AUGUSTO CESAR CIUFFO DE OLIVEIRA

O PAPEL DA MONTAGEM
NA CONSTITUICAO DA
NARRATIVA DE
PROSPERO’S BOOKS

SALVADOR
UFBa - 1996.2



AUGUSTO CESAR CIUFFO DE OLIVEIRA

O PAPEL DA MONTAGEM

NA CONSTITUICAO DA
NARRATIVA DE

PROSPERO’S BOOKS

Monografia apresentada no segundo
semestre de 1996 para a conclusio
do curso de Comunicagdo Social da

Faculdade de Comunicagdo da UFBa
na disciplina Projeto Experimental

em Comunicagio.

ORIENTADOR: PROF. WILSON DA SILVA GOMES
SALVADOR - UFBa - 1996.2



10

SUMARIO

Resumo
I. Introducao
II. Fundamentos tedricos sobre a montagem
2.1 Definicao e tipos e fungdes de montagem
2.1.1 Defini¢do de montagem
2.1.2 Tipos e fungdes de montagem

2.2 Consequéncias do uso da montagem

III. A montagem em Prospero's Books

3.1 Ritmo da enunciacao e teatralidade

3.1.1 Teatralidade
3.1.2 Ritmo da enunciacao
3.2 Montagem do filme e contribuigdes do espectador

3.2.1 O espectador de Prospero’s Books

3.3 Temporalidade e espacialidade da obra

através da montagem eletronica dos planos
3.4 Montagem e cinema experimental

3.4.1 A Teoria Direta

3.4.2 Prospero’s Books como filme experimental

08
12
12
12
14
17
22
23
23
26
30
32

34
41
41
46



11

IV. Consideragdes finais
Bibliografia
Filmografia

Anexo

55
60
62
63



12

RESUMO

Este trabalho de conclusdo de curso tem como objetivo analisar o papel
desempenhado pela montagem na constituicio da narrativa cinematografica.
Como objeto de andlise foi escolhido o filme do cineasta Peter Greenaway:
Prospero’s Books. O filme foi analisado a partir de uma decupagem de sua
estrutura. Quatro categorias de analise foram estabelecidas com base na
assisténcia do filme e de todo material tedrico sobre a montagem que foi
pesquisado: 1. Ritmo da enunciacdo e teatralidade; 2. Montagem do filme e
contribui¢cdes do espectador; 3. Temporalidade e espacialidade da obra através da
montagem eletronica e 4. Montagem e cinema experimental.

A teatralidade ¢ uma caracteristica do filme que influi bastante no
modo de enunciagdo da obra tornando-a distendida através do uso de planos

gerais ou de conjunto e longos travellings. J& a respeito da montagem do filme e
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contribui¢des do espectador, o carater estético das imagens do filme, ao contrario
do que se poderia supor, torna-se um atrativo que compele o espectador a um
contato com a obra e que independe do entendimento 16gico da historia; abre-se
mao da compreensdo pela experiéncia.

No que se refere a temporalidade e a espacialidade, a montagem
eletronica tem como funcdo determinar o tempo e o espago filmicos da obra. O
tempo da enunciagdo ¢ diminuido e os espagos do filme sdo aproximados. A
categoria montagem e cinema experimental resolve em termos tedricos o que
Greenaway procura exprimir no seu filme de maneira pratica: a busca por um
cinema visual. Percebe-se nas produgdes experimentais uma inclinacdo para o
uso de recursos tecnologicos de producdo da imagem, eleitos por Greenaway
como alicerce para a adaptacdo de Prospero’s Books.

ApoOs os primeiros passos em direcdo ao desvendamento de como
Greenaway pensou a adaptacdo de Prospero’s Books, € como e por que o modo
como ele montou o filme o tornou tdo interessante e singular, uma questdo se
imp0s de maneira forte e premente: que tipo de cinema era este feito por
Greenaway? Esta questdo se imp0s pelo tipo de montagem feita pelo diretor e,
por este mesmo meio, foi resolvida. Concluiu-se que Prospero’s Books pode ser
classificado como um filme experimental devido a uma série de caracteristicas
que definem a sua produgdo, a exemplo do uso de tecnologias digitais de imagem,
produgdo relativamente modesta em termos de orcamento e feita em curto espago
de tempo, etc.

Em Prospero’s Books, Greenaway realiza uma montagem ao mesmo
tempo justaposta e ideologica. Isto porque ele monta dentro dos planos e nao

somente entre eles, 0 que no maximo se poderia tentar classificar como uma



14

montagem ideologica. E pode-se chama-la de ideoldgica ndo porque encadeia
planos com a func¢do de tentar dar um choque ou agenciar uma reagdo do publico,
mas por permitir inferéncias dos espectadores naquilo que esta sendo visto e que
ndo ¢ dado de primeira mao. Greenaway sabia que nem todos que vissem o filme
teriam a capacidade ou, pelo menos, leitura suficiente para conhecer o classico,
para fazer-lhe comparacdo com o original. Assim, pode-se afirmar que
Greenaway abriu mio da compreensdo pela experiéncia, do entendimento pela
fruicao.

Pode-se concluir a partir da analise de Prospero’s Books, que
Greenaway tem como objetivo fazer um cinema que seja baseado somente na
imagem. Esta ¢ uma quimera além das possibilidades de serem alcancadas agora;
ele sabe disto e entdo trabalha sobre uma reflexividade dos meios pelos quais o
cinema de hoje € o que ¢€: seu modo de atuacao, suas tematicas, sua ligagdo com a
industria, etc, chamando atencdo para o fato de, apos séculos de histérias
baseadas numa narratividade do texto, deve-se dar lugar a um outro sistema
semiotico que possa se manter tdo bem quanto o Codex tem sido capaz de

manter-se até aqui.
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I
INTRODUCAO

Desde o seu surgimento, no final do século XIX, o cinema tem sido o

centro de debates e objeto de andlise de especialistas que, de uma forma ou de
outra, contribuiram para ampliar a compreensao acerca deste tema. Apds cem
anos de produgdo cinematografica , um vasto panorama pode ser tragado com
base nos estudos de tedricos e, principalmente, com a convivéncia pratica com o
meio. Cada um dos que abordaram o cinema teve em vista motivagdes diversas
que resultaram em problematicas especificas para cada época da histéria da
sétima arte.

Os primeiros estudos sobre o cinema surgiram antes mesmo que ele
completasse 20 anos (Andrew, 1989, 21). O cinema ainda ndo estava definido
enquanto forma de expressdo artistica e ndo possuia uma linguagem capaz de

caracteriza-lo. Logo, os estudos realizados neste periodo empenhavam-se em
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enquadra-lo no campo das artes em detrimento de uma abordagem mais técnica.
A teoria formativa', surgida entre os anos 20 e inicio dos anos 30, vem a se deter
no aspecto técnico tratando de elementos como a composicdo, a camera, a
1luminagao, a cor, o som. A introducdo do som no cinema ocorreu durante a
vigéncia da teoria formativa e foram muitos os ensaios sobre o tema. Sobre este
aspecto € necessario frisar a importancia do som para o cinema, coincidindo sua
chegada com o fim da teoria formativa. Paralelo ao desenvolvimento da teoria
formativa ocorreu o desenvolvimento da teoria realista, cujo pano de fundo ¢ a
funcao social da arte, revelando uma preocupacdo em tratar o cinema de forma
que ele atuasse como ‘“uma consciéncia verdadeira tanto para com nossa
percep¢ao cotidiana da vida como para com nossa situacdo social” (Andrew,
1989, 112).

Embora estes primeiros tedricos tenham dado contribuigcdes
significativas aos estudos sobre a arte cinematografica, o proprio avango das
técnicas e da linguagem fez com que certas obras contemporaneas escapassem da
tentativa de abrangéncia dessas teorias. A €poca contemporanea define-se por
particularidades referentes a sociabilidade humana e suas formas de
comunicagdo, mas, principalmente, pela presenca maci¢a de novas tecnologias
atuando sobre varios campos da vida do homem. O cinema, obviamente, nao
poderia fugir a tal influéncia.

O advento da “imagem eletronica”, termo usado por Arlindo Machado?, e
do cinema eletronico, ambos resultantes da influéncia de “tecnologias da

informatica”, tém constituido uma nova tendéncia de produg¢dao de cinema que

" A respeito das teorias do cinema aqui citadas ver : ANDREW, J. Dudley. As principais teorias do
cinema. Uma introducdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1989.




17

precisa ser tratada. A presenca destas “tecnologias da informatica” tem como
resultado um alargamento, uma flexibilizagdo do uso de técnicas e processos
cinematograficos e, numa segunda instancia, pode interferir at¢ mesmo no ambito
narrativo de um filme.

Essa caracteristica presente em algumas das atuais produgdes justifica a
escolha do objeto através do qual pretende-se aferir a hipotese genérica deste
trabalho: de que a montagem desempenha um papel marcante na constituicao da
dimensdo narrativa de um filme. A hipotese se especializa na andlise do filme
Prospero’s Books, de Peter Greenaway, particularizado pelo uso de tecnologia
digital no tratamento das imagens. Isso porque, o uso das “tecnologias da
informatica” na configuragdo e montagem das imagens ¢ o elemento mais
marcante neste filme. Nesta obra, Peter Greenaway trabalhou cada imagem na
perspectiva de extrair-lhe todo o potencial estético. Por outro lado, a frequéncia
na superposicdo e na interligacdo dessas imagens revela um trabalho de
montagem onde a influéncia da nog¢ao de “cinema eletronico” € clara.

A primeira parte deste trabalho de pesquisa pretende apresentar um breve
panorama dos principais estudos sobre a montagem. Além disso, a analise se
apoiou numa definicdo mais abrangente da montagem, elemento que mais
caracteriza o meio cinematografico, para chegar a um detalhamento dos seus
tipos e funcdes como forma de perceber suas consequéncias na configuragao da
narrativa de um filme.

Num segundo momento, dedicar-se-a a andlise de Prospero’s Books na
tentativa de aferir, através de quatro categorias, a influéncia dos processos de

montagem utilizados no resultado final do filme. As categorias sintetizadas para

*MACHADO, Arlindo. “Formas Expressivas da Contemporaneidade”. In: Books on Disk 1. Sio Paulo,
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este projeto seguiram os ensejos € duvidas criados pelo proprio filme quando da
sua assisténcia. Assim, teve-se que lidar com aspectos levantados pelo filme e
nos quais este se apoiava, como a teatralidade, o fato de o filme ter se tornado um
campo de experimentagdo para o uso de tecnologias da imagem, a diivida quanto
ao género ao qual o filme pertence, o embate entre texto e imagem.

O maior mérito do trabalho foi descobrir num movimento aparentemente
contraditorio de Greenaway --- o de mergulhar no texto para enfatizar as imagens
--- uma maneira de lidar com o seu objetivo principal: propalar a morte do cinema
nos moldes como ¢ feito hoje e estabelecer novas bases para um cinema visual,
ndo textual. Greenaway ndo foi o primeiro diretor a imaginar ¢ desejar um cinema
visual, ou de se valer dos recursos da tecnologia para sua realizagdao. Nem foi o
mais feliz nesta tentativa. Prospero’s Books peca pelo deslumbramento do diretor
diante das possibilidades oferecidas pela NHK, radiodifusora japonesa, para
trabalhar com a HDTV, Aigh definition television.

