AS MULTIPLAS FUNCOES DAS
INSCRICOES E DOS SUPORTES GRAFICOS

EXIBIDOS NOS FILMES
ManoMmeD Bamsa — USP, Doutor

O objetivo principal deste trabalho ¢ destacar a importincia da
dimensao grifica na figuragdo cinematogrdfica e, mais especificamente,
as fungBes narrativa, discursiva e enunciativa que, muitas vezes, acom-
panham a intervengio de palavras e grafismos recuperados dos diver-
sos objetos e suportes de comunicagio e re-introduzidos, na forma de
palavras-imagens, no discurso filmico. Centramos nosso interesse nos
filmes ABC da Greve (Leon Hirszman 1979/1990) e Congo (Archur
Omar 1974), com o propésito de confrontar dois projetos estéticos
que envolvem a exibi¢io destas palavras-imagens, ¢ em analisar a
relagdo destas com o processo de manifestagio do ponto de vista
“predicativo™ no discurso filmico.

A complexidade da linguagem cinematogrifica se explica tanto
pelo nimero de matérias da expressio que configuram o plano do
significante quanto pela diversidade de signos e cédigos que inter-
vém na produgio de sentidos nos filmes. Ao lado das figuras visuais
consideradas especificamente cinematogrificas, encontram-se outros
tipos de signos (verbais, musicais ¢ sonoros) que pré-existem  pré-
pria figuragio cinematogréfica.

A figuragio cinematogrifica da realidade circundante passa, as
vezes, pela reprodugio fotografica de diversos tipos de objetos e su-
portes de comunicagio que carregam algum tipo de inscrigio ou
texto escrito. Por um lado, a filmagem desses suportes gréficos resul-
ta na produgio de fragmentos visuais com caracteristicas particula-
res; por outro lado, a exibigio desses objetos no discurso filmico
acompanha-se da intervengio de imagens de signos, isto &, a repro-
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dugdo de signos escritos capturados no complexo jogo de sentido
que regula o uso da escrita no interior do espago da comunicacio
social. Assim, o movimento de close sobre uma carta ou sobre um
letreiro de loja nao sé tenderd a reproduzir figurativamente estes
dois suportes de comunicagio intersubjetiva e social no espago cine-
matogréfico, bem como destacard os seus significantes grificos no
texto filmico.

Essas palavras diretamente registradas e gravadas do mundo
real reaparecem como simulacros de signos ¢ “cddigos precisos e
convencionalizados™ no discurso filmico, passando a funcionar
no fluxo filmico como inscri¢des recuperadas do universo afilmico,
e que podem, em muitos casos, ser acrescentadas aos letreiros e is
demais mengdes escritas em sobreposi¢do na imagem, formando
aquilo que chamaremos de dimensio grifica dos filmes®.

Este fendmeno nio ¢ especifico ao cinema, encontra-se sob
outras formas nos diversos processos de figuragao visual. Qualquer
representagio figurativa dos objetos gréficos cria uma passagem
para a transposicio parcial ou total do texto desses objetos no es-
pago visual. Para a pintura, Michel Butor® lembra que uma parte
da dimensio gréfica dos quadros ¢ formada pelo conjunto das ins-
cri¢bes que cobrem a paisagem urbana. Assim, os livros sagrados e
profanos, as cartas, os jornais, os cartazes sao, ao longo da histéria
da pintura, objetos gréficos que as préprias maos dos pintores in-
serem na tela e que exibem, no interior dos quadros, inscrigoes
que tendem a atrair o olhar de forma demorada e incisiva na medi-
da em que elas exigem mais esforgo para ser decifradas®.

Mas em comparagio com os demais meios de figuragio visu-
al, a reprodugio cinematogrifica dos objetos e dos suportes grifi-
cos apresenta certas singularidades. Em primeiro lugar, podemos
observar que as particularidades da reprodugio fotogréfica dos tex-
tos escritos se devem is préprias caracteristicas técnicas do mé-
dium cinema. Com efeito, como sabemos, gragas aos movimentos
da cimera, o cinema consegue nio somente organizar as tomadas
conforme uma légica que pode ser narrativa, bem como, no meio
do processo, salienta determinados planos em detrimento de ou-
tros. A formagio de qualquer imagem filmica é fortemente deter-
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minada pelas op¢oes de localizagio da cimera sobre os objetos do
mundo, que podem ser, assim, examinados no minimo detalhe e
destacados no resto do filme.

