater-

nidade” (Eisenstein, 1969: 64), ¢ um dos exemplos.

Diante dareduzida utilizagéo de texto nos filmes,
sao as expressdes faciais e os gestos dos atores que
assumem a missdo de compor, da melhor forma possivel,
anarrativa, exigindo um tipo de interpretagéo distancia-
do do modo naturalista, em busca de um efeito mais
convincente da representacdo dramatica. Georges Sa-
doul localizauma dessas experiéncias extremas no filme
Un Chapeau de Paille d’Italie (René Clair). Para subs-
tituir o didlogo — também fundamental para a histé-ia,
como o era em Dreyer — e ndo utilizar legendas, Clair
optou por mimicas e gags tipicas do vaudeville* francés.
“Umavez posta, a situagdo coOmica era suficiente para se
poderevitar as palavras espirituosas”, conta Sadoul (1983:
275).

O som sincronizado mudou o trabalho do ator, que
passou a ter na voz mais um elemento de composi¢ao.
Dele seria exigido uma espécie de atitude contida, mais
proxima darealidade. Algo muito marcado parecia exces-
sivo e exagerado na tela. “Os bons atores e os bons
realizadores mostraram que os melhores efeitos sio qua-
se sempre alcan¢ados quando ‘se representa’ 0 minimo
possivel” (Arnheim, 1957: 111).

E desse modo, ainda segundo Arnheim, que “os
tragos dos esfor¢os humanos sdo tao visiveis nos obje-
tos inanimados como no préprio corpo” (1957: 115). A
composicdo naturalista, tanto da interpretacdo quanto
da narrativa, acabou refor¢ando o lado voyeur do espec-
tador, posto como um observador privilegiado das emo-
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¢oes e das agdes representadas no filme.

No cinema cldssico, € regra deguro ndo quebrar

essarelagdo de cumplicidade. Para conséguiresse efeito

de naturalismo predominante na maioria das produgdes,
principalménte #r-hollywoodiana, alguns cuidados sdo
fundamentais na realizagao do filme. Primeiro, ele nunca
deve apresentar-se como um filme, mas como um relato
verdadeiro, uma espécie de flagrante de um acontecimen-
to. Segundo, ndo pode faltar nem sobrar nada, todos os
procedimentos de produgio devem estar invisiveis. Atu-
ac¢do, cendrio, montagem, histéria, tudo estd ali com um
objetivo de envolver o espectador, fazé-lo sofrer e rir
junto com os personagens. Em momento algum uma troca

de olhares, uma palavra dirigida em dire¢do a platéia,

nada pode quebrar a ilusdo de que “a platéia estd em
contato direto com o mundo representado, sem media-
¢oes, como se todos os aparatos de linguagem utilizados
constitufssem um dispositivo transparente (o discurso
como natureza)” (Xavier, 1984:32).

Essa identifica¢do é construida, portanto, tendo
como pressuposto uma espécie de distancia entre a pla-
téia e o filme, como produto. Obviamente o espectador
cinematografico tem plena consciéncia de que estd assis-
tindo a um filme, mas, durante o tempo da sessdo, acaba
por esquecer-se desse fato. Isso jd ndo acontece em
relacdo a televisdo. Estamos pensando ndo sé na diferen-
caentre os espacos de recepcdo, mas também na presen-
cadeumtelespectador testemunha da realidade apresen-
tada e interlocutor do discurso televisivo. A palavra oral
e as expressoes faciais no meio eletrdnico estdo voltadas
diretamente a esse receptor, buscando envolvé-lo nio
mais a partir de umarelagdo de identificacdo, mas a partir
de uma ilusdo de participag¢do.’ Os programas de informa-
¢do, de acordo com Umberto Eco, trazem enunciados

“arespeito de eventos que se verificam in-
dependentemente dela. Pode fazé-lo de forma oral,
através de tomadas diretas ou gravagoes, recons-
trugdes ao vivo ou feitas em estidio. Os eventos
podem ser politicos, do cotidiano, esportivos ou
culturais. Em cada um desses casos o publico
espera que a tevé cumpra com sua obrigagdo (a)
dizendo a verdade, (b) dizendo-a segundo crité-
rios de relevancia e proporgdo, (c) separando
informagdo e comentdrio” (Eco, 1984: 183).