Assim, este trabalho quer provar que a montagem, enquanto método de
construcao filmica, ¢ de uma maneira bastante proficua, atende as possibilidades
contemporaneas de produg¢do da imagem, ajudando a introduzir os avangos
tecnologicos correntes no modo de constituicdo da narrativa cinematografica

transformando-a num grande campo de experimentacao.

1993.
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IT
FUNDAMENTOS TEORICOS SOBRE A MONTAGEM

2.1 Definigdo e tipos e fiingdes de montagem
2.1.1 Defini¢do de montagem
O filme ¢ uma descontinuidade. Descontinuidade de fotogramas

(por¢ao minima de filme) e de planos (por¢do minima filmada). A idéia mais

comum ¢ a de que a montagem € a técnica de organizacao destes planos seguindo
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uma ordem e diferentes duragdes. Esta defini¢do, apesar de limitada, comporta
dois elementos basicos para compreender a importancia da montagem na
narrativa de um filme e que sdo a ordem e a duragcdo dos planos. A ordem tem
implicacdes diretas na narra¢do, na sequéncia dos fatos, de modo que se permita
contar uma historia a partir do agrupamento dos planos em cenas e sequéncias. Ja
a duracao dos planos esta relacionada ao proprio ritmo de enunciagdo da trama.
Ambos os fatores, vale ressaltar, permitem a obtencdo de sentidos conotativos e
mesmo de efeitos psicologicos sobre o espectador.

Ligada a imagem, configurando-a e, a0 mesmo tempo, transformando-
a, estd uma série de outros elementos que também participam da feitura do filme,
como iluminagdo, movimentos de camera, som etc. Diante dessa variedade de
recursos para criacdo do plano (o escritor s6 dispde materialmente das palavras®),
o montador ¢ uma espécie de maestro que coordena o0 momento, a duragdo € o
modo de aparicdo de cada um desses elementos, formando sequéncias que, por
sua vez, formam o todo do filme.

Em A Estética do Filmé', Jacques Aumont propde uma “definicio
‘ampliada’ de montagem” que representa a sintese destes aspectos: “A montagem
¢ o principio que reje a organizagdo de elementos filmicos visuais € sonoros, ou
de agrupamentos de tais elementos, justapondo-os, encadeando-os e/ou
organizando sua duragdo”™. Com a integragio das novas tecnologias ao processo
de realizacdo do filme, este conceito de montagem deve ser ampliado, sobretudo

para comportar as novas possibilidades oferecidas pela técnica que permite, entre

? Virios tedricos que serdo aqui citados apontaram para a semelhanga entre os recursos de montagem,
dentre outros disponiveis para se fazer um filme, e os recursos linguisticos a disposi¢do do escritor na
preparacdo de seu texto. V. METZ, Christian. A Significacio no Cinema. Sao Paulo: Perspectiva, 1972.

* AUMONT, Jacques et al. A Estética do Filme. Campinas: SP, Papirus, 1995.

> AUMONT, op. cit., p.62.
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outras coisas, superpor, modificar, inserir e retirar elementos dos planos filmados.
Por outro lado, as tendéncias vanguardistas e as mais recentes inovagdes da
narrativa também tém seus resultados sobre a montagem, ndo propriamente no
sentido técnico, mas no sentido de composi¢ao da obra.

Esta definicdo apresentada anteriormente ¢ mais abrangente,
permitindo que nela se enquadrem produgdes como Prospero’s Books, de Peter
Greenaway, objeto desta analise. Ela nos serve, de outro modo, na medida em
que prevé, além da ordenagdo e da determinagdo da duracdo dos planos, as

intervengoes e as interrelacdes entre eles.

2.1.2 Tipos e fingbes de montagem

A montagem é aquilo que mais caracteriza a linguagem do cinema. E o
momento mais sublime de sua organiza¢do, quando tudo que foi pensado e
filmado distendidamente ¢ condensado e ordenado para exibicdo. O cinema ¢
uma pelicula que reveste aquilo que capta e que foi retirado da realidade.
Diferentemente da montagem teatral, a montagem do cinema tem como fun¢do a
condu¢do da atengdo do espectador sob o contrato sigiloso da discricdo do

artificio. O artificio estd 14 para permitir que se veja algo e ndo para ser visto. O
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teatro funciona sob um outro contrato entre a peca e a assisténcia; ele segue uma
materialidade comprovavel. Os cenarios e atores realmente existem e estdo
sujeitos a uma temporalidade conjunta a dos espectadores. Nenhum meio reveste
a encenacao teatral.

A depender do sentido que se deseja criar, do efeito que se pretende
obter com o filme, o diretor pode utilizar diversos tipos de montagem que,
enquanto recurso narrativo, revela variados usos e funcdes. A principal destas
funcdes ¢ a narrativa, a de contar uma histéria, que Marcel Martin® aponta como
propria de um tipo de montagem por ele denominada montagem narrativa.
Segundo ele, a montagem narrativa “consiste em reunir numa sequéncia logica ou
cronoldgica e tendo em vista contar uma historia, planos que possuem
individualmente um contetido fatual, e contribui assim para que a acdo progrida
do ponto de vista dramatico (o encadeamento dos elementos da ag¢do segundo
uma relacdo de causalidade) e psicologico (a compreensdo do drama pelo

»7 Esta definicio estd mais de acordo com as possibilidades

espectador)
contemporaneas do cinema. As demais fungdes tém como caracteristica
predominante a dilatacdo do proprio sentido das imagens, que passam a ter um
valor simbolico.

As possibilidades narrativas identificadas na constru¢do de Prospero’s
Books juntam a dimensdo narrativa e dimensdo plastica para proporcionar ao
espectador uma experiéncia estética que se da apenas no momento de frui¢ao do
filme. Os recursos de montagem utilizados e todo o processo de criagdo que

envolve desde novas tecnologias até atores que representam teatralmente e

desenvolvem coreografias, apesar do carater inovador, ndo chegam a ofuscar a

® MARTIN, Marcel. A Linguagem Cinematografica. Sdo Paulo:Brasiliense, 1990, p.155.
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dimenséo narrativa escondida por detras de uma construgdo poética das imagens®.
A narrativa existe, ¢ mais do que isso, ela ¢ enriquecida e ampliada em todas as
suas potencialidades de desenvolvimento.

Um outro tipo de montagem € a montagem expressiva que baseia-se na
“Justaposicao de planos cujo objetivo € produzir um efeito direto e preciso pelo
choque de duas imagens™. Esta caracteristica revela-se importantissima neste
grupo de fungdes da montagem. Mas ndo sé isso, a montagem expressiva também
tem como principios a rapidez ou lentiddo dos planos. Estes dois pontos sdo
importantes para a analise do objeto noutra parte do texto pois representam
interferéncias no ritmo normal da historia e no uso constante de justaposi¢cdes da
imagem, algo no que Prospero’s Books ¢ prodigo. A montagem expressiva pode
ser de dois tipos: a montagem alternada (simultaneidade de a¢des) e a paralela
(aproximacao de sentido).

Com o tempo, outros tipos de montagem foram sendo desenvolvidos e
representaram incriveis avangos na defini¢do da linguagem cinematografica, pois
se distanciam da organizagdo dos fatos presente no teatro. Diversos autores
propuseram, a partir de suas experiéncias, diferentes tipos de montagem. Bela
Balazs enumera os seguintes: ideologica, metaforica, poética, alegorica,
intelectual, ritmica, formal e subjetiva. Pudovkin considera cinco tipos: a de
contraste, de paralelismo, de simbolismo, de sincronismo e a leitmotiv. Ja

Eisenstein apresenta uma divisdo mais detalhada: métrica, ritmica, tonal, atonal,

7 MARTIN, op. cit., p.132.

¥ Cf. MAMEDE, José. “Cinema Experiencial. A dimensio estética em Prospero’s Books de Peter
Greenaway”. (texto mimeografado) Salvador, 1995.

’ MARTIN, op.cit., p. 132.
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harmonica e intelectual®

. A partir desta classificagdo, Marcel Martin propdem a
reunido dos varios tipos relacionados em apenas trés: a montagem ritmica, a
montagem ideoldgica e a montagem narrativa. A montagem ritmica diz respeito a
duracdo dos planos em relagdo ao grau de interesse psicologico que desperta no
espectador. A montagem ideologica refere-se a atitude de comunicar ao
espectador uma idéia ou ponto de vista através das aproximacgoes de planos. J& a
montagem narrativa objetiva expor o desenrolar de uma acdo''. Esta divisdo sera
a base para o desenvolvimento da andlise da montagem em Prospero’s Books
pois congrega os elementos que serdo discutidos na segunda parte do texto.
Numa ripida enumeracdo de outras fungdes da montagem, além das
desempenhadas pelas montagens narrativa e expressiva, pode-se dizer que a
montagem tem uma funcao de continuidade material ao unir planos por elementos
a eles idénticos; uma funcao de continuidade de conteudo dindmico ao fazer com
que um movimento da acdo dramatica feito num plano ndo se negue no seguinte;
uma fun¢do de continuidade de conteudo estrutural a fim de assegurar uma
ligagdo visual; uma funcdo de continuidade de medida ao relacionar os planos
levando em consideracao o seu tamanho; uma fun¢ao de continuidade de duracao
evitando justapor planos de duragdes diferentes; e as fungdes de criar movimento,
ritmo e idéia. Estas fungdes estdo presentes nas categorias de analise deste

trabalho com o filme de Greenaway.

' Eisenstein concebeu além da montagem tonal a montagem atonal. Martin parece nio ter querido dar
atengdo a esta faceta da montagem cinematografica por considerd-la s6 um desenvolvimento da montagem
tonal. Nao ¢ verdade. Como pode-se perceber na leitura dos ensaios de A Forma do Filme, do proprio
Eisenstein., a montagem atonal também tem implicagdes importantes no ritmo de apresentacdo dos planos,
portanto merece figurar junto aos demais métodos ou modos de montagem (EISENSTEIN, S. M. A Forma do
Filme. Trad. Teresa Ottoni, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1990, p. 77-85).

"' MARTIN, op. cit., p. 148-155.
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Criar movimento ¢ uma fun¢do precisa de qualquer montagem. Pode
significar um deslocamento e/ou espago, sendo criado pela ilusdo de tal acdo ou
apenas pela sua sugestdo. De qualquer maneira, criar movimento ¢ sempre lancar
uma flecha em direcdo ao futuro de possibilidades de encadeamento narrativo.
Por fim, significou desde sempre a liberdade prolifica que o cinema teve enquanto
arte de variar as aproximacoes dos seus objetos.

A criagdo do ritmo se da pela sucessao dos planos de acordo com suas
relagdes de duragdo (conteido dramatico ou duragdo real do plano) e de tamanho
(choque psicologico maior na propor¢ao da proximidade do plano). E a criacao
da idéia, segundo Martin, “¢ a funcdo mais importante da montagem, ao menos

quando tem um objetivo expressivo e ndo apenas descritivo”'?,

2.2 Consequéncias do uso da montagem

Com a adog¢do da montagem como técnica de construcdo filmica,
importantes aspectos surgem em sua decorréncia. A consequéncia mais
importante do uso da montagem diz respeito a funcdo narrativa que ela passa a
exercer dentro da dindmica do filme. A montagem permitiu a ordenacdo dos
planos em cenas e sequéncias e a ado¢do do corte proporcionando mudangas no
ponto de vista. O uso do corte, por sua vez, resultou numa libertagdo em relagao
ao estilo teatral que até entdo dominava a narrativa dos primeiros filmes. Ndo ¢ a
toa que se considera a montagem o ato inaugural do cinema enquanto forma de

expressao com caracteristicas proprias (Xavier, 1984, 21).