No interior do filme e dentro da prépria dimensio grifica, to-
das as imagens de palavras escritas destacadas pela cAmera se distin-
guem das demais manifestagbes verbais escritas: enquanto os letrei-
ros ¢ os intertitulos sdo literalmente transcritos em sobreposi¢io na
banda-imagem, os grafismos filmados surgem, como as demais ima-
gens filmicas, da “criatividade” da cAmera, nascendo deste primeiro
gesto de sele¢do que a cAmera efetua entre os diversos tipos de pala-
vras escritas que pré-existem no real. Com efeito, antes de exibir
suas inscri¢des, os movimentos de cimera permitem, na figuragio
cinematogrifica, selecionar e extrair alguns suportes grificos no meio
de outros objetos visuais. O conjunto dessa operagio faz com que o
filme se apresente, antes de tudo, como o resultado da figuragio de
um ponto de vista sobre os objetos do mundo, pois, cada tipo de
imagem aparece no filme como fruto da “visao” do operador sobre o
mundo e como resultado da expressio da personalidade do operador
de cimera. E neste sentido que Bela Balazs® afirma que o cinema
ndo reproduz as imagens, ele as produz.

Siao os parimetros técnicos (movimentos de cimera,
enquadramentos) que determinam, em dltima instincia, o tipo de
sentido que os grafismos filmados produzem no meio de um plano
ou de uma seqiiéncia. Diferentemente dos letreiros que tém sua pre-
senga filmica regulada pela légica da montagem, os grafismos filma-
dos se relacionam nitidamente com a ordem da composiggo filmica.
Por exemplo, uma inscrigio pode ser objeto de maior ou menor
destaque no meio de um plano composto de outros elementos visu-
ais, gragas 2 escala dos planos e aos cédigos de composigio da ima-
gem filmica. Esse mesmo plano que contém a inscrigio aparece no
desenvolvimento da montagem como um detalhe separado do con-
junto e que pode ter um significado particular com relagio ao resto
do conjunto de onde foi extraido. A extragio do primeiro plano de
um conjunto, diz Béla Balazs (1957), traz consigo um valor de com-
posigdo: “tanto aquilo que se omite como aquilo que inclui, tem um
significado™.
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Os grafismos filmados enquanto palavras-imagens

No meio da composi¢io e da montagem, as mengdes escritas
filmadas e mostradas na tela sio simultaneamente percebidas como
signos filmicos e signos do mundo, pois, apresentam-se no processo
filmico como parte dos “objetos reais que compdem o plano filmico™,
Os signos escritos filmados podem estar numa relagio de analogia
com os seus referentes no mundo real e, como as imagens ¢ os ruidos
(que sdo considerados com signos filmicos icdnicos, por exceléncia),
apresentam algum trago de iconicidade que se deve, notadamente, ao
seu modo de referenciagio e de designagdo figurativa.

Embora os grafismos filmados sejam objetos a ser vistos, eles
nio deixam de ser também signos que devem ser lidos. Esta ambigiii-
dade de seu estatuto procede do movimento filmico que consiste em
dar algo a ler ao espectador. O surgimento dos planos gréficos no
espago filmico corresponde 4 delimitagdo de um contexto de produ-
¢ao de informagdo verbal no filme. Dentro deste contexto verbal, o
espectador nio s6 reconhece objetos de comunicagio familiares, mas
também interpreta cédigos verbais especificos e com significados pre-
cisos. O cardter arbitrdrio das inscri¢oes e dos grafismos filmados aca-
ba transformando-os em imagens particulares no resto da visualidade
filmica.

Paralelamente A questdo da “desnaturagdo” ou remotivagio do
signo escrito, a exibi¢ao das inscri¢oes filmadas estd relacionada com
a problemdtica do tipo de fungdo e valor que o verbal deve assumir
numa ordem de representagio visual que estd completamente domi-
nada por signos marcados pelos tragos da iconicidade. Geralmente,
além de se apresentarem’ como palavras-imagens nos discursos pic-
téricos ou filmicos, os textos encontrados numa capa de livro ou
num cartaz mantém, as vezes, uma relagio de interpretagio com a
significagdo da imagem. Cada linguagem de figuragio explora ou
tenta controlar, a seu modo, os efeitos de sentido do texto escrito no
discurso da imagem (as vezes, de acordo com o rumo narrativo ou
nao-narrativo da prépria figuragio).