A oralidade da televisdo € devedora, em grande
parte, dorddio comumtipo de comunicagdo que se dirige
diretamente ao ouvinte, com a vantagem de que a TV
também pode utilizar o olhar para aumentar o efeito de
intimidade. Estamos tratando aqui principalmente dos

L]

programas baseados no didlogo, incluindo o telejornalis-
mo. Nesses, véem-se, comumente, pessoas falando entre
si (fontes, repérteres, apresentadores) e com o telespec-
tador que, além de presenciar a conversa, ocupa o ponto
final para onde a comunicagio se dirige, colocando-se
como um observador a descoberto diante de sons e ima-
gens expostas sem nenhum subterfigio aparente. No
Jornalismo, texto e imagem tém a missio de informar. Isso
significa a existéncia de alguém para receber a noticia.
Tudo o que apresentadores, locutores e repérteres di-
zem, todos os recursos ilustrativos (graficos, tabelas,
mapas, fotografias etc.) sdo direcionados ao espectador.
Na TV —atransparénciado cinema, baseada no desapa-
recimento das marcas do filme como um filme — é subs-
tituida por processos deixados @ mostra. Isso ndo signi-
fica auséncia de planejamento ou falhas na composigio
do produto, ao contrdrio, a presenga do repérter como
mediador, os equipamentos (microfone, cAmera, fones de
ouvido etc.), o texto, muitas vezes lido e niio decorado
nas transmissoes diretas, funcionam como mecanismos
de legitimacdo da mensagem, compondo um produto cujo
objetivo principal € construir uma relagio de confianga
e reafirmar a idéia de verdade que acompanha o fazer
jornalistico.

Nesse processo, a voz destaca-se e muitas vezes
assume a dianteira frente aimagem, que passa a funcionar
como merailustra¢do para a narra¢do. Essa predominan-
cia faz com que muitos considerema TV como umrdio
ilustrado, diante do qual o olho somente algumas vezes
¢ solicitado. O rddio, de acordo com Michel de Certeau
(1996), ensina a distinguir as vozes entre si,

“concentrando-se aqui na voz separada da
imagem (e da percepgio visual, tactil) do corpo,
-habitéculo desta voz (...) Este concerto de vozes
também se refere a televisdo que, em geral, é mais
‘ouvida’ do que propriamente vista: ligada quase
o dia inteiro, ela oferece um horizonte de vozes
que, de vezem quando, convidama ver” (Certeau,
1996:337).

O texto televisivo pode ser pensado como uma
espécie de guia, talvez, como uma legenda nos moldes da
utilizada pela fotografia, servindo tanto para contextua-
lizar aimagem como para construir uma leitura direciona-
da ou até mesmo divorciada daquilo que realmente foi
fotografado ou gravado. Sobre aimagem, de qualquer um
desses tipos, pode-se dizer qualquer coisa. A partir des-
sa possibilidade — um tipo de divércio entre imagem e
texto —, tornam-se rotineiros casos como este descrito
por Armand Mattelart (1991) em Comunicacdo Mundo.
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Ele relata o uso da fotografia na propaganda de guerra
ainda no primeiro conflito mundial. Vamos ao exemplo:
sdo duas fotografias; a primeira mostra-cadaveres de
soldados sendo transportados para serem enterrados;
na segunda estio- pedagos de cavalos mortos sendo
enviados para uma féibrica onde sero transformados em
0leo e sabdo. Pois bem, as legendas sdo trocadas e sob
a foto dos cavalos vem o seguinte texto: “Cadéveres de
soldados sendo levados para uma fébrica de sabdo.” As
fotos sdo enviadas para a imprensa (1991: 59).

Walter Benjamin (1994) explica a necessidade de
legendas quando a fotografia deixa de ter como tema
preferencial a pessoa e passa a registrar detalhes, ruas,
ambientes, espagos vazios.

“A camera se torna cada vez menor, cada
vez mais apta a fixar imagens efémeras e secretas,
cujo efeito de choque paralisa 0 mecanismo
associativo do espectador. Aqui deve intervir a
legenda, introduzida para favorecer a literalizago
de todas as relaces da vida e sem a qual qualquer
construgdo fotogréfica corre o risco de permane-
cervagaeaproximativa” (Benjamin, 1994: 107).

As legendas, nesses casos, serviriam entdo para
identificar e interpretar aimagem, dando um sentido para
elae umaexplicagio para quem a observa, como se o texto
restituisse aquilo
que se v€ — resul-
tado de uma medi-
acdotecnologica—
um cardter de reali-
dade.

Na televi-
$d0,acoberturada
Guerrado Golfono
inicio da década
de90éumexemplo
de como o dito po-
de sobrepor-se a
imagem. Nesse ca-
so, as cenas de
guerra exibidas e-
ram, no maximo,
pontos luminosos
clareando um céu
escuro. Essas ima-
gens adquiriam
sentido a partir da-
quilo que era dito
pelos jornalistas.

