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Resumo: este artigo busca investigar a partir de que mo-
mento, por quais critérios e com que exatiddo podemos
afirmar que hd “suspensdo narrativa”, quais as qualidades
das imagens que operam essa suspensdo e quais as suas con-
sequéncias na experiéncia do espectador. Para tanto, arti-
cularemos um panorama teérico sustentado por diversas
nogdes — o “conceito estendido de moving-picture dance”
(Carroll), a “fotogenia” (Epstein, Xavier), o “ndmero mu-
sical” (Altman, Sutton), o “cinema de atragdes” (Gaudre-
ault, Borges), o “punctum” e o “terceiro sentido” (Barthes)
e 0 “excesso” (Thompson) — e avangaremos que, ao rescin-
dir com as motivagdes e com a légica causal da trama, essa
imagem “interessante por si prépria” acaba por revelar uma
“elasticidade” latente na prépria narrativa cinematografica.
Palavras-chave: narrativa cinematografica; suspensdo

narrativa; imagem cinematografica; atracio; elasticidade.

Abstract: this article intends to investigate when and in
what way, by which criteria and how accurately can one
affirm that there has been a “narrative halt”, what are the
qualities of the images that promote such halt and what
are its consequences on the viewer’s experience. For that
matter, we will articulate several different notions — the
“extended concept of moving-picture dance” (Carroll),
“photogeny” (Epstein, Xavier), the “musical number”
(Altman, Sutton), the “cinema of attractions” (Gaudreault,
Borges), the “punctum” and the “third sense” (Barthes)
and the “cinematic excess” (Thompson) — and we will
suggest that, by rejecting the motivations and the causality
of the plot, this image that is “interesting for its own sake”
ultimately reveals a certain “elasticity” within cinema’s

narrative itself.

Key words: cinematographic narrative; narrative halt;

cinematographic image; attraction; elasticity.
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Eu gosto do absurdo divino das imagens.
Manoel de Barros

Zabriskie Point

Ao final de Zabriskie Point (1970), de Michelangelo Antonioni, a jovem e
idealista Daria (Daria Halprin) desce de seu carro para observar a explosdo da casa de
um inescrupuloso empresdrio, seu chefe e amante. Diversos planos em camera lenta
se sucedem, repetindo e prolongando o instante da detonacdo. Pedras, estilhagos de
madeira, chamas e labaredas de fumaca preenchem a tela. Em seguida, na auséncia
de um esperado contraplano, de uma imagem de Daria a contemplar e reagir a
essa enorme explosdo, algo estranho se opera: a sequéncia parece adquirir textura e
consisténcia tais que a descolam da narrativa. O filme continua a correr, cumprindo
sua duracdo ao nos enviar novas imagens de explosdes em cimera lenta, mas essas
imagens ndo tracionam mais histéria alguma. O drama de Daria parece girar em
falso, sem sair do lugar.

Nesse momento, o espectador talvez questione se aquilo que vé na tela é um
delirio da personagem (hipétese reforgada pela trilha musical psicodélica) ou uma
realidade dentro da diegese; talvez, conhecendo a temédtica da contracultura explo-
rada pelo filme, ele busque atribuir um significado politico as explosdes. Mas esse
mesmo espectador sabe, por uma espécie de intui¢do que o filme até entdo ndo lhe
havia solicitado (com a notédvel exce¢do de uma cena de orgia em pleno deserto), que
tais questdes deixaram de ser pertinentes. Diante dos quase cinco minutos da atragéo
pldstico-musical constituida pelos estilhagos que dangam uma coreografia improvi-
sada e unica sob o céu azul ao som de Pink Floyd, pouco interessa interpretar ou
acompanhar a trama. E certo, esses interesses retornardo antes que o filme termine;
no momento, contudo, a narrativa e seus preceitos se encontram categoricamente
suspensos?.

Descrevemos essa cena emblemadtica para assinalar o ponto de partida e
estabelecer o horizonte do que pretendemos discutir neste artigo: a natureza daquilo
que chamaremos aqui de suspensdo narrativa. Nossa hipétese jd estd langada: é so-
bretudo quando a narrativa se torna estéril que precisamos retornar a imagem (visual

e sonora), sendo preciso buscar na imagem aquilo que tanto perturba, e de maneira