Como os demais meios de representagio visual, o cinema sem-
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pre buscou explorar todos os efeitos expressivos e informativos dos
diferentes tipos de palavras escritas que se encontram agregadas s
imagens em movimento. Diferentemente da pintura, por exemplo,
que busca “atenuar, corrigir a excessiva legibilidade™ das inscri¢oes
no quadro (preservando assim o cardter alusivo da figuragao pictéri-
ca), 0 cinema tenta, ao contrdrio, amarrar funcionalmente os textos
escritos 2 dimensio narrativa dos filmes. _

Entretanto, nos primeiros tempos da evolugio da linguagem ci-
nematogrifica, os cineastas buscaram atenuar e contornar os “incon-
venientes” da intervengio dos letreiros na narrativa dos filmes mu-
dos, o que conduziu i criagio de diversos modos de utilizagao moti-
vada da escrita no espago de representagio filmica. E nesse sentido
que a proliferagdo de planos de jornais, de pdginas de livros, de carta-
zes ¢ de faixas em muitos filmes mudos foi interpretada como uma
das estratégias do cinema mudo para “integrar a escrita na imagem,
para afogi-la na visibilidade por procedimentos pldsticos (...) ou para
amarrd-la ao espago narrativo do filme, sob forma de manuscrito, de
carta etc.”(Michel Marie, 1975: 71).

Mas, paulatinamente, esse procedimento de exibigao dos supor-
tes gréficos e de suas inscrigdes na figuracgio filmica acabou conferin-
do-thes uma finalidade narrativa que nio tém, por exemplo, na pin-
tura ou na forografia.

Com o tempo, o cinema foi incorporando a reprodugio foto-
grifica dos textos, dos objetos e dos suportes grificos nos seus prin-
cipais recursos expressivos e simbdlicos e, em muitos filmes abstra-
tos € experimentais, as letras passam a valer por aquilo que sao: tra-
gos visuais. Neste tipo de utilizagio baseada na materialidade do sig-
no escrito, os grafismos filmados se tornam figuras filmicas tais como
as imagens e outros elementos plésticos do filme.

Fungdes representativas dos textos escritos filmados

E precisamente no registro dos grafismos filmados que pode-
mos dizer que a linguagem verbal passa a participar plenamente do
duplo modo de figuragio representativo-narrativa do cinema. Assim
que todas as inscrigbes filmadas forem destacadas na composigao
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visual do filme, elas podem estar em relagio direta com todos o
niveis de produgio de sentido nos filmes €, conseqiientemente, de-
sempenham uma série de fungbes precisas na construgio filmica,
Como qualquer figura da expressio filmica, as inscrigoes filmadas,
tanto quanto os préprios objetos que lhes servem de suportes (que j§
530 signos no mundo afilmico), tomam um valor de signos particu-
lares de acordo com o sistema textual filmico ou o conjunto de filmes
de que s3o sempre partes integrantes.

Dependendo do género de filme em que aparecem, as inscrigdes
profilmicas-exibidas ostensivamente ou nio — podem ter uma fungio
que serd mais ou menos narrativa, discursiva, ideolégica ou simples-
mente pldstica.

Nos filmes documentirios .

Na maioria dos filmes ditos de “menor narratividade”, por exem-
plo, a presenca significativa de palavras escritas na imagem se explica
tanto pela busca por um maior realismo quanto pelas necessidades
comunicativas que predominam nesses sistemas filmicos. Existem fil-
mes-documentdrios em que, as vezes, é a prépria eficicia comunicati-
va das imagens de textos filmados que determina sua exibigio em
plano fechado. No meio desse tipo de enquadramento, as palavras-
imagens podem ser percebidas como simples fragmentos visuais ou
como signos escritos, isto é, signos simbélicos e arbitrdrios que de-
notam ou conotam uma informagio verbal precisa.