Resultado: eles acabaram construindo uma narrativa muito
semelhante a uma cobertura radiofonica. O que diziam

“assumia um tom emocional — talvez muito semelhante a

uma outra guerra, so que ficticia: a Guerra dos Mundos,
narrada por Orson Welles em 1938 —, por conta muito mais
do perigo que os cercava do que pelo conflito propria-
mente dito. Os riscos eram confirmados principalmente
pela dificuldade de transmissdo das imagens, pela que-
bra dos links de comunicagao provocada tanto pela falta
de energia no local quanto pela censura cerceando o
trabalho dos correspondentes estrangeiros.

Aquele era um caso extremo, mas nao invalida a
afirmagdo de que mesmo em situagdes normais o dito
sobre a imagem adquire uma importéncia fundamental

.dada a necessidade de edi¢do do material bruto. A voz

serve como um guia dando coeréncia ao que sobrou
restituindo o suprimido. Obviamente tudo isto resulta
numa interpretacdo, mas € exatamente o que a TV ndo
quer deixar claro. Dessa forma, apesar de o processo
produtivo se realizar de modo bastante controlado, bus-
ca-se dar a impressdo de que a transmissdo estd sendo
feita como se fosse ao vivo ou em tempo real. Em alguns
casos, mostram-se as dificuldades na filmagem/grava-
¢cdo, as reagdes espontaneas do entrevistado ainda que
nao acrescentem nada de indispensdvel a matéria, permi-
te-se a interferéncia de ruidos ou de pessoas estranhas,
fazendo com que gestos e olhares dirijam-se diretamente
ao espectador co-
mo se ele também
fizesse parte do
processo®. E como
seacameraestives-
se invadindo um
mundo fora de con-
trole, capaz de sur-
preendé-la a todo
momento.

Oenvolvimen-
to do piblico estd
na base de tudo.
Leonardo Sé (in
Novaes, 1991) bus-
ca a figura do leit-
motiv—motivo con-
dutor - para expli-
car 0 papel do som
natelevisio. Eesse
elemento, segundo
ele, que

“permite que o
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espectador ‘veja’ o que estd ausente, sinta ou
pressinta o que as personagens pdo podem sentir,

ou que ele adivinhe, mediante€8ta cumplicidade *

com o aytor, aquilo que no enredo ou no texto ou
em csha naqestd explicito (...) o leitmotiv funci-
onanamedida em que o individuo tem o ‘pressen-
timento’, ou tem a sensacao exata, quase proféti-
ca, acerca daquilo que vai suceder na obra” (in
Novaes, 1991: 138).

Isso se constroi a partir da institucionalizagdo de
umestado de familiaridade em relagio as falas da televi-
sd0. Mesmo sem olharmos para o apresentador ou para
o repdrter, podemos imaginar sua expressao quando se
refere a determinado assunto, tomando como referéncia
0 que jé foi visto antes, o timbre da voz, as alteragdes que
intercalam sua rotina sonora. Essa tranqiiilidade parece
ser uma das responsdveis pela constitui¢do da televisao
em consondncia com o rddio, afastando a imagem como
algo que lhe € fundamental.

Otextotelevisivo é, num primeiro momento, escri-
to, uma voz aprisionada pelas regras da boa gramatica,
um hibrido resultante de uma escrita composta para ser
oral. A voz, segundo Paul Zumthor (1993), é o outro da
escritura.

“Para fundar sua legitimidade, assegurar a
longo prazo sua hegemonia, a escritura ndo deve
reprimir de cara esse Outro, mas primeiro demons-
trar curiosidade por ele, requerer seu desejo mani-
festando uma incerteza a seu respeito: saber mais
dele, aproximar-se até os limites marcados porum
censor invisivel. Mas o Outro vai instalar-se no
papel que assim é tragado para ele; vai reivindicar
sua prépria verdade, inversa” (1993: 121).

Na TV, essa voz esté presente o tempo todo, ndo
da trégua para o texto escrito, subverte, na medida do
possivel, asregras deste iltimo ou o transforma em algo
que ndo se define por principio dentro de uma ou de outra
forma de expressao.