"2 MARTIN, op. cit., p. 145.
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Sob uma outra perspectiva, a possibilidade que a montagem oferece de
devolver a continuidade afetada pelo corte permitiu uma maior liberdade de
movimentos da cdmera que ganhou mais expressividade. Essa expressividade da
camera, ancorada na montagem e tendo como principio o corte, ¢ a possibilidade
de mudangcas no ponto de vista da cena filmada que resulta na visdo sob
perspectivas e angulos diversos de um objeto ou personagem. Esta liberdade da
camera refere-se ndo s6 ao seu movimento em travellings e panordmicas, mas a
variedade de planos, enquadramentos e angulagdes que a tornaram mais atuante.

O corte na continuidade de uma cena revela-se uma exigéncia da
propria conducdo narrativa do filme (Xavier, 1984, 21). A possibilidade da
montagem proporciona a existéncia deste corte no momento correto, definindo a
duragdo dos planos e conferindo ritmo a narrativa filmica. Gragas a ela, a cena
que precede a anterior por meio do corte nao aparece de forma completamente
solta ao espectador.

Se, por um lado, a montagem possibilita o estabelecimento de uma
continuidade em substituicdo a descontinuidade da série de fotografias, por outro
lado, no que se refere a uma dimensdo interna ao filme, ela proporciona a
descontinuidade das cenas e a ruptura sequencial da propria historia. Dessa
forma, se a narrativa cinematografica representa uma experiéncia organizada de
uma determinada vivéncia espaco-temporal, no que diz respeito a sua dindmica
interna esta organizacdo da experiéncia se revela decorréncia da montagem.

Outra decorréncia da introdugcdo da montagem foi observada por V.
Pudovkin em seus estudos. Ele destacou o papel da montagem na condugdo da
atengdo do espectador para cada elemento de importancia dentro do roteiro a ser

filmado, ao mesmo tempo em que “pode trabalhar sobre as emocodes deste
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espectador” (Xavier, 1984,42). Um ultimo aspecto que pode ser apontado como
resultado da montagem ¢ o surgimento da industrializacio da producao
cinematografica em consequéncia da criagdo de géneros narrativos. Os géneros se

definem por caracteristicas comuns tanto no que se refere as técnicas de filmagem

quanto, principalmente, a construcao da tU¥e -
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13 . . .
Dentre os fatores que, segundo Jacques Aumont, permitiram o encontro entre a narrativa ¢ o cinema
estdo: a presenca de uma imagem figurativa em movimento; uma imagem em movimento, representada em sua
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duragio e transformagdo; a busca de legitimidade do cinema, que aliou-se a narrativa para consquistar publico
na época de seu surgimento.

'* Ao contrario do uso da montagem, Bazin defendia a utilizagio da profundidade de campo como forma
de representar o desenvolvimento de uma cena, sem a necessidade do corte, atendendo assim as exigéncias da
estética realista do cinema por ele defendida.
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de conclusdo de curso tem como objetivo analisar o papel desempenhado pela
montagem nalise e certamente influem no ritmo da enunciacdo dessa obra. Assim
como no teatro, Greenaway parece nao querer entregar o seu filme tao facilmente
ao espectador. Solicita-lhe a participacdo na historia e, se ndo lhe solicita um ato
de crenga tipico do espectador de teatro, pelo menos o sugere, através do ritual
cénico.

Como todo trabalho de andlise tedrica parece sugerir suas proprias
categorias de andlise, o caso de Prospero’s Books assim o fez. Tanto pelo que
estava a vista ( o teatro, o pictorismo, o uso de tecnologias de ponta da imagem
etc.), como pelo que escondia (uma definicdo clara do género de cinema a que
pertence). O grande desafio deste trabalho talvez tenha sido reconhecer tais

categorias num filme como este.

3.1 Ritmo da enunciagdo e teatralidade

O objetivo deste item ¢ estabelecer uma ligacdo entre o ritmo de
enunciagdao da histéria - encadeamento e duragao dos planos - e a teatralidade,
como elemento marcante na obra de Greenaway escolhida para este trabalho. De
fato, Prospero’s Books ¢ uma adaptacao livre de Peter Greenaway da peca de
William Shakepeare, The Tempest. O diretor, nesta nova “montagem” da peca,
utiliza-se largamente de avangados recursos tecnoldgicos de imagem, porém isto

nao desvirtua o carater teatral presente nos cenarios, na estrutura narrativa do
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filme e até na interpretacdo dos atores. O ator que interpreta Prospero, John
Gielgud, € um classico ator shakespeariano.
Conhegamos alguns pontos relativos a adaptacdo da peca para o

cinema.

3.1.1 Teatralidade

A adaptacdo de uma obra do teatro para o cinema oferece diversas
aproximagdes possiveis. Principalmente quando se trata de um texto classico,
pois escondem sempre significagdes atuais por sob o manto de sua construgdo
antiga. The Tempest, de Shakespeare, ¢ uma peca cuja consisténcia ¢ forte o
suficiente para que ela subsista dentro do trabalho de Greenaway praticamente
inalterada. Mas toda adaptacdo pede uma reorganiza¢cdo hierarquica de fatos e
personagens. Apenas dar forma plastica ao que estd escrito s6 ndo basta, sob
pena de torna-lo, no caso em questdo, somente “teatro enlatado”'®. Por isso, a
teatralidade refere-se a todos os aspectos peculiares a representagdo teatral que
foram trazidos juntamente com a moldura do texto original no qual Greenaway se
baseou. Estes aspectos dizem respeito a tudo que faca referéncia ao teatro:
intenso trabalho vocal e impostagdo de vozes dos atores, os cendrios, o equilibrio
dos atores em cena e com relacdo ao enquadramento da camera etc. Em
Prospero’s Books ¢ possivel identificar artificios circenses muito usados no
teatro. Atores dependurados em trapézios ou se equilibrando sobre esferas, ou
atores que fazem piruetas e movimentos de ginastas, bem como artistas que

cospem fogo, sdo comuns no filme.
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Greenaway escolheu um ponto da peca de Shakespeare através do qual
olhar toda a historia: os livros de Prospero. Mas na pega original, os livros nao
passam de mais um ponto dentre tantos outros de igual importincia. Ao
estabelecer este recorte, a montagem trabalha sobre a estrutura da narrativa
alicercada no texto original da peca para fazer relevantes determinados pontos da
trama e suprimir outros: ¢ a nova economia narrativa da historia.

Assim, Greenaway mergulha com mais firmeza no texto de
Shakespeare a partir desta frase: “.. knowing I lov’d my books, he furnish’d me
from mine own library with volumes that I prize above my dukedom™'® A partir
dai hierarquiza as situagdes dramaticas mais importantes € introduz um dado
novo que servird de roteiro € ndo constava do texto original: cria os 24 livros que
estdo relacionados aos diferentes aspectos da obra de Shakespeare. Cada livro
indica ou um conflito ou um fato, ou, simplesmente, ilustra algumas passagens do
texto.

Por se tratar de um meio um tanto diverso do teatro, o filme obedece a
uma economia narrativa diferente. E possivel notar na comparacdo do filme com
a peca uma diferenca quanto a necessidade explicativa que se pode ver na ultima.
O cinema, com seu poder de sugestdo, certamente economiza texto. Mesmo
porque Greenaway introduziu muita coisa nova a partir dos livros. Mas pode-se
sentir que os livros criados por Greenaway e a historia de Shakespeare se tocam,

mas nao se comprometem.

' HACKLER, E. 'Euripedes e Cacoyannis. Um estudo de intertextualidade e interpretacdo. In: Textos
de Cultura e Comunicagdo. Salvador, 2 semestre de 1993, fase II, n. 30, p.65.

16« _sabendo que eu amava meus livros, ele (Gonzalo) abasteceu-me com volumes de minha propria
biblioteca que eu prezo mais que meu ducado”. Vide SHAKESPEARE, W. The Complete Works. Collins.
London and Glasgow, 1954, p.4.
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A adaptacdo de Greenaway se beneficia do cardter de realidade da
imagem cinematografica. O mesmo ndo acontece no teatro, onde deve-se contar
muito mais com a credulidade compulsoria do espectador, na sua capacidade de
aceitacdo da encenagdo como real. Por isto, Hackler, em seu texto “Euripedes e
Cacoyannis”, afirma que mesmo numa concepg¢ao ultraverossimil de teatro, este
ndo tem o poder de superar a esséncia nio realistica do teatro como género'’.
Hackler, nesta parte de seu texto, faz uma analogia entre o trabalho feito por
Cacoyannis e por outros diretores, como Bergman e Laurence Olivier, justamente
porque este ultimo (Olivier) “ndo pretende fazer-nos esquecer das convencoes
teatrais. Ao contrario, essa ¢ a énfase que pretende. Nao filma a tragédia, mas sua
representacdo na €poca de Shakespeare ( no caso o texto se refere a Henrique
V)”. Com esse artificio escapa-se do “milagre da cortina” e constrdi-se uma
dialética convincente entre verossimilhanca cinematografica e convencao
teatral'®. Era isso que ele via em Cacoyannis e é isso que se pode ver com relagdo
a Greenaway. Mesmo em pequenos detalhes isto pode ser percebido. Ha cenas
onde Prospero e o seu servo Ariel se mantém invisiveis para os demais
personagens. Com toda paraferndlia digital usada pelo diretor este efeito seria
algo simplorio. No entanto, ele se valeu da solucdo mais prosaica e poética
possivel, além de teatral: manteve o principio do “faz de conta”. Os personagens
ficam lado a lado no quadro nas filmagens mas fingem nao se ver, como ocorre
nas montagens teatrais onde a contiguidade do espaco s6 permite este tipo de
solucao.

O carater teatral também pode ser percebido em aspectos mais

estruturais do cinema como nas cenas filmadas em planos geral ou de conjunto

" HACKLER, op. cit., 65.
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com a camera imovel, fazendo com que os atores se movimentem lateralmente no
quadro, e nos longos travellings. Dessa forma, Prospero’s Books difere bastante
de outras adaptagdes feitas do teatro para o cinema pois embora utilize recursos
de montagem eletronica, Greenaway mantém a teatralidade através de uma via

que pode ser chamada de ritualistica.

3.1.2 Ritmo da enunciagédo

Em termos de montagem, de organizacdo dos planos e sequéncias,
Prospero’s Books esta dividido em duas partes. A primeira delas ¢ introdutéria e
apresenta os personagens € as situacdes que os envolvem. Estes dois momentos
sdao apresentados ao espectador como atos de uma peca teatral, inclusive com o
fechar de cortinas ao fim do segundo ato.

Em Prospero’s Books, Greenaway construiu uma narrativa teatralizada
para os padrdes e possibilidades técnicas cinematograficas. Em geral, ele prefere
planos gerais ou planos de conjunto com a camera fixa ou em travellings de
acompanhamento. O uso de planos gerais e a pouca variedade nos movimentos
da camera além de teatralizar a conducdo da narrativa, tornam-na mais lenta.
Certamente esta teatralizacdo foi inserida propositalmente por Greenaway, ate
mesmo por uma questdo de respeito a obra que o inspirou - uma pega teatral - e
na qual esta baseada a historia. A maior prova desta teatralidade intencional esta
presente tambeém na representacdo e gestualidade dos atores.