As imagens de textos ¢ inscrigbes ocupam um lugar importante
em qualquer documentdrio, na medida em que funcionam nio s6
COMmO recursos narrativos, mas também como procedimentos de trans-
missdo de informagio com um mdximo de intensidade e de objeti-
vidade. Por exemplo, nos filmes documentérios de cunho pedagégi-
co, nota-se que os textos filmados se destacam, ao lado de outros
elementos explicativos, por sua fungio didética.

A combinagio dos textos filmados com outros tipos de elemen-
tos verbais contribui para singularizar funcional ¢ materialmente os
filmes pedagégicos: “no nivel de sua definigio em termos de tragos
materiais ou de cédigos, o cinema pedagdgico se caracteriza por sua
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extrema heterogeneidade; nele se encontram ndo sé modos de
estruturagio extremamente variados (narrativos, discursivos, etc.), mas
também qualquer tipo de imagens: tabelas, longos textos escritos, es-
quemas, grificos, qualquer tipo de mistura de imagens reproduzidas
mecanicamente, desenhadas manualmente ou por computador (...)”.

Enquanto fragmentos de “realidade” no filme, os textos filmados
tendem a se apresentar como signos de maior credibilidade no relato
de um fato. Ao contrério dos letreiros e outras mengoes inseridas nas
imagens (que revelam, geralmente, um ponto de vista marcado na nar-
ra¢io), os grafismos filmados sdo lidos como signos positivos de garan-
tia de objetividade e de transparéncia na exposi¢io de um fato.

Entretanto, cabe lembrar que a objetividade e a transparéncia
do discurso de documentério tém seus limites. Com efeito, a repre-
sentagdo do documentdrio mais realista supbe sempre um recorte na
realidade ¢ um maior cuidado na montagem dos fragmentos visuais.
Desde as experiéncias dos formalistas russos com a4 montagem, sabe-
mos que o filme registra os objetos do real a0 mesmo tempo em que
representa estes objetos, no sentido de que “cle tende a wansformar
o objeto bruto em um objeto de contemplagao™®. Qualquer forma
de organizagio sintagmdtica das imagens revela-se, portanto, como
a méxima expressio de um ponto de vista “predicativo”'! sobre o
ponto de vista da cAmera. Neste processo de significagio, os diversos
textos sao niao somente filmados com o maior cuidado (0 mesmo
que as demais formas de imagens), mas sio também inseridos
criteriosamente na composi¢io dos planos, com o objetivo de produ-
zit um determinado efeito de sentido.

Todos os diferentes géneros de documentdrio, desde os primei-
ros jornais de atualidades até os documentérios de cardter ideolégi-
co, souberam sempre tirar o maior proveito da aparente neutralida-
de do texto escrito filmado e da carga informativa contida em algu-
mas inscricoes. Em O homem com a cdmera, Dziga Vertov afirma
desde os primeiros planos dos créditos sua intengdo de fazer um
filme essencialmente visual, com menos letreiros. Mas, ao mesmo
tempo em que 0 homem vai percorrendo a cidade na busca de ima-
gens, sua cimera registra também uma série de objetos grificos com
suas inscri¢oes. A cimera, sob todos os dngulos, registra tudo que
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passa diante de suas lentes. Depois, na composu;ao do filme, os frag-
mentos visuais aparecem combinados com inscrigbes em planos fe-
chados, deixando assim uma brecha de infiltragio para a linguagem
verbal escrita na montagem deste filme-documentirio que aspira 3
plena visualidade. Concebido, no inicio, como uma experiéncia ci-
nematogréﬁca sobre os acontecimentos visiveis (sem a ajuda de
intertitulos), o filme de Vertov acaba comportando mais de um pla-
no com imagem de texto escrito. Embora esses textos aparecam no
meio da montagem como fragmentos visuais, eles se exibem ao es-
pectador como algo para ser lido.

Os filmes documentdrios ou semidocumentdrios, além da preo-
cupagio com a objetividade e o realismo na figuragio, buscam retra-
tar, as vezes, fatos sociopoliticos dentro do modelo da forma narra-
tiva € com uma relativa tomada de posi¢ao por parte do sujeito do
discurso. Assim, uma parte da dimensdo ideolégica destes filmes
passa a ser tributdria do conteddo conotativo dos. textos escritos in-
seridos na montagem. A “verdade” contida nos textos filmados ¢
mobilizada para a construgdo de uma outra “verdade” pelo
documentirio. De acordo com R. Barthes, a fungio de fixagio e de
controle da significagio da imagem pela mensagem lingiifstica pode
ser considerada como ideolégica, na medida em que “o texto orienta
o leitor entre os significados da imagem, permite-lhe evitar alguns e
receber outros; s vezes, através de um dispatching sudl, o texto guia
(o espectador-leitor) para um sentido escolhido antecipadamente™?