A escrita, cuidadosamente burilada, elaborada e
reelaborada mil vezes, quando finalizada, recobre todo o
seu processo de produgdo. Vacilagdes, corregdes, vici-
08, sinais estranhos a um texto concluido sio postos de
lado ou esquecidos nas folhas de papel jogadas no cesto
delixo. Asregras que permitem chegarabom termo nesse
processo sdo bem conhecidas, estdo legitimadas como
normas a serem seguidas. Leitor e produtor tém acesso
aelas. O que dizer, contudo, do texto escrito com preten-
sdo a parecer oral, como € o texto da TV? Como conciliar

regras de encaminhamento e de construgdo criteriosa
com um processo livre como € o da fala?

A oralidade € mais espontdnea e fragmentada, es-
truturada sobre avancos e recuos que acompanham a
produgdo da fala, num processo em andamento, um cons-
tante fazer-se e refazer-se. Nao hé separagio entre o ato
de dizer e o dito. Trazer seus elementos para o texto
escrito €, certamente, mais laborioso do que trafegar pelas
normas gramaticais em busca de uma composi¢io correta
e coerente. :

A entonacdo, o ritmo, as paradas, enfim, uma es-
pécie de subjetividade do oral deve estar representada
nesse tipo particular de escritura. O texto da TV utiliza
prioritariamente palavras de facil compreensdo, frases
curtas e simples compostas em ordem direta (sujeito,
verbo e predicado), um nivel de redunddncia bastante
alto na sua apresentacdo, configurando um tipo de comu-
nicagdo construfda sobre um hébito, permitindo ao locu-
tor de um telejornal a simulagdo de uma oralidade assen-
tada sobre uma lingua diferente da falada no dia-a-dia,
apesar de manter com esta, pontos de semelhanga.

Estarelacdo entre o oral e o escrito traz a televisao
mais uma vez para o campo do entre. Como foi dito ante-
riormente sobre a TV/video ser o espaco do entre ima-
gens, podemos da mesma maneira tratd-la assim quando
pensamos na linguagem verbal. O textoda TV é também
um lugar de passagem. Como afirma Maria Thereza Fraga
Rocco(1999),

“overbal datelevisdo € oralidade e é escri-
ta, sendo também, € a um s6 tempo, um outro tipo
de verbal em que ambas as modalidades sdo sub-
metidas a rigorosos e diferentes processos de
constru¢@o, conforme as regras do préoprio veicu-

- lo, processos que nem sempre ocorrem quando da
feiturado texto escrito forada TV ou em situagoes
de interlocugdo espontdnea” (Rocco,1999: 34).

Otextoda TV, visto dessa maneira, é fluido; além
de ndo poder ser enquadrado como escrito ou como oral,
ainda assume caracteristicas especificas do meio para o
qual se constrdi e através do qual serd veiculado. Isto
permite uma grande variacdo na sua apresentacdo, tran-
sitando entre a formalidade e a flexibilidade como a de
programas voltados para um pablico mais jovem.

Esse texto € verbalizado a partir de umarelagdo de
presenga-ausénciaentre os envolvidos na comunicacao.
O sujeito falante estd no video, mas ndo tem corpo, €
imagem distante no espago ¢ muitas vezes no tempo. O
mesmo se dd com quem ouve. Nenhum deles tem presen-
ca palpavel, ndo hd envolvimento direto, € impossivel
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umarelagdo de troca imediata. Ao mesmo tempo nio hd
ausénciaabsoluta. A imagem atesta a realidade do sujei-
to que fala, enquanto a cimera funciona como abertura
paraoutro sujeito colocado do lado de fora, mas também
real. Dada e.‘s:_{a\'sfeparagﬁo, 0 texto da televisdo possui
propriedades singul?‘:res, incluindo umaespécie de simu-
lagdo de uma situagdo comunicativa que, apesar de niio
acontecer concretamente, € pensada como possivel. A
partir dai podem ser localizadas variagdes origindrias,
primeiro, dessa relagio imagindria, depois dos tipos de
produtos da grade de programacdo do vefculo.

A configuragdo do telejornalismo, por exemplo,
estd posta muito mais sobre o narrado oralmente do que
sobre as imagens do acontecimento. Muitas matérias
chegam até mesmo a prescindir destas ou a substitui-las
por fotografias indicativas do assunto abordado. A
manutencao dessa relagdo na estrutura de apresentagio
das noticias nos leva de volta a 1938, quando Arnheim
diziaque

“seatelevisdoserve paranos fazer compre-
ender melhor o mundo e ndo apenas para mostra-
lo, terd pelo menos de acrescentar a voz do
comentador a fotografia, 8 mdsica e aos ruidos —
pois as palavras podem falar da generalidade en-
quanto observamos as coisas especificas e discu-
tir as causas enquanto estamos em presenca dos
efeitos™ (1957: 157).