O principal aspecto a ser ressaltado sobre a montagem em Prospero’s

Books ¢ que os recursos usados por Greenaway - € que se repetem em todo o

'S HACKLER, op. cit., 66.
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filme - trabalham mais com uma montagem dentro dos planos do que entre eles,
através de cortes. Boa parte das cenas ¢ feita em planos sequéncia, com
travellings ou com a camera fixa em plano geral, evitando-se a0 maximo o apelo
aos cortes. Esta teatralidade no enquadramento e composi¢do das imagens so €
superada com a inser¢do e sobreposicao de planos onde se desenvolvem
situacdes que geralmente se passam em outra dimensdo espacial, ou indicam
apenas um outro ponto de vista possivel dentro da cena.

Greenaway apela para recursos eletronicos de montagem sobre as
imagens e consegue produzir uma belissima sequéncia da tempestade que inicia o
filme. Nesta sequéncia, os planos superpostos reproduzem a cena da tempestade.
Alguns dos planos sdo colocados para dar um ritmo as imagens, como o da gota
d’4gua caindo cadenciado, ou ainda para criar representacoes sugestivas, como a
do pequeno navio conduzido pela mao de Prospero para a destruicdo. Na
sequéncia da tomada de Mildo, Grenaway tira vantagem de um recurso ainda
mais simples: um travelling da camera mostra pessoas feridas, enquanto sons de
cavalos e pessoas gritando ddo o clima da cena. Sem cortes, sem montagem de
planos, sem apelo a recursos eletronicos.

A sequéncia do filme, na qual Prospero conversa com Miranda, ainda
adormecida, ¢ pretexto para um flashback que servird para situar o espectador
sobre como Prospero veio parar na ilha e o porqué da vinganca que ele planeja.
Nesta sequéncia, a narrativa interrompe seu curso linear com a retomada de fatos
anteriores aos que sao presenciados. Prospero finaliza seu relato sobre o passado
no ponto exato em que o filme se inicia (“...sabendo que amava meus livros...”).
De fato, o proprio tempo verbal usado nesta frase indica uma a¢do que decorre de

outra ja iniciada. Em um momento da sequéncia da tempestade, a inser¢do destes
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quadros de imagem mostra uma mao sobre a qual caem gotas d’agua; s6 depois,
com um plano médio, sabe-se que esta mao pertence a Prospero. Aqui, ao
contrario de um flashback, tem-se um flashforward, uma antecipacdo de uma
acao.

Por vezes, a narrativa ¢ interrompida com a inser¢do, sobreposicao €
mesmo corte para planos de Prospero escrevendo ou para um plano proximo do

tinteiro ou do papel onde ele escreve. Este recurso ¢ repetido em diversos

Q-

momentos para lembrar a quem assiste o filme o aspecto mais particular
historia: Prospero € quem escreve toda a trama, organizando-a da forma como ¢
apresentada. O recurso da imagem sobreposta eletronicamente € usado também
durante a apresentacdo dos livros de Prospero feita, algumas vezes, sem
interrupcao da sequéncia que se desenrola.

A principal consequéncia desta montagem eletronica dos planos ¢ uma
diminui¢ao da enunciacdo da narrativa, o tempo que o filme leva para contar a
historia, que parece estar sendo comprimida. Assim, o que seria mostrado em
duas sequéncias distintas ou em uma sequéncia atraveés de varios cortes nos
planos, ¢ mostrado em dois ou mais planos superpostos, como se Greenaway
abrisse janelas dentro da tela. Esta peculiaridade confere a narrativa de
Greenaway uma metaforizacdo que tem efeitos diretos sobre o tempo da
narrativa. A metafora atua sobre o discurso, reduzindo a distancia logica entre
diferentes sentidos e Greenaway consegue promover esta metaforizagdo através
da montagem. Essa compressdo narrativa, promovida pela montagem, contrasta
com os momentos em que o tempo ¢ distendido através de planos gerais e da
camera fixa ou com o longo plano sequéncia da parte inicial da historia que dura

trés minutos € meio.
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Greenaway ndo constroi uma narrativa onde os indicios que levam a
seu entendimento sdo apresentados diretamente ao espectador. O trabalho
estético das imagens e o cuidado em fazer um filme poético, cujas imagens fogem
aos clichés narrativos, ¢ marcante em Prospero’s Books. Assim € que imagens
bastante sugestivas e representativas de um momento do filme sdo inseridas
através de cortes ou sobreposi¢des ressaltando-se o cardter poético. Anunciando
a introduc¢ao de Caliba na historia, planos de livros sendo destruidos informam
que se trata de um ser completamente contrario a Prospero, alguém que despreza
o saber contido nos livros. Nas sequéncias finais, quando Prospero decide nao
mais vingar-se e desfazer-se de seus livros, planos sobrepostos destes sendo
fechados produzem uma simbologia que ilustra poeticamente a decisdo do
personagem. A historia mostrada esta sendo escrita naquele momento; fechar os
livros significa da-la por finda. Sobretudo porque a intertextualidade entre os
livros de Prospero € quebrada, e € através das ligacoes entre eles que a historia €
enriquecida.

Diversas outras sequéncias evidenciam o cardter teatral imposto ao
ritmo de apresentagdo dos planos em Prospero’s Books. a sequéncia em que
Miranda encontra Ferdinando, apds as imposicoes de seu pai que surge
aprovando o casamento dos dois, transcorre num grande plano geral onde mal se
v€ o rosto dos personagens. Também a sequéncia final, em que Prospero retine
seus inimigos € os perdoa, atesta esta caracteristica: um plano de conjunto com a
camera na maioria das vezes fixa mostra os personagens que entram e saem de
enquadramento, sem cortes, aproveitando-se do travelling quando a cena assim o

exigia.
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3.2 Montagem do filme e contribuigbes do espectador

Na primeira parte desta andlise apresentamos uma definicdo de
montagem narrativa, proposta por Marcel Martin, que pressupde a organizacao
dos planos de modo que “a agdo progrida do ponto de vista dramatico (o
encadeamento dos elementos da acdo segundo uma relacdo de causalidade) e
psicologico (a compreensdo do drama pelo espectador)” (Martin, p.132). Esta
definicdo ¢ interessante sobretudo porque prevé a existéncia do espectador na
realizagdo do trabalho de montagem, tendo como meta atingi-lo. Assim, a
montagem, enquanto meio de realizacdo da expressdo cinematografica, e em
particular a montagem narrativa, considerada por muitos autores o tipo basico de
montagem, ¢ que d4 forma a obra e confere sentido a planos isolados. Ao lado da
montagem narrativa, a montagem expressiva também tem contribuido com a
organizacdao dos planos num conjunto com sentido proprio, mas que ndo se da a
primeira vista. Esta ultima tem representado, desde sempre, uma tendéncia
revolucionaria dentro da producdo cinematografica, difundida, sobretudo, através
das produgdes vanguardistas que tiveram lugar a partir dos anos 20. Em ‘Ensaio
sobre a Analise Filmica’'®, seus autores tragam um breve panorama deste cinema
que procura combater a narrativa cldssica, investindo, ao invés disso, em
composi¢des ritmicas e plasticas, cuja preocupa¢do maior nao € a de contar uma
histéria, mas a de proporcionar um efeito diferente no espectador?.

Toda producdo artistica, e ai também esta incluido o cinema, tem um

receptor determinado e este € certamente o grande responsavel pela abertura da

¥ VANOYE, Francis e GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a Analise Filmica. Campinas, SP: Papirus,
1994.
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obra®! a possibilidades diferentes de interpretagio. Esta variedade de sentidos
pode ser justificada tanto do ponto de vista do executor/diretor da obra e quem
ele imagina como seu receptor ideal e, por outro lado, do ponto de vista do
espectador que procura, na medida do possivel, se adequar a este modelo do qual
foge quando lanca mao de experiéncias e conhecimentos proprios. Em Sers
Passeios pelos Bosques da Ficedo™, Umberto Eco distingue muito bem estes
dois provaveis receptores de uma obra, que ele denomina como “leitor-modelo” e
“leitor-empirico”.

Esta distingcao nos leva a pensar sobre quem ¢ o receptor de cinema,
como ele se comporta e o que a producao cinematografica dele exige, bem como
quem ¢ o espectador-modelo e o espectador-empirico, utilizando as expressoes
de Eco, do filme que aqui estd sendo analisado. Procuraremos, desta forma, tracar
um perfil deste espectador, fazendo um contraponto com o espectador do teatro.

Uma caracteristica do espectador de cinema ¢ que o cardter visual
deste tipo de expressdo retira dele a necessidade de imaginar ambientes,
personagens e situagdes. O espectador de cinema, em relagdo ao leitor de uma
obra literaria, por exemplo, ¢ mais passivo na medida em que tudo estd, de certo
modo, dado e mesmo o ritmo de frui¢do sofre interferéncias do ritmo imposto
pela montagem a enunciagdo da narrativa cinematografica. O mesmo poderia ser
dito em relagdo ao espectador de teatro a respeito da visualidade da obra se deste
ndo fosse exigido uma atitude crédula que o ajuda a superar as limitagdes

espaciais e temporais do teatro € que o faz reconhecer um carater de

* VANOYE, op. cit., p. 31-35.

2 Ver ECO, Umberto. Obra Aberta. Forma ¢ Indeterminacdo nas Poéticas Contemporaneas. Trad. de
Perola de Carvalho. 8 ed. SP, Editora Perspectiva, 1971, cap.l. (Colegdo Debates, n.4)

2 ECO, Umberto. Seis passeios pelos bosques da ficgdo. Trad. Hildegard Feist. Sdo Paulo, Cia. Das
Letras, 1994, p.14.
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verossimilhanca ao que esta sendo representado. Embora este processo possa ser
aplicado a qualquer obra ficcional, a impressdo de realidade da imagem
cinematografica ¢, no entanto, um elemento a mais de realismo dentro da
ficcionalidade da obra. Nao ¢ raro, porém, o espectador de cinema ser traido por
esta aparente realidade que o leva sempre a uma imediata atribuicao de sentido ao
que esta sendo visto. Isto porque quando a intengdo € produzir uma idéia ou o
choque, o realismo perde um pouco da sua forga pois os significados devem ser
recolocados. Este ponto foi abordado para tentar mostrar que nem sempre a
montagem produz um resultado que possa ser classificado como narrativo, com
acOes encadeadas logica ou cronologicamente. Neste ponto, retornamos a questao
da montagem narrativa e de como esta parece ter ajudado a constituir uma forma
classica de narracdo no cinema, combatida pelas vanguardas e, atualmente, por
producdes classificadas como underground ou pela expressdo cinema de autor.
Diante de Prospero’s Books, de toda sua teatralidade e carater estético, a funcao
narrativa da montagem ¢ posta a prova. Sendo assim, quem sdo o espectador-
modelo e o espectador-empirico de Prospero’s Books? O carater teatral do filme
exige que o espectador se comporte como o espectador do teatro ou do cinema?

Como e o qué a obra solicita deste espectador?