A exibigio de determinados tipos de textos filmados participa
deste processo seletivo e de orientagio na leitura de sentido no
documentdrio. Um filme sobre uma greve, por exemplo, serd sempre
tepleto de imagens de textos filmados (panfletos, cartazes, slogans)
que, no meio das imagens de confrontos, serao cuidadosamente en-
quadrados e exibidos 4 leitura do espectador. Ao se combinar com os
comentirios falados, os textos de slygans filmados compédem (as ve-
zes, com os letreiros em sobreposigao) um nivel de discurso paralelo
que reforga o cardrer politico ou engajado do documentidrio. Os di-
versos planos fechados de cartazes no documentirio ABC da Greve
(de Leon Hirszman: 1979/1990) se inscrevem um pouco nessa légi-
ca. Nas primeiras seqiiéncias do filme, destaca-se uma série de pla-
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nos de cartazes e de planos de grafites com slogans nas paredes de
uma fibrica. No meio das imagens de um comicio, estes primeiros

planos de textos funcionam como elementos descritivos e ilustrativos
de um ambiente tenso e de luta sindical (signos de garantia de realis-
mo e de autenticidade dos fatos relatados). Em seguida, aparecem
outros planos de cartazes que servem para informar o espectador
sobre as reivindicagdes dos grevistas. Depois desses primeiros planos
gréficos de introdugio, assiste-se a uma sucessao de manchetes de jor-
nais e de semanais em close e que, ao contrdrio da primeira seqiiéncia
de planos de cartazes, apontam para um contexto social marcado por
uma crise politica mais ampla. Os planos de manchetes de jornais s3o
exibidos longe do espago diegético em que ocorrem as manifestagoes
de protesto. Eles funcionam com expressao do ponto de vista de uma
instincia responsdvel pelo discurso. A exibigio desses recortes de jor-
nais cria pontos de ruptura no desenrolar desta crénica social. O
narrador ocupa esses breves momentos para inserir informagées alusi-
vas ao tema ao regime militar no Brasil.

Mas existem documentirios em que os textos e as inscrigdes co-
lhidos do real podem ser simplesmente inseridos num projeto estético
jue visa, antes de tudo, 3 prépria linguagem cinematogréfica ou 2
inversao da légica da construgio do tradicional filme documentirio.
Como ocorre na técnica de colagem, a exibigio desses materiais grafi-
-0s funciona como um recurso na desconstrugio de alguns cédigos da
orépria linguagem. E comum assistir em qualquer filme a uma situa-
;30 semidtica de complementagio entre as palavras escritas e as ima-
sens. Como preconizavam alguns estetas do contraponto, além da
representagdo filmica ser predominantemente visual, o texto (falado
su escrito) nunca deve estar numa situagio de redobramento semén-
ico ou de tradugio intersemidtica com relagdo A imagem. Ora, no é
raro ver a légica da construgio do filme narrativo cu documentirio
mvertida. Ao invés dos textos escritos serem ancorados no discurso
visual, ¢ o contrdrio que se produz. A exibigio de suportes ¢ textos
recuperados de outros contextos tdo somente pode conduzir a uma
intervencdo macica das palavras escritas profilmicas (combinadas ou
ndo com um comentirio falado) na estrutura do filme, o que acaba
serando o fenémeno de hipeigrafismo e, conseqiientemente, uma
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ruptura com o modelo ¢anonico de HgUragao cinematogratica, - -~