A voz assume, nesses casos, umaimportancia fun-
damental naexplicagio daimagem, buscando tanto des-
crevé-lade maneira mais proxima possivel quanto cons-
truirum texto ficcional dando-lhe um sentido totalmente
estranho, mas ndo impossivel. Assim também, fazem as
legendas fotograficas.

A predomindncia do oral sobre a imagem e a sua
ligagdo com o texto escrito, no entanto, nio constituem
relagdes definitivas. O didlogo, como uma das principais
formas da midia eletronica, permite ndo s a separa¢io
entre a voz e a escrita, mas também que as imagens te-
nham o mesmo peso do oral. Nessas experiéncias, as
cameras tornam-se mais ativas, criando uma espécie de
jogo para o olhar. Vide o programa Provocacées de
Antonio Abujamra na TV Cultura de Sao Paulo no qual
apresentador e entrevistado sdo constantemente desafi-
ados por um primeiro plano invasivo, por uma cimera
atenta aos menores gestos e expressoes e por uma ilumi-
nagdo que valoriza o estado de espirito do programa. Este
programa temestado de espirito. A falaestd presente em
sujeitos que manifestam sua individualidade através do
corpo, elemento de composicdo sonora e cénica. No hd

nenhuma concessdo a um bem comportado “cabega fa-
lante” destituido de qualquer desejo ou emogio. Abuja-

mra exalta-se, desmente o entrevistado no ar, elogia-o,

deixa-o sem graga e no mais das vezes ocupaatela inteira
por dois, trés minutos com seu rosto e sua boca a recitar
um poema. Nesse tipo de interferéncia, ou por que ndo
dizer performance, ver e ouvir TV sido atitudes indisso-
cidveis. A palavra provocadora exige umareagdo da ima-
gemque, emtroca, proclama sua liberdade. Por que acom-
panhar a expressdo de quem fala se um detalhe das mios
ou um balancar de pernas é mais interessante?

A separag¢do do oral em relagio ao escrito, comum
em mesas-redondas, talk shows, entrevistas (as transmi-
tidas ao vivo, principalmente) e debates, coloca a possi-
bilidade de um exercicio mais livre de discussdo, sem os
constrangimentos postos por roteiros ou pelas formali-
dades dispensadas a entrevistas que muitas vezes aca-
bam tornando-se declaragdes oficiais de autoridades que
sabiam, com antecedéncia, o contetido das perguntas. O
resultado € uma simulagdo de um didlogo destituido de
espontaneidade e improvisa¢do, elementos préprios a
comunicagdo oral face a face.

Godard no cinema/televisao

Em 1967, Jean-Luc Godard e Glauber Rocha leva-
vam as telas dois filmes politicos. A Chinesa, do primeiro,
trata de uma célula maoista formada por jovens que pas-
sam as férias discutindo a revolu¢do comunista, plane-
jando protestos e atos terroristas. Terra em Transe, ter-
ceiro longa-metragem do cineasta brasileiro, retrata a
crise de representagdo politica vivida por um pafs imagi-
nario. Entre os dois, além do tema, um certo alinhamento
comalinguagem televisiva, tornando-os mais proximos.

Godard ¢ um dos cineastas que mais atuaram na
televisdo e utilizaram o video no seu trabalho, seja como
meio de otimizagdo da produgéo de um filme, antecipando
asimagens a serem impressas em pelicula,’ seja tomando
a imagem eletronica como objeto de manipulagdo e de
composicdo plastica. No caso de A Chinesa, apropria-se
da televisdo — e ndo do video — como um veiculo de
comunicag¢do dono de linguagem propria em que a orali-
dade tem papel de destaque. Seus personagens nio pa-
ram de falar por um instante sequer. Mesmo quando es-
tdo momentaneamente calados, o som de uma réidio, a
Radio Pequim, encarrega-se de quebrar o siléncio, dando
conta do mundo comunista chinés.

A cimera registra o que acontece naquele aparta-
mento durante as férias de verdo, pontuando as agdes ou
as falas, talvez fosse melhor dizer, com textos escritos
anunciando cada uma das partes identificadas pelo no-
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mes dos moradores. Didlogo II Yvonne, Didlogo 111
Veronique e Didlogo IV Henry logo apds sua expulsao
de Adien Arabie.® O primeiro didlogo ¢ anunciado de
modo diferente. Antes dele aparece o texto: Um filme estd
sendo realizado. Godard constréi A Chinesa em didlogo,
uma grande conversa entre seus personagens. Essa con-
versa, porém, € interceptada por alguém colocado do
lado de fora do enquadramento, transformando-a tam-
bém em entrevista e € sobre as possibilidades abertas
pela entrevista que ele diz:

“Sempre tive necessidade de confrontar-
me com uma verdadeirarealidade, comarealidade
datelevisdo, e de tentar falar-lhes um pouco mais
longamente do que os via fazer na televiséo, isto
¢, entrevistar de verdade, e esta verdade, enfim,
codificada como verdade, isto é, a entrevista de

televisdo, colocd-lano filme, isto é, colocar perso-

nagensirreais...” (Godard, 1989: 172).