3.2.1 O espectador de Prospero’s Books

MNa apresentacdo da primeira categoria de andlise deste trabalho
identificamos uma relacdo entre ritmo de enunciagdo da historia, imposto no filme
pela montagem, e uma forte teatralidade que permeia desde movimentos de

camera, tipos e duracdo dos planos até a constituicdio dos cenarios e



40

representacdo dos atores. Esta caracteristica, ao lado de outras que iremos
apontar em seguida, determinam quem € o espectador do filme e como ele deve
se comportar para fruir bem esta obra.

Um primeiro elemento que deve ser levado em consideracdo para
compreender a relagdo obra-espectador em Prospero’s Books ¢ o fato de a obra
cinematografica estar inteiramente baseada numa peca teatral. [sso ndo representa
um problema em outras adaptagdes para o cinema de producdes teatrais, mas
neste filme, ao contrario do que normalmente se v€, o diretor ndo transpds
inteiramente a historia para a linguagem cinematografica, preferindo dar-lhe uma
moldura mais teatral, revelando o peso que o discurso parece ter em toda
narrativa. Esta caracteristica representa, a primeira vista, uma dificuldade para o
espectador acostumado ao ritmo e formas narrativas proprias do cinema.
Certamente o espectador que sabe, antecipadamente, tratar-se de uma adaptacao
de um texto teatral classico shakespeariano e que, de fato, conheca a historia, frui
melhor o filme de Greenaway até pelo prazer de identificar no filme o que nao
consta da peca e vice-versa. Mas isso ndo significa que apenas este espectador,
que pode ser considerado o espectador-modelo, possa fazer uma leitura do filme.
Um outro espectador, o espectador-empirico, também ¢ capaz de fazer sua
interpretacdo da obra utilizando-se dos elementos que ela propria oferece.

O que poderia representar um empecilho na compreensdo de
Prospero’s Books, o carater estético das imagens devido ao background de artista
plastico de Greenaway e a profusdo de elementos que rebuscam uma narragao
que poderia ser simples e direta, atinge, entretanto, tanto o espectador que
desconhece a historia quanto o espectador modelo que detém um conhecimento

prévio de suas possibilidades. Neste caso, o efeito que Greenaway pretende
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provocar no seu espectador ndo passa necessariamente pela elaboragdo e
estruturacio prévia do filme®, pelo seu conteado narrativo, mas pela
apresentacao deste. O efeito se dd apenas como resultado do contato direto com
as imagens do filme** e retira a possibilidade de previsibilidade deste efeito®.

A intencdo de Greenaway nao foi a de produzir um filme marcado pela
nao-narratividade, ainda que ele considere o cinema um meio pobre em termos de
capacidade narrativa, mas esta ¢ a primeira impressdo do espectador que assiste
a Prospero’s Books buscando a compreensdo imediata do seu sentido narrativo.
“Em Prospero’s Books, filme do diretor que mais evidencia a unicidade entre a
narratividade e a plasticidade, o sentido do filme ¢ dado exclusivamente no
momento em que este ¢ experienciado pelo espectador’™’.

De fato, Greenaway nao pretende anular o carater narrativo do filme,

mas se utiliza de recursos pouco comuns para realizar esta narrativa. Sao eles:

aspectos teatrais e recursos digitais de tratamento das imagens.

3.3 Temporalidade e espacialidade da obra através da montagem

eletronica dos planos

A andlise das dimensdes temporal e espacial deste filme, através do
que se pode qualificar como uma montagem eletronica dos planos, se justifica
pela influéncia que as tecnologias do video e da imagem de alta defini¢do tiveram

na reestruturacdo desta narrativa. A expressdo montagem eletronica refere-se aos

» BAGE, I. with RHYS, Tim. “The bloody palette of Peter Greenaway”. In: MovieMaker. May/june,
1996, issue 19, vol.III, p. 24.

** Vide MAMEDE, op. cit.

* BAGE, op. cit., p. 26.

** BAGE, op. cit., p.25.
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recursos de imagem utilizados neste filme para a constru¢do da narrativa que nao
fazem uso dos meios ortodoxos de registro, revelagdo, corte e montagem de
fotogramas. Deste recurso usual so resultaria uma montagem entre os planos
dentro de uma mesma sequéncia. Com a montagem eletronica ¢ possivel a
intervengao dentro de cada trecho filmado através do processo de transferéncia
para o meio de wide-screen video (1125 linhas de alta definicio)®®. Aqui sdo
feitas todas as janelas e efeitos especiais do filme, desde animagdes a computer
graphics. Logo ap0és, na edicao final, o video € transferido para 35mm novamente
preservando os efeitos da montagem eletronica.

Faz-se necessario definir o que aqui se encara como temporalidade e
espacialidade. Estas duas dimensdes no filme de Greenaway tém que lidar com o
que o diretor considera o ponto principal da obra: o embate entre texto e
imagem®’. O tempo desta historia é o tempo do texto. Do texto que produz o
filme que produz o texto. Greenaway, apesar de seguir o texto de maneira
integral, permite-se a inser¢do de criagdes proprias ou a reorganizacao das falas
que constavam dos didlogos da peca. Sendo assim, a temporalidade da historia so
se resolve dentro dela mesma. A narrativa se encontra transpassada pela
liberdade de Prospero/Shakespeare/Greenaway de readequa-la, abrir janelas que
ligam tempos diferentes e ndo necessariamente cronologicos. O tempo da historia
esta sob o jugo da narracdo, que neste caso poderia até alongar-se
indefinidamente. Isto € algo que torna o filme muito lento e massante em certos

momentos. No teatro, onde os atores estdo presentes no palco, as quebras ou

*” MAMEDE, op. cit., p.5.
28 RODMAN, Howard. “Anatomy of a Wizard”. In: American Film. nov/dez, 1991. Broadway, BPI

Communications, p.4.

* BAGE, op. cit., p.25.
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alteracdes no ritmo conferem maior verossimilhanga ao que esta sendo
representado, mas no filme de Greenaway as perdas de ritmo na enunciacao
tornam dispersa a atengdo do espectador para com a narrativa. Sobretudo, porque
Shakespeare monta uma historia muito rica em termos de a¢des dramaéticas.
Passa-se do drama politico-social (com relagdo a Prospero e seus inimigos) ao
mundo magico (os espiritos que servem a Prospero e que tentam se rebelar);
ambos unidos em torno de um drama amoroso € ao mesmo tempo redentor (o
encontro entre Miranda e Ferdinando) etc.

A espacialidade ¢ mais facil de definir pelos aspectos teatrais aos quais
esta ligada nesta adaptacdo. Este aspecto refere-se aos cenarios onde se dao as
cenas e que foram explorados ao maximo pelo diretor através de sua marca: os
travellings laterais. O espacgo neste filme ndo obedece a uma continuidade logica.
Ele se faz conforme a necessidade da narrativa. Talvez nem isso, pois como a
iluminagdo desta obra, os cenarios podem ter seguido somente os desejos de
criacido de Greenaway e Sacha Vierny, diretor de fotografia, que estavam,
segundo eles, apartados da acdo dramatica e da caracterizagdao dos personagens.
“Nos deliberadamente criamos esquemas que nada tinham a ver com a trama e a
caracterizacdo s6 por deleite com as suas nocdes™’. O livro de Arquitetura e
Musica de Prospero ¢ que fornece os ambientes nos quais se dardo as cenas.
Portanto, espacialidade refere-se ao conjunto fisico que ¢ presenciado pelas
lentes de Greenaway, o que torna possivel dizer que eles (os espacos) nem
sempre seguem a economia da narrativa.

Nao ha, dentre os livros apresentados por Prospero, um que verse

sobre o tempo, hd? Nao. O tempo desta historia ¢ o tempo de escrevé-la, que € o

% Ibidem, p.25.
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tempo também no qual o filme se faz. Por trds de Prospero pode-se entrever as
figuras de Shakespeare e Greenaway. O proprio Greenaway revelou algo que
parece ser a chave do seu processo de adaptacdo para este trabalho: “... eu acho
que nos deveriamos estar mais preocupados com a sequéncia € ndao com a

231 Ele esta exercitando a habilidade de dar continuidade a historia de

narrativa
Shakespeare. Deve-se atentar para o fato de que, com uma economia narrativa
muito mais eficiente em termos de compressao do tempo das historias, o filme de
Greenaway se torna muito longo, tem quatro horas de dura¢do enquanto a peca
foi feita para durar apenas trés horas.

De maneira mais concreta, pode-se falar da temporalidade deste filme
através de varios aspectos de cenas bastante sugestivas. Como ponto primeiro
que exemplifica o que foi dito antes acerca do jugo do tempo da histoéria pela
narragdo estd o fato de que quase todas as falas dos personagens sdo ditas por
Prospero. Até mesmo o tempo de algo tdo didfano e incontrolavel quanto um
sonho, refiro-me aqui ao sonho que Miranda, filha de Prospero, tem durante o
flashback que explica quem ¢ seu pai, submete-se ao jugo narrativo deste. O
recurso eletronico usado aqui mostra cenas do sonho de Miranda numa tela ao
fundo do cenario enquanto Prospero discursa a beira da cama da filha. Outro
ponto que exemplifica bem esta caracteristica sdo os constantes flashforwards
feitos por Greenaway indiciando uma acdo futura. Geralmente eles sdo feitos
através de janelas que se justapdem a uma imagem primeira € podem mostrar
uma bonita caligrafia cuja palavra faz uma ligacdo logica com a cena seguinte.

Isto também se da através de imagens sobrepostas como as da mao de Prospero

! Ibidem, p.26.
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na tempestade ou as imagens dos pés de Ariel (seu génio servo) correndo sobre
as aguas para atender a seu senhor.

Porém, nada se resume soO a isso. Outros detalhes atentam para a
fluidez de movimentacdo temporal dentro desta historia. Por exemplo, o livro
Bestiario de Animais do Passado, Presente ¢ Futuro, mostra animais que ainda
nao existem mas, de acordo com o filme, podem ser percebidos como reais pela
montagem eletronica. Através dela, eles ganham vida para o espectador. Outro
exemplo € o génio Ariel. Ele aparece simultaneamente em varias cenas sendo
varios ¢ em idades distintas. Ele pode se mostrar ao mesmo tempo como crianga,
adolescente e homem. Ariel serve a Prospero ha doze anos, ou seja, ele segue a
temporalidade do seu senhor como que deixando um rastro de sua evolucao. Isso,
no mundo de Prospero ¢ possivel, ele ¢ um espirito. Eis um trecho da explicacao

de Greenaway sobre o que ele considera usual no cinema e ao que ele se opde:

“No6s ainda estamos fazendo filmes altamente teatrais. Eu
também sinto do ponto de vista da literatura que infelizmente que depois de cem
anos nos ndo temos um cinema baseado na imagem. NOs temos um cinema
baseado no texto e para ir mais longe com a provocacdo eu diria que nds nao

vimos nenhum cinema ainda, tudo o que vimos foi texto ilustrado™.