Um filme como Congo (de Arthur Omar, 1974), por exemplo,
leva esta Iégica de inversdo até suas tltimas conseqiiéncias. A presen-
¢a incomum do texto transforma o filme Congo num objeto filmico
peculiar, isto é, um filme hipergrifico. A profusdo de palavras escri-
tas (filmadas ou em sobreposigao) acaba transformando o verbal no
principal recurso narrativo no filme Congo. Na tentativa de
reconstitui¢io de um fendmeno culeural brasileiro (a congada), o
filme prefere nio mostrar imagens da congada e a narrativa passa, ao
contrdrio, a ser conduzida pelas palavras escritas. Dessa forma, o
Congo de Arthur Omar inverte, de vez, os c6digos da construgio do
filme documentdrio e, conseqiientemente, transforma-se num caso
de figuragio verbal e simbélica: “o processo analdgico recua a ponto
de 114 dos 148 planos do filme serem constituidos por letreiros. E
dos 34 planos que nio sio letreiros, apenas 24 sio filmados ao vivo,
sendo os outros fotografias fixas, pdginas de livros ou fotogramas
pretos ou brancos”(J-C. Bernardet:1985:94).

Todas as temdticas subjacentes e suscetiveis de serem trabalha-
das e discutidas passam a depender das informagoes verbais contidas
em cada plano de letreiro e de imagem de texto. O conjunto deste
material verbal se transforma na principal fonte de informagio e de
construcio de um saber sobre a congada, mas, também, as palavras
escritas abrem uma brecha para a afirmagio da subjetividade no dis-
curso filmico.

Conclusio

Em todos estes filmes documentirios, os textos filmados funci-
onam como manifestagdes verbais agregadas ao discurso visual e que,
em tltima instincia, exercem um determinado tipo de controle sobre
aquilo que R. Barthes chama de “liberdade dos significados da ima-
gem’. Por outro lado, o valor simbélico das imagens de textos e as
diferentes escalas de enquadramento dos textos os aproximam do
modo de funcionamento metadiscursivo das demais configuragoes
verbais dispostas nas margens do espago filmico.

Pelo destaque de determinados tipos de inscrigdes no meio das
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imagens, opera-se uma identificagio com um ponto de vista que atua
de fora ou por cima do discurso: “conforme (a escala de planos) fecha
ou nao o campo, obriga mais ou menos o olhar, autoriza mais ou
menos a escolha, faz pesar mais ou menos a ditadura do autor sobre o
espectador” (Chevassu, 1977: 44). Dessa forma, os grafismos filma-
dos se transformam em fontes de produ¢io de uma subjetividade no
documentdrio. Os imperativos da narragao de tipo naturalista e trans-
parente do filme documentdrio passam assim a ser subordinados ao
“direto de olhar do criador”, isto ¢, a propensio da instincia responsd-
vel pelo discurso filmico a se manifestar abertamente.

Nos rastos das discussdes sobre as dimensoes representativa,
narrativa e discursiva dos textos escritos filmados, perfila-se, portan-
t0, a problemitica de sua relacio com a dimensio enunciativa e déitica
dos filmes.

NOTAS

1 ECO, U. Semiologia das mensagens visuais, In Communications N.15.

2 Por analogia 4s dimensdes visual, sonora, musical dos filmes. Cabe salientar que embora
as palavras escritas mantenham uma relagio de contigiiidade formal com a dimensgo visual,
elas ndo se confundem totalmente com os elementos visuais. Quanto 4 dimensio sonora,
podemos ver que as palavras escritas se relacionam apenas com um de seus componentes: a
fala (com a qual elas compartilham os tragos verbais).

3 Cf: Les mors dans la Pinture. 1969

4 Ibid, p. 25

5 El film: Evolucién y Esencia de un Arte Nuevo. 1957.

6 El film, 1957, p. 34.

7 Aqui pensamos na defini¢io da unidade minima da lingua cinematografica por Pasolini:
“Podemos chamar todos os objetos, as formas ou os atos da realidade permanente no
interior da imagem cinematogréfica de cinemas, justamente por analogia com fonemas”.
Citado em ODIN, Roger. 1990:81.

8 BUTOR, Michel (1969).

9 ODIN, R. 1990, p. 55

10 ODIN, R. 1990, p. 71

11 Para AUMONT, Jacques (que concebe o discurso filmico como uma imbricagio de
pontos de vista), o ponto de vista “predicativo” corresponde i fase de “qualificagdo do
representado”, isto é, “a inscrigdo de um significado global que qualifica o representado”
p. 12-14; In Communications N. 38.

12 BARTHES, Roland: “Rhétorique de I'image”, In Communications N. 04, 1964. p. 44
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