A Chinesa procura pdr essa proposta em prética:
uma entrevista configurando-se quase como um tipo de
interrogatério em um lugar fechado, onde o que interes-
sa, além das palavras carregadas de sentido, € a expres-
sdo de cada um dos personagens destacado em primeiro
plano e no centro da tela. O primeiro plano aproxima,
aprisiona o sujeito, subtraindo seu espago e transfor-
mando seu rosto em um mapa a ser decifrado. Cada mo-

vimento de sobrancelha, cada gesto descontrolado toma
proporg¢des inesperadas, abre precedentes, permite lei-
turas que vdo além de uma objetividade pretendida, dai
que o apresentador de TV busque mostrar-se 0 mais
controlado e neutro possivel, ainda que faga isso de
maneira aparentemente natural, simulando um tipo de
intimidade comedida e respeitosa.

Cadabloco do filme comegacomainterpelacdo de
um dos personagens, chamados a falar sobre si e sebre
omarxismo. Nio ficaclaro, noinicio, a existéncia de um
polo ativador da discussdo. O segredo, no entanto, nao
¢ muito bem guardado e logo essa invisibilidade é desco-
berta de modo um tanto quanto tempestuoso. No primei-
rodidlogo, Guillaume (Jean-Pierre Leaud), o ator do gru-
po, aparece lendo um texto, enquadrado em primeiro pla-
no, dirigindo-se diretamente ao espectador. Depois de
um bom tempo em que suas palavras sdo ilustradas por
cartazes relacionados com o assunto em pauta — Brecht,
Shakespeare, Unido da Juventude Comunista Marxista-
Leninista, fotos de pessoas miserdveis e imagens de
Veronique, sua namorada — Guillaume passa aresponder
perguntas que nao sabemos de onde vém. Em determina-
do momentoele diz: “umator... E dificil dizer...” Rindo,
continua: “‘sim, souum ator... Vou lhes dar uma idéia do
que é um teatro.” Depois de breve performance diante da
camera, retoma a conversa e finalmente mostra que estd
sendo filmado: “acham que por estar sendo filmado, banco
o palhago? Por causa dos técnicos? Nada disso, a cimera
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me faz ser sincero”. Enquanto faz essa declaragfo, ima-
gens da cAmera e de seu operador intercalam suas pala-
vras. A cimera modifica o comportamento,afirma Godard
através de Leaud. Nio adianta pretender isentd-la de
responsabilidades.

Godard consegue, ja nesse momento, simular um
efeito tipico da televisdo: o da simultaneidade. Som e
imagem sendo registrados no exato instante da sua exi-
bigdo. Um entrevistador que tanto pode surpreender o
entrevistado com suas perguntas como pode, também,
ver-se assaltado por aquele, resultando em situacoes
muitas vezes imprevistas. Tendo sido descoberto o se-
gredo, a filmagem mostra-se de uma vez. Técnicos apa-
recem trabalhando, a claquete anuncia nova cena, tudo
como se estivesse, também, acontecendo sem edigdo, em
tempo real ¢ ao vivo. Nio hd uma montagem como a do
meio eletronico, apenas uma construgio do diretor bus-
cando simular essas condi¢des. A segunda cimera é
utilizada para atestar a coincidéncia entre aexecugioe a
transmissdo do filme. Como explica Barthélemy Amen-
gual, “é aintencionalidade do autor que, afinal de contas,
determina nosso sentimento de realidade: realidade pre-
sente e ‘direta’ da TV, realidade diferida, passada e res-
tituida ao presente, realidade do cinema” (Amengual,
1973:114).

A equipe ndo retornard mais ao seu anonimato.
Sua presenga quebra o pacto com a construgio ficcional
e afirma que nio se trata mais de encenagio, mas de um
registro entremeado por entrevistas através das quais os
membros revoluciondrios da célula maoista se apresen-
tam. Cada personagem responderd a perguntas inaudi-
veis. Eles sdo instigados a falar assim como acontece em
programas em que o espectador € convidado a adivinhar
0 que provocou determinada reagdo ou trouxe uma ques-
tdo determinada para a discussdo. Nesse tipo de progra-
ma, a interagdo € constantemente ameacada por ruidos
origindrios do que ndo € ouvido, levando a um grau de
redundéncia bastante elevado quando, além de expres-
soes como “eu ndo compreendi, o qué?, como?”, o entre-
vistado acaba repetindo a pergunta que lhe foi dirigida
como faz Guillaume.