2 BAGE, op. cit., p.24.
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Prospero’s Books ¢ uma tentativa neste sentido e parece ndo pecar.
Greenaway brinca com o embate texto/imagem através do Codex, ja que os livros
de Prospero compendiam tudo sobre cada um dos assuntos sobre os quais tratam
e com um realismo de texturas, odores, sensagdes etc, surpreendentes. E € no
livro de Arquitetura e Musica que estdo compendiados os espagos do filme onde
se passa a historia. Maquetes completas dos espagos, como fachadas de edificios,
conjuntos de arcos, etc, se armam a cada nova pagina passada. Este artificio
substitui o corte da montagem convencional que passa de um lugar a outro sem
apresenta-lo formalmente ao publico. O livro de Arquitetura e Musica € que faz o
papel de corte e continuidade logica do espaco. No entanto, pelo menos na
maioria das cenas, 0s espagos em si ndo podem ser completamente devassados.
Eles se sucedem sem que se possa tragar um diagrama mental que os reuna num
conjunto. De certa forma, a iluminacdo tem muito a ver com isso, tanto nas cenas
escuras como iluminadas. Quando um espago ¢ completamente iluminado,
Greenaway atira o fundo da cena para o infinito.

A influéncia do teatro na feitura do filme de Greenaway ¢ bem
demonstrada no cuidado dos seus cenarios. Eles possuem um balango dos
elementos em cena, como atores, distribuicdo dos focos que dirigirdo a atencao
do espectador, luz etc. O autor mesmo reconhece este cuidado® e é possivel, ao
tomar-se um so fotograma do filme, ou ao paralisar uma cena em video, poder ver
nessa por¢ao de filme ou video uma pintura, tal é o balango dos elementos
pictoricos presentes.

Mas ¢ através do travelling lateral de Greenaway, sua marca, que se

adentra a espacialidade dos seus filmes. E neste ponto que ele se mostra bastante

* BAGE, op. cit., p.25.
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proximo do teatro, onde os deslocamentos em cena ndo sdo apenas sugeridos,
mas realizados. O poder da montagem de sugerir, ja dito na primeira parte deste
texto, foi usado por Greenaway sO nas cenas que faziam as ligagdes entre as
outras mais teatralizadas e distendidas, com muito texto. Ou seja, ao passo que
ele economiza através da montagem eletronica dos planos ele ganha tempo para
distender a narrativa e deixa-la mais fiel a sua fonte: o teatro. Esta quantidade de
tempo a mais para deslanchar a narrativa fez com que Greenaway alongasse
muito a histéria nos pontos onde a montagem eletronica teve pouca ou nenhuma
participa¢do. Um bom exemplo disso sao os deslocamentos de Prospero. Quando
Prospero convida sua filha para conhecer Caliba, ou ordena a vinda de Ariel, ou,
por fim, caminha no longo travelling inicial, ele de fato se desloca pelo cenario,
como um ator de teatro o faria. Ele usufrui deste espago real. Nao ha o corte de
espago da montagem convencional. As ligagdes com outros espagos sdo feitas
atraveés das justaposicoes de imagens e janelas que se abrem.

Do ponto de vista da constitui¢ao espacial da historia e da apreensao
do espaco pelo espectador, a consequéncia da montagem eletronica ¢ a
aproximacado espacial, tendo em vista que locais distintos sdo apresentados ao
mesmo tempo nos limites da tela. Ja no que se refere a temporalidade do filme, o
que acontece ¢ a compressao do tempo de enunciagdo, pois agdes diferentes sao
representadas simultaneamente. Ao invés de diminuir o tempo da enunciacao
simplesmente encurtando o tempo de duracdo dos planos, Greenaway os mantém
longos e, como que para economizar a narrativa, apresenta-os de uma sé vez.
Este recurso, porém, se mostra pouco frutifero. Em parte porque ¢ uma exigéncia
da propria trama, que mostra Prospero escrevendo a historia que esta sendo

representada. Por outro lado, porque o proprio Greenaway ndo soube fazer um
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balanco e melhor proveito da montagem eletronica e sua alternancia com um

tempo mais convencional.

3.4 Montagem e cinema experimental

3.4.1 A teoria direta

Neste tultimo ponto de analise do trabalho, procurar-se-4 uma
aproximac¢do da obra de Greenaway através de uma teoria que parece explicar e
resolver alguns dos pontos que tornam Prospero’s Books pouco palatavel ao
grande publico e uma davida quanto ao género ao qual pertence: a Direct Theory
de Edward Small, que servira como uma ferramenta para este exercicio.

A aproximagdo deste texto a Teoria Direta de Small se da pela
dificuldade de classificagdo do filme de Greenaway num género a que pertenga
de forma completa e pelo fato de a montagem deste filme se valer muito de
recursos tecnoldgicos, uma das caracteristicas dos filmes experimentais definida
por Small, colocando em sintonia a caracteristica mais marcante de Prospero’s
Books, a montagem, e esta caracteristica que melhor define os filmes

experimentais, segundo Small.
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Por afinidade com a idéia de Small de que a categorizagdo dos filmes
obedece a uma necessidade dos que fazem critica cinematografica, e que essa
categorizacdo ¢ feita com base em “rudes distingdes em matéria do assunto que

trata os filmes”**

, € que se procurou dentro das idéias do mesmo um meio de
localizar o trabalho de Greenaway num género que Small defende como
cinema/video experimental.

A grande questdo colocada no livro de Edward Small ‘Direct Theory.
Experimental Film/Video as Major Genre’ €: “como pode o sistema semiotico de
imagens funcionar como aquele modo de discurso filoso6fico que nds

consideramos como teorético 2> Por ndo servir inteiramente aos propdsitos
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** SMALL, E. Direct Theory. Experimental Film/Video as Major Genre. Southern Illinois University
Press, 1994, p. 13.
* SMALL, op. cit., p.5.
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AUGUSTO CESAR CIUFFO DE OLIVEIRA

O PAPEL DA MONTAGEM NA CONSTITUICAO DA
NARRATIVA DE PROSPERO’S BOOKS
SALVADOR UFBa - 1996.2 AUGUSTO CESAR
CIUFFO DE OLIVEIRAO PAPEL DA MONTAGEM NA CONSTITUIC*O
DA NARRATIVA DE PROSPERO’S BOOKS
Monografia apresentada no segundo
semestre de 1996 para a conclusao
do curso de Comunicacao Social da
Faculdade de Comunicacao da UFBa
na disciplina Projeto Experimental
em Comunicagao. ORIENTADOR: PROF. WILSON DA SILVA GOMES
SALVADOR - UFBa - 1996.2 SUMARI OResumo
I. Introdugao 08II.
Fundamentos tedricos sobre a montagem 12 2.1
Defini¢do e tipos e funcdes de montagem 12 2.1.1 Defini¢ao de
montagem 122.1.2 Tipos e fungdes de montagem

% Ibidem, p.3.

T SMALL, op. cit., p.5.

3% Existe uma discussio em torno do que se convencionou chamar cinema de autor. As diversas correntes
tedricas mundiais divergem quanto ao que seria o significado desta expressdo. Em algumas correntes, pode-se
referir somente aqueles diretores que constréem um tipo de cinema pela insisténcia nos temas e elaboracdo das
imagens. Ja em outras, esta expressao pode abarcar ndo so6 a escolha tematica e o modo de representacdo destes
temas como também pode-se referir ao método de trabalho de cada diretor, incluso ai o grau de envolvimento
deste em cada etapa da concepgdo do filme. Para este trabalho, levando em conta a leitura de entrevistas e
reportagens sobre Peter Greenaway e seu modo de trabalho, bem como a leitura de Direct Theory. Experimental
Film/Video as Major Genre de E. Small e o que ele considera cinema de autor, esta expressdo diz respeito as
duas possibilidades, pois Greenaway atua tanto pela insisténcia nos temas quanto pelas inferéncias que faz
durante o processo de trabalho.

% Tbidem, p.13
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de conclusdo de curso tem como objetivo analisar o papel desempenhado pela

montagem nama feito até aqui um cinema baseado no texto € ndo na imagem.
. , . . 40

Para ele ninguém viu cinema algum™.

Quanto a Greenaway, este segue a mesma trilha ao declarar que “ha
uma grande contradi¢do(,) de que o cinema € suposto para ser visual. Nos ainda
estamos fazendo filmes altamente teatrais. Eu sinto também do ponto de vista da
literatura que infelizmente depois de uma centena de anos nds ndo temos um

cinema baseado na imagem. NoOs temos um cinema baseado no texto, e para ir

* SMALL, op. cit., p.5.

*! Embora Greenaway se refira a um cinema visual, este trabalho ndo quer excluir a participagio do som
na constitui¢do do ritmo da narrativa ¢ na formacao de suas imagens. Por isso, foi adotada a defini¢do de
montagem apresentada por J. Aumont (v. p. 13) e que da conta ndo so dos elementos visuais, como também dos
sonoros. As cenas iniciais do filme - a da gota d’4gua e as explosdes de fogo - demonstram claramente a
preocupagdo ritmica de Greenaway e Michael Nyman que criavam juntos som e imagem.

* SMALL, op. cit., p. 11.

* Esta citagiio se encontra na pagina 39, nota 32.
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mais longe com a provocag¢do eu diria que nds ainda ndo vimos qualquer cinema,

tudo o que vimos foi texto ilustrado”**,

3.4.2 Prospero’s Books como filme experimental

Estabelecer oito caracteristicas para o reconhecimento das linhas gerais
que seguem os filmes experimentais foi uma ferramenta da qual se valeu Small
para diferencid-los de outros dois géneros: os filmes reais (actuality film/video) e

as narrativas ficcionais (fictive narratives). Como ele mesmo afirma:

“De fato, nenhuma dessas oito caracteristicas genéricas pode
ser considerada necessaria ou suficiente para categorizagdo. Elas sdo melhor
entendidas como sist€émicas. Somente se um conjunto de tais caracteristicas ¢
aparente um dado trabalho torna-se um verdadeiro candidato para uma conclusao
genérica. Seria um trabalho raro aquele que incluisse todas as oito

caracteristicas™®.

Aqui se aproveitard exatamente este cardter sistematico para analisar o
filme a partir da definicdo das caracterisitcas e suas ligacdes com as demais

categorias ja abordadas neste trabalho.

* BAGE, op. cit., p. 24.
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A primeira caracteristica € a construcao ndo-colaborativa. Ela remete a
teoria do autor no que diz respeito ao destaque que se da a produgdes com tragos
autorais marcantes. As producdes experimentais t€ém sido marcadas por artistas
independentes em todas as fases de construgcdo filmica, da concepcdo a
distribuicdo. Em Greenaway isto ¢ muito claro. Seus filmes t€ém um estilo proprio,
ainda que se valha do talento de outros artistas, como escritores (mas ele mesmo
escreveu varios roteiros), artistas plasticos, fotografos etc, tudo tem uma
aparéncia que reflete as expectativas imagéticas dele®®. A insisténcia em temas
que misturem historia da arte, ficcdo e realidade, teatro e cinema, e imagens que
marcam ou pelo excesso de beleza ou pela escatologia determinam o seu material
de trabalho e o aspecto de suas obras. Segundo Greenaway, “aquele estilo inicial,
muito particular, de filmar, o qual obviamente teve uma audiéncia bastante
restrita, fo1 muito mais apreciada, suponho, pelos especialistas --- semioticistas e
tedricos do cinema --- que pelo publico em geral™’.

A segunda caracteristica ¢ independéncia economica. As produgdes
experimentais sio feitas geralmente & parte da grande industria da imagem. E
obvia a necessidade desta independéncia para a concretizagdao das idéias que um
trabalho experimental demanda. Trabalhar dentro da industria ¢ fazer concessoes
em favor do dinheiro. Greenaway ndo pode ser colocado exatamente neste grupo,

afinal se ele ndo fazia filmes comerciais, agora ele os faz. Por isso, sdo

* SMALL, op. cit., p. 19.

% Em entrevista ao reporter de O Estado de Sdo Paulo, Luiz Zanin Oricchio, durante o 18. Festival
Internacional do Novo Cinema Latino-Americano, em Havana, Cuba, Greenaway afirma as proposigdes feitas
acima ao se classificar como um “enciclopedista” e declarar que toma parte em todas as etapas de criagdo dos
seus filmes. Esta declaragdo se deu por conta de uma pergunta acerca do fim da parceria entre ele e o musico
responsavel pelas suas trilhas sonoras, Michael Nyman, logo apds as filmagens da pelicula analisado neste
trabalho (ORICCHIO, Luiz Z. “Seu préximo filme deve ser um suicidio artistico”. In: O ESTADO DE SAO
PAULO, 12/11/96).

*" RODMAN, op. cit., p. 2.



54

conhecidas as suas dificuldades com os produtores. Para realizar seus filmes mais
peculiares, ele deve fazer outros acessiveis, mas em si tratando de Greenaway
1sso ndo significa muito. Bastante proxima a esta esta a terceira caracteristica:
brevidade. Filmes e videos curtos demandam menos recursos. Mas isto s nao
justifica a brevidade. Os documentarios educacionais foram uma influéncia
marcante para a diminui¢cao do tempo das producdes experimentais, bem como a
propaganda teve seu quinhdo de participagdo na moldura que estas producdes
viriam a ter.

A quarta caracteristica ¢ bastante presente nos filmes de Greenaway,
especialmente em Prospero’s Books. afinidade com os desenvolvimentos
tecnoldgicos em andamento. Neste filme, Greenaway aplica toda carga pictorica
possivel aos planos transformando-os num panorama das possibilidades
contemporaneas de producdo digital da imagem®. Segundo Small, a producio de
filmes experimentais ¢ bastante inclinada para estes recursos técnicos, que vao
desde a animacdo até o computer graphics, motivo principal para ele chamar este

género de filme/video experimental:

“Tao dirigida para tais recursos técnicos ¢ a produgdo

experimental que nds podemos catalogar ndo somente uma afinidade por

* Cabe aqui uma critica a Prospero’s Books. O leque aberto para Greenaway através da utilizagio de
equipamentos de tratamento de imagem que ainda se encontravam em fase de teste, fez com que este diretor se
deslumbrasse com as possibilidades oferecidas, o que, de uma certa maneira, fez com que ele carregasse o filme
com recursos a mais do que seria necessario. Isto porque, a pos-producdo na radiodifusora japonesa, NHK, fazia
parte de uma barganha entre esta ¢ a equipe de Greenaway. Ou seja, quanto mais se soubesse sobre os
equipamentos, mais poderia ser utilizado. E também porque o proprio Greenaway sabia que, na retransposi¢ao
para a pelicula de 35mm, muito do que havia sido feito em termos de qualidade de imagem ficaria prejudicado.
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animac¢do, imagens quadro-a-quadro, € o que ¢ chamado tipicamente de efeitos
especiais (ex.: telas repartidas, lentes distorsivas, etc), mas uma unido final de
tecnologia de video e computagdo grafica: a exata razdo pela qual eu venho a

chamar este género de filme/video experimental”®.

Prospero’s Books foi pos-produzido nos estadios da NHK, a
radiodifusora japonesa, em equipamentos de video de alta definicdo que fazem
parte dos trabalhos de pesquisa para a comercializacao mundial da HDTV (High-
definition television). Esta pos-produgdo saiu a preco de custo, pois a equipe de
Greenaway testava tais equipamentos, sobre os quais nada se conhecia a respeito
de suas capacidades, levando-os aos seus limites™. Isto mostra qudo experimental
¢ este trabalho de Greenaway, pois além de ter um carater autoral marcante, ele
ndo atende aos apelos da grande induastria, mas realiza uma producdo com boa
qualidade de imagem e, a0 mesmo tempo, abre o campo de possibilidades de
experimentar, cuja Ultima barreira € a tecnoldgica.

A quinta caracteristica dos filmes experimentais ¢ uma inclinagdo, um
gosto pelas imagens mentais. Este ponto liga-se intrinsecamente ao anterior, pois
através das possibilidades de tratamento da imagem, muito do que a mente

humana elabora e “v€” internamente pode ser transposta para a tela ou video.

* SMALL, op. cit., p. 19.
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(13

. a produgdo experimental tem quase sempre provido um
lugar para as exploracdes de um artista acerca dos sonhos, devaneios,
alucinagdes, imaginario hipnogdgico etc. E a afinidade deste género por recursos
tecnologicos proveu muitos dos meios para essas tentativas artisticas de imitar, de

tentar de alguma maneira reconstruir esta mesma fenomenologia do efémero™'.

Em Prospero’s Books, a mistura de ficcdo e realidade dé4 o ensejo para
que Greenaway se utilize dos recursos tecnologicos € de montagem para brincar
com aspectos como espacialidade e temporalidade dessa narrativa. Ao descrever
o naufragio que ocorria no barco dos seus inimigos, as imagens de Prospero a
recitar a fala dos naufragos e as imagens destes sofrendo tal infortinio se
sobrepunham na tela como que a mostrar como o narrador pensava (via) o
acontecimento. Outra cena em Prospero’s Books que ilustra bem este processo €
o momento em que Prospero narra a Miranda, sua filha que se encontra
dormindo, os meios pelos quais eles vieram parar naquela ilha. As imagens desse
flashback fazem parte do sonho que Miranda estd tendo, suas reagdes
demonstram que ela vé em sonho como tudo aconteceu, assim como o €
permitido também ao espectador que veja da mesma forma.

A sexta caracteristica a ser vista ¢ a do ndo-uso de linguagem verbal

nas producodes experimentais. Small coloca como aspectos basicos que, nos

% RODMAN, op. cit., p. 6.
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primordios, introduzir som significava aumentar custos. Presentemente, porém,
1sso ndo representa a verdade. O ndo-uso da linguagem verbal vem associado ao
uso das imagens mentais (mental imagery) visto acima e, evidentemente, como
elemento diferenciador das produ¢des experimentais com relacdo as produgdes
ficcionais e documentais. O filme de Greenaway analisado aqui ndo se encaixa
nesta caracteristica, por isso deve-se prestar atencdo ao que diz Small a este

(13

respeito: “... quando excegdes a esta caracteristica sdo encontradas, a atencao
para a linguagem escrita e falada ¢ tdo pronunciada que sempre segue uma fungao
reflexiva distinta, desconstruindo diretamente a linguagem verbal a qual o
trabalho segue™?.

Greenaway, como Rodman mesmo afirma no seu texto “Anafomy of a
Wizard’, faz “uma adaptagdo ao mesmo tempo fantastica e exata de The

Tempest”™.

Aqui pode-se incluir a sétima caracteristica das producdes
experimentais---estruturas nao-narrativas---em conjunto com a anterior, pois estas
ttm como premissa subverter as construgdes narrativas classicas. Porém,
Greenaway trabalha o texto dentro das possibilidades cinematograficas possiveis
para um texto classico que ele ndo quer que perca a aura. Isto ndo o impede de
tentar maneiras diferentes de apresentar as falas e didlogos de um material tao
denso. Ora ele intercala as falas desordenadamente numa mesma sequéncia do
filme apesar de fazerem parte da mesma cena ou de cenas diferentes da peca

(cena do naufragio), ora ele coloca todas as falas num tnico personagem,

Prospero, que se torna um vorce-over narrator (mas que, no entanto, ¢ visto,

I SMALL, op. cit., p. 19.
2 SMALL, op. cit., p. 20.
> RODMAN, op. cit., p. 1.
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geralmente eles ndo sdo vistos), ora outros personagens falam suas proprias falas

etc. Segundo Small:

“... quando o filme/video experimental lida com a narrativa

. ele geralmente apresenta narrativas fragmentadas que tendem a confundir as
convencoes de continuidade cldssica; assim estas convengdes classicas aparecem
ou parodiadas ou desconstruidas por esta fun¢cdo deste género como teoria

direta™.

Por fim, chega-se a oitava e ultima caracteristica das producdes
experimentais: reflexividade. Ela ¢ a mais importante de todas, pois € capaz de
unir todas as demais mostrando seus modos de atuacao dentro da forma de arte
em questdo. Mas ela também pode ser vista hoje nos mais diversos produtos de
arte e comunicagdo. Os programas de televisdo que revelam suas cameras, 0
teatro de rua feito sem o auxilio de coxias, o cinema que mostra seus artificios de
filmagem e producdo etc, t€m essa caracteristica reflexiva. Seu objetivo principal
¢ mostrar para o publico o seu modo de construgdo, transformando a obra de arte
no seu proprio objeto. A audiéncia entdo tem um dado a mais com o qual contar
além do efeito causado pelo resultado final, pronto e acabado. Em certos aspectos

isto pode boicotar boa parte da catarse da audiéncia, mas também abre um novo

> SMALL, op. cit., p. 21.
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leque de contato e possibilidades de abordagem das producgdes experimentais por
parte do artista.

Na obra que esta sendo analisada isto ¢ patente. Em Prospero’s Books,
Greenaway trabalha uma tradugdo do teatro para o cinema sem abrir mdo das
possibilidades cénicas teatrais. A moldura cinematografica que ele da a essa obra
ndo inviabiliza o uso de sutilezas tipicamente teatrais feitas em cumplicidade com
o desenvolvimento tecnoldgico do cinema contemporaneo.

Por sua opc¢ao de trabalhar esta obra num meio caminho entre o cinema
e o teatro (ao qual, juntamente com a literatura, Greenaway afirma o cinema
dever quase tudo), Greenaway teve de fazer concessdes a ambos os géneros
como forma de ser fiel ao que os dois tinham a dar de contribuigdo a sua obra. O
cinema, a sua parte técnica, a qualidade e possibilidades de trabalho digital com a
imagem, montagem justaposta e ideologica dos planos etc. O teatro, o trabalho
cénico, a impostagdo e colocagdo das vozes, os personagens em atuacdo dentro
do quadro, sua distribuicdo e peso dentro de cada cena, os artificios tipicos do
teatro revelados (pela cumplicidade do cinema) etc.

A montagem desse filme revela uma caracteristica reflexiva intrinseca
pois, em nenhum momento, Greenaway tenta afastar o que € teatral do que ¢
filmico. Ao término do filme os personagens se postam em conjunto diante da
camera para receber os aplausos do publico. A camera se distancia € mostra a
todos em conjunto que a ela se dirigem e batem palmas em agradecimento mutuo
pela assisténcia. Ariel, o espirito servo de Prospero, levanta-se das dguas e segue
em direcdo a camera a medida que se torna cada vez mais menino. SO que este

truque ¢ feito com a clara alternancia dos diferentes atores que representaram este



60

papel durante o filme, as entradas e saidas eram laterais e claramente
1dentificaveis, como no teatro.