Além desse interlocutor outside, 0o movimento da
camera também se destaca diante de nossos olhos espec-
tadores. Desde a sua descoberta, € praticamente impos-
sivel esquecer sua presenga como testemunha, exata-
mente como acontece na televisdo. Em duas das seqiién-
cias do filme em que se compde um tipo de aula - cada
morador ou pessoa convidada ficava responsével por um
tema a ser apresentado e discutido pelos membros da
c€lula — vdrios travellings por fora da janela do aparta-
mento, ligando uma extremidade a outra — do expositor

aos ouvintes e vice-versa—sio facilmente identificados,
talvez por serem um tanto quanto supérfluos. Estabele-

" ce-se umtipo de vigilancia consentida, aprofundada pelo

comportamento dos moradores que se dirigem direta-
mente a cimera como se pudessem ver através dela, numa
auténtica posi¢do de quem fala a partir da TV, procedi-
mento caracteristico do telejornalismo.

Veronique, a protagonista do terceiro didlogo,
responde sobre 0s motivos que a levaram ao marxismo-
leninismo. “O que me levou ao marxismo-leninismo? Ndo
gostava de Nanterre por causa das favelas. Mas passei
a gostar de filosofia...” Levando em conta a idéia de
Godard de estar fazendo um documentdrio’, a interagdo
desse grupo de pessoas com a cmera e, em tltima ins-

_tancia, com o telespectador aproxima A Chinesa do cine-

ma-verdade francés cujo principal representante é o et-
nografo Jean Rouch. O cinema-verdade parte do pressu-
posto de que a presenga de um observador modifica o
comportamento do sujeito ou grupo observado, dai ser
initil pretender manter-se andnimo ou evitar interferir no
processo de filmagem. Rouch descreve seu trabalho da
seguinte forma: “redno artificialmente uma pequena co-
letividade, a coloco em uma situagéo irreal... Observo
como evolui. Se for necessério, eu provoco esta evolu-
¢do” (in Godard, 1971: 145).

Eisso, mais ou menos, o que Godard faz em quase
todos os seus filmes. A diferenca fundamental e bésica
€ que sdo atores. Mas em A Chinesa existem pelo menos
dois “personagens reais”: Omar Diop, apresentado como
o “camarada do circulo de filosofia de Nanterre” cuja
tarefa era falar sobre o marxismo e arevolugdo socialista.
Diop realmente estudava na Universidade de Nanterre e
havia sido convidado por Godard para representar o seu
proprio papel.

O outro era Francis Jeanson, intelectual ativista,
que apoiava a Frente de Libertacdo Nacional (FLN) da
Argélia, chamado a conversar com Veronique sobre a
validade do terrorismo na luta contra a opressdo capita-
lista. Deveria ser uma espécie de reencontro inesperado,
fora da célula, numa viagem de trem. Godard diz que ao
introduzir pessoas “reais” nos seus filmes procura con-
fundir as fronteiras entre documentérioe ficgdo. A Jean-
son foi pedido, conta o cineasta, que fizesse seu préprio
texto diante de uma situa¢do imagindria (Godard, 1989:
205).

Dentro do trem, nem Veronique nem seu interlocu-
tor olham para a cdmera que acompanha, comportada e
posta lateralmente, o didlogo entre os dois. Uma vez
volta-se para um, outra vez para o outro, mas sem confi-
gurar a relagdo campo contracampo de forma imediata.
Cada um desses enquadramentos dura mais tempo do
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que o necessdrio. Ndo € a voz que dirige a imagem, mas
€ ela que se sobressai numa composi¢go sem maior im-

portincia, tomada pela paisagem qug passa 14 fora. A ©

Chinesa mostra:se, ainda aqui, como uma entrevista cara
acara colocﬁfrﬂﬁ‘zsg em tempo real. A janela no centro,
com o0 conseqﬂcntg‘ fora de campo dos envolvidos e o
movimento do trem, empresta a filmagem um caréter de
improviso, como se ndo tivesse havido tempo para uma
perfeita adequagdo do equipamento em busca de um re-
gistro perfeito.?