Mas nao ¢ so nestes pontos que se percebe a reflexividade que compde
essa obra de Greenaway. Prospero’s Books em si ¢ todo feito em cima dessa
reflexividade por mostrar uma historia que se constroi a medida que € escrita e
vice-versa. Prospero/Shakespeare ¢ mostrado escrevendo varias cenas da peca
que aconteciam contiguamente a este ato e por ele eram influenciadas. Os apelos
a teatralidade presente no filme fala mais ainda a respeito disso. O ator principal,
Prospero, chega a recitar todo um trecho do texto olhando para a cimera
(sequéncia na qual Prospero revela como chegou a ilha), dirigindo-se diretamente
ao publico.

Prospero’s Books possui uma outra cena que revela o artificio utilizado
por Greenaway para mostrar a origem do seu trabalho de adaptacdo. Numa das
cenas finais, Prospero desiste de sua vinganga e resolve destruir os seus livros.
Todos sdo langados ao mar, menos o livro de 35 pegas de William Shakespeare,
cuja  trigésima-sexta peg¢a era  exatamente The  Tempest, que
Prospero/Shakespeare acabava de escrever. Revelar ao publico, dentro da
histéria, a fonte de onde veio parte do que foi mostrado certamente o fara ter uma
nova no¢do sobre o que foi visto. Nao importa o quanto Greenaway tenha
influido na historia com a invenc¢ao dos outros livros vistos durante o filme € o

uso de toda a montagem eletronica que fez.
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IV

Consideragoes Finais

Este projeto experimental de conclusdo de curso teve como objetivo
principal analisar a participacdo da montagem na constitucio da narrativa
cinematografica tendo como referencial o filme Prospero’s Books, de Peter
Greenaway. Como objetivos secundarios buscou-se identificar os procedimentos
de montagem utilizados por Greenaway no filme e classifica-lo num género de
cinema com base nos procedimentos verificados. A necessidade de enquadrar o

filme dentro de um género cinematografico surgiu da dificuldade de inseri-lo nos
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limites dos géneros formados a partir da industrializagdo da producao
cinematografica.

Em “Fundamentos tedricos sobre a montagem” falou-se sobre a funcdo
da montagem na construcao da narrativa de um filme. Durante muito tempo este
foi o seu principal objetivo e, certamente, ainda ndo deixou de sé-lo, o que ajudou
bastante na formacdo de géneros cinematograficos cuja tendéncia maior € a
massificagdo da producdo. J& em “A montagem em Prospero’s Books”, foi
desenvolvido um trabalho de andlise com base em categorias construidas a partir
do filme em si e com relacdo a topicos relevantes sobre o conceito de montagem,
com vistas a aferir sua influéncia na estruturagcdo da narrativa do filme. As
categorias propostas foram: ritmo da enunciagdo e teatralidade; montagem do
filme e contribuicdes do espectador; temporalidade e espacialidade através da
montagem eletronica; e montagem e cinema experimental.

A teatralidade ¢ uma caracteristica do filme que influi bastante no
modo de enunciagdo da obra tornando-a distendida através do uso de planos
gerais ou de conjunto e longos travellings. Por outro lado, h4 uma compressao do
tempo de enunciagdo devido ao uso da montagem eletronica que serve como
elemento dinamizador da narrativa, substituindo o corte. Ja a respeito da
montagem do filme e contribuigdes do espectador, o carater estético das imagens
do filme, ao contrario do que se poderia supor, torna-se um atrativo que compele
o espectador a um contato com a obra que independe do entendimento logico da

histdria; abre-se mao da compreensao pela experiéncia.
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No que se refere a temporalidade e a espacialidade, a montagem
eletronica tem como fungdo determinar o tempo e o espago filmicos da obra™. O
tempo da enuncia¢do ¢ diminuido, pois situagdes diferentes sdo apresentadas
simultaneamente na tela. Isto também faz com que os espagos do filme sejam
aproximados, ndo se permitindo ver neles uma continuidade logica. A categoria
que lida com a Teoria Direta de Edward Small resolve em termos tedricos o que
Greenaway procura exprimir nos seus filmes de maneira pratica: a busca por um
cinema visual. Small percebe nas produgdes experimentais uma inclinagdo para o
uso de recursos tecnoldgicos de producdo da imagem. Greenaway os elege como
alicerce para a adaptacdo de Prospero’s Books, e faz uso deles através da
montagem, exatamente a ultima peca que serve para demonstrar a ligacao entre a
posi¢do tedrica de Small, a concepcao filmica/visual de Greenaway e objeto de
estudo deste trabalho: a propria montagem.

O que se constata, apds a analise do filme selecionado para essa
pesquisa, ¢ que Greenaway tenta fugir a uma massificacao utilizando um mesmo
material tantas vezes visto: uma peca de teatro classica de Shakespeare. A
tendéncia a se acreditar na obrigatoriedade de uma linearidade narrativa e na
sucessao cronologica dos fatos € inteiramente abolida quando se vé que, mesmo
com uma construgdo bastante particular, o filme preserva a narrativa,
enriquecendo-a, porém, com a introducdo de outros elementos.

Prospero’s Books foi feito por Greenaway indo diretamente de

encontro ao que pensava Martin: “... quanto mais proximo e breve o plano, tanto

35 XAVIER, I. A Experiéncia do Cinema: Antologia. 2 ed. Rio de Janeiro, Graal/Embrafilme, 1989,

p-69.
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menos habituais serdo sua composicio e seu angulo de filmagem...”°.

Greenaway usa planos longos e distendidos, baseados na teatralidade do texto.
Ele faz, num filme carregado de uma moldura teatral, uma montagem ao mesmo
tempo justaposta e ideologica. Justaposta porque monta dentro dos planos, € nao
entre eles, através do uso de recursos eletronicos, varias agdes que se justapdem.
Ideologica porque, ao realizar uma obra que se pode qualificar como aberta,
agencia atraveés do contetdo plastico dos planos as emog¢des do espectador de
forma a fazé-lo reagir e criar os elos deixados em branco pela narrativa.
Greenaway criou uma moldura basica na qual os espectadores se tornam co-
autores quando completam os espacos em branco da historia’.

Esses espacos em branco fazem com que Greenaway utilize
constantemente elipses para contar a historia de Shakespeare. Assim como o peso
dado a cada um dos personagens no filme difere daquele dado pelo dramaturgo
na sua historia original. Isto se deve a necessidade sentida por Greenaway de
mostrar aspectos da historia através de uma releitura. Alguns livros representam
muito bem essas elipses como, por exemplo, o Livro das Utopias. Este livro tem
no filme a fungdo de dar visibilidade a uma colocagao politica de um dos
personagens (Gonzalo) com relacdo a toda a situagdo que estavam passando. Este
texto na peca poderia perder-se em meio a verborragia discursiva da
representacao teatral. No entanto, com o artificio criado por Greenaway, chamou-
se atengdo para uma parte do texto e um personagem essenciais a trama. Foi
Gonzalo quem proveu Prospero com os seus livros mais amados. Porém, ele
também participou da trama que o exilou do ducado de Milao. Como se pode ver

este € um personagem importante, um verdadeiro iconoclasta. Nao servia a nada

*® MARTIN, op. cit., p. 160.
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nem ninguém que nao acreditasse, ajudou a usurpar Mildo de Prospero e a este
deu as armas da vinganga, os livros, e sobretudo era dotado de uma posicao
politica avangada para a época.

Outro exemplo ¢ o Livro da Terra, que refere-se a figura de Caliba, um
ser ligado ao elemento terra no que diz respeito ao obscurantismo, malignidade
etc. O inferno ¢ abaixo da terra, no elemento ao qual se relaciona Caliba, que
também ¢ filho de uma bruxa. Este personagem € o mais proximo e perigoso
inimigo de Prospero. E escravo deste, porém conhece de onde emanam os
poderes de seu senhor. Trama com os nobres naufragos uma vinganga contra
Prospero, mas esta ¢ descoberta e evitada. Estes dois personagens exemplificam
alguns dos pontos que o diretor teve que reformular para que a adaptacao tivesse
uma unidade. O que o diretor fez foi uma decupagem (outra faceta da montagem)
da histéria de Shakespeare com o fim de apresentd-la sob um novo ponto de
vista. “Do ponto de vista dramatico, essa operacao recebe o nome de decupagem,
e a elipse ¢ seu aspecto fundamental. A decupagem € uma operagao analitica e a
montagem uma operagao sintética™®.

Ha algo de muito interessante sobre Prospero’s Books. Ao mesmo
tempo que o filme ¢ uma obra “aberta”, solicitando a atencdo e a erudicao
constantes do espectador, o personagem-titulo, Prospero, s6 detém o poder por
viver num mundo onde o conhecimento e a informacdo estio compendiadas e
fechadas. Ele ¢ um enciclopedista ¢ o conhecimento na sua ilha circula em
circuito fechado. Ha uma contradi¢do aqui. Greenaway sabia que ndo podia dar a
versdo definitiva da pegca de Shakespeare. Sua montagem apenas sugere uma

possibilidade. Ele também sabia que nem todos que vissem o filme teriam a

3" Ver ECO, U. Obra Aberta. Op. cit. , cap. 1.
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capacidade ou, pelo menos, leitura suficiente para conhecer o classico, para
fazer-lhe comparacdo com o original. Assim, pode-se afirmar que Greenaway
abriu mio da compreensio pela experiéncia, do entendimento pela fruicdo. E
nessas bases que trabalha a Teoria Direta de Edward Small, com uma pequena
diferenca: ele quer chegar a compreensdo através da experiéncia. Sua premissa
basica ¢ que os produtos experimentais por si sO, os filmes, ja bastam como
sistema semidtico para a compreensdo do que um conjunto de fotogramas quer ou

pode significar.
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ANEXO

FICHA TECNICA:
Prod. Executivos: Denis Wigman e Kees Kasander;
Co-prod.: Philippe Carcassonne ¢ Michel Seydoux;
Prod. Assoc.: Masato Hara e Holand Wigman;
Producgdo: Kees Kasander; Dir. Fotog.: Sacha Vierny;
Prod. de Arte: Benvanos € Van Roelfs; Musica:
Michael Nyman; Prod. de Som: Garth Marshall;
Atores: John Gielgud, Michael Clark, Isabelle Pasco,

Michel Blanc; Roteiro e Dire¢do: Peter Greenaway.

SINOPSE:
A Ultima Tempestade é baseado em uma obra de
William Shakespeare. O roteiro segue a trama,
caracteristicas e texto originais no qual Prospero, duque
de Mildo, apos vinte anos de exilio forgado numa ilha
distante, planeja uma vinganca para em seguida poder
se reconciliar com seu inimigos. Um dia Prospero
imagina que uma tempestade muito forte trara todos os
seus inimigos para uma ilha. O sonho se transforma em
realidade e tais inimigos sdo materializados como

criaturas mitologicas. Prospero inventa didlogos e idéias
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para estes inimigos, mas aos poucos estes fogem ao
controle do criador e Alonso como inimigo
trama contra ele usando os bobos Trinculo e Stephano.
O filme procura enfatizar e celebrar o texto com toda
magia, ilusdo e decep¢ao em que a peca ¢ baseada.
Palavras fazendo textos que formam paginas e resultam
em livros de onde o conhecimento ¢ extraido de forma
ilustrada. Esta é a razdo de se intitular A Ultima
Tempestade. Greenaway consegue mostrar esta magia
ilusionista ao usar efeitos especiais criados pela nova

tecnologia japonesa.