Todas essas “falhas” do filme — a descoberta do
equipamento logo no inicio; o direcionamento dos per-
sonagens a cimera; a fala excessiva conformando uma

narrativa praticamente sem acdo, baseada fortemente no-

discurso oral; além da intercalagdo de ilustragdes para o
dito com o uso de cartazes ou imagens confirmando a
veracidade das palavras e a quebra de continuidade com
asdivisoes por didlogos—levam-nos a um tipo de forma-
¢do comum a midia eletrnica quando assume como algo
que lhe € préprio a composi¢do de uma realidade estru-
turada a partir da mediagao tecnoldgica, como € a ence-
nag¢do de um telejornal. Ndo ha telejornal, nem nenhum
outro produto baseado no didlogo sem a presenga de uma
cdmera como um portal aberto, permitindo uma interliga-
cdoentre os de dentro e os de fora. Sua credibilidade estd
posta exatamente na possibilidade de deixar isto claro.

Segundo Amengual (1973), A Chinesa

“sustenta uma ‘transmissdo’, um espeta-
culo feito de pedagos que pertencem tanto a natu-
rezadojornal televisado (leitura de textos, monta-
gens de fotos de atualidade), ... tanto ao direto
como ao pseudodireto (as discussoes coletivas,
os soliléquios em forma de apartes), tanto ao cine-
ma encenado no palco, intencionalmente pré-ela-
borado, tendo em vista a sua filmagem” (p. 113).

Todas essas formas estdo baseadas na palavra,
muito mais do que naimagem que serve aqui como com-
plemento. Talvez uma boa experiéncia fosse ouvir A
Chinesa, como se faz freqiientemente com a televisio e
obrigatoriamente com o radio, prescindir do olhar, dei-
xando ao ouvido a tarefa de descobrir os acontecimen-
tos.

Godard criaum arranjo artificial, ultrapassando os
limites do audiovisual como som e imagem, levando seu
filme/didlogo/televisdo a um estado de crise no qual a
imagem corre orisco de desapropriagdo. Ela, aqui, é ilus-
trativa, como numa sala de aula. Material pedagégico
numa conferéncia sobre politica, onde 0 mais importante
€ aquilo que € dito. Essa estrutura nos leva a descrigdo

deum telejornal feita por Norman Swallow’ em 1960, quan-
do ainda ndo existia o videoteipe. Ele conta-nos que
quando um ndo profissional do meio era chamado a par-
ticipar de um programa, seus comentarios se sobrepu-
nham as imagens que acabavam sendo meramente ilus-
trativas, destituidas de sentido, sem o devido acompa-
nhamento verbal.

“Estes programas televisados apresentam certa
superficialidade para o profissional do cinema; e
com razdo, pois foram escritos por pessoas que
ndo tém experiénciacinematograficae que jamais
estudaram os efeitos emotivos de certas combina-
¢Oes de imagem e som e outros problemas de na-
tureza técnico-expressiva. Estes programas depen-
demexclusivamente da for¢aexpressiva e da inte-
gridade da pessoa que trata o argumento” (Swallow,
1972:163).

A voz assumia, nesses casos, o lugar da imagem,
eraelaquem geravadiscurso e davacredibilidade ao que
estava sendo dito. Com o videoteipe, se instaurou um
certo equilibrio entre imagem e som, mas ainda assim a
palavra assume um lugar indispensdvel na composicao
da cena televisiva, chamando atengdo para o detalhe do
que estd sendo mostrado ¢ até mesmo para aquilo que
afinal necessita do discurso oral para se constituir como
mensagem.

Notas

* Doutoranda em Ciéncias Sociais, PUC/SP

"0 patético se dd a partir da justaposi¢io de fragmentos com o
objetivo de construir um discurso.

* Vaudeville ¢ uma comédia teatral onde se inserem artistas e peque-
nos coros com caractersticas comicas.

* Nio estamos tratando das obras de ficcdo.

* Circular, apresentado por Maria Cristina Poli no canal 21, da Rede
Bandeirantes € um exemplo desse tipo de programa.

* Godard trabalhou com o storyboard eletronico em pelo menos dois
filmes: Passion e Prénom Carmen.

5 Nome dado a célula.
7 Godard descreve seu filme como um documentirio; “eu estudava
um cerfo tipo de pessoas que ndo conhecia muito bem. Eram
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pequenos grupos em Paris que se autodenominavam marxistas-
leninistas.” (Godard, 1989: 201). ol

* Esse episddio ¢ denominado “Reencontro com Francis Jeanson”.
~ -!-\ e x
 Swallow foi diretor artistico da BBC de Londres na década de 60.
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