’Referimo-nos a narrativa convencional, que se estrutura em relagdes causais, tem comego ¢ fim e evolui
através das motivagdes de seus personagens em uma trama légica que se desdobra em uma série de
acontecimentos. Sobre a narrativa cinematografica, ver BORDWELL, 1985 ¢ GAUDREAULT; JOST,
2009.
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tdo calculada, a narrativa. A imagem se torna foco de atengdo sobretudo quando jd
ndo estd plenamente a servigo de nenhuma histéria, de nenhum sentido. Interessa-
-10s, pois, investigar a partir de que momento, por quais critérios e com que exatiddo
podemos afirmar que héd “suspensdo narrativa”, quais as qualidades das imagens que
operam essa suspensdo e quais as suas consequéncias na experiéncia do espectador.
Para tanto, ofereceremos um panorama teérico que mobilizard diversas no-
¢des de autores que, direta ou indiretamente, se ocuparam da relagdo entre a ima-
gem ¢ a narrativa cinematogrédfica. Tais nogdes — o “conceito estendido de movin-
g-picture dance”, a “fotogenia”, o “ndmero musical”, a “atra¢do”, o “punctum”, o
“terceiro sentido” e o “excesso” — serdo tratadas como variacdes sobre um mesmo
tema: cada variagdo se fard perceber nas demais, mas cada uma delas ird expor tam-
bém um aspecto distinto, uma possibilidade distinta de abordagem ao tema principal
que € a suspensio narrativa. Uma vez concluido o percurso, teremos testemunhado
o interesse da imagem que, no suspender a narrativa, se revela plenamente capaz de
modeld-la ou deformd-la, isto é, de evidenciar seu cardter “eldstico”. Assim, evitare-
mos encarcerar a reflexdo e sugeriremos, como conclusio, ainda outro viés para o
problema da suspensdo narrativa, apontando ndo apenas para a poténcia da imagem,
como terdo entdo feito as nogdes tedricas privilegiadas aqui, mas também para uma

plasticidade prépria a narrativa cinematografica.
Movimentos dancantes

Dissemos que, em Zabriskie Point, os estilhagos da explosio dangam. A ana-
logia com a danca ndo é gratuita e nos servird como ponto de partida. Em fungéo
da longa duragdo, da cAmera lenta, da frontalidade dos planos, da auséncia de con-
tracampo, da trilha musical, enfim, dos diversos procedimentos de mise-en-scene que
produzem a sequéncia, o movimento dos estilhagos ndo é totalmente justificado: ndo
responde a nenhuma determinacio especifica da histéria, ndo tem nenhuma causa
e nenhuma consequéncia, nem induz a nenhuma interpretagio em particular. O
movimento dos estilhacos se apresenta pleno e exuberante em si mesmo, o que Noél
Carroll chamaria de um movimento interessante por si proprio, “for its own sake”.
Seria o suficiente para aceitd-lo como uma danga: “podemos descrever o movimento
como dangante simplesmente porque a danga ¢é a forma de arte especializada na
exibi¢do do movimento por si préprio” (CARROLL, 2001, p. 58).

Em seu artigo “Toward a definition of moving-picture dance” (2001), Car-

roll estd preocupado em compreender as relagdes estabelecidas entre danga e cine-
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ma. Apé6s desenvolver o “conceito central de moving-picture dance”, que compreende
diferentes formas de apresentagdo da danga através das imagens em movimento, ele
propde um conceito estendido que designa, justamente, qualquer movimento que
seja “interessante por si préprio”, independentemente daquilo que tradicionalmente
reconhecemos como danca. E verdade que esse conceito estendido foi cunhado sob
medida para dar conta de filmes de vanguarda ou experimentais que trabalham com
imagens ndo figurativas e que todavia sio tomados como danga, como o Ballet méca-
nique de Fernand Léger ¢ Dudley Murphy (1924). No entanto, o préprio Carroll des-
taca sua pertinéncia para a andlise de filmes narrativos convencionais, citando como
exemplo os elaborados movimentos de kung-fu dos filmes de Bruce Lee: “além de
ser interessante por seu contetido narrativo, a cine-coreografia marcial de Bruce Lee
também ¢ interessante por si propria” (CARROLL, 2001, p. 58). Assim, seu “concei-
to estendido de moving-picture dance” ecoa um conceito mais antigo e abrangente,
o de fotogenia, tal como o defendeu a vanguarda francesa da década de 1920 ¢, em
particular, o cineasta e tedrico Jean Epstein: é fotogénico tudo aquilo — coisas, seres,
ideias — “cujo valor moral é aumentado pela reprodugdo cinematografica”, sendo
que apenas os “aspectos méveis” das coisas podem, de fato, ter seus “valores morais”
aumentados (EPSTEIN, 1974, p. 137-138). Dito de outra forma, para Epstein, a foto-
genia “deve ser procurada no que é ‘mével” (XAVIER, 1978, p. 99): é 0 movimento
que estd em destaque.

Conceito-chave de uma geracdo que buscou compreender e afirmar a espe-
cificidade de uma arte cinematogrdfica pura, a fotogenia é de dificil definigdo, uma
ideia “fértil na pratica artistica, mas problemdtica quando assumida no nivel da ex-
plicacdo tedrica” (XAVIER, 1978, p. 101). Ainda assim, por sua relevancia histérica,
consideramos oportuno apontar aqui sua proximidade — ndo assumida por Carroll
em seu artigo, é verdade — com o “conceito estendido de moving-picture dance”. Des-
te, por sua vez, interessa-nos reter ao menos dois aspectos. Em primeiro lugar, temos
formulada a possibilidade de uma imagem cujo movimento é “interessante por si
préprio”, que detém o olhar ou nos leva a refletir sobre seu préprio cardter movente
independentemente da narrativa que o acolhe (CARROLL, 2001, p. 60). Em segun-
do lugar, temos que esse “interesse por si proprio” ndo necessariamente exclui outros
interesses, outras fungdes: um golpe de Bruce Lee pode ter um apelo coreogréfico

singular sem, com isso, deixar de ferir seus inimigos.
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O ndmero musical

Visto que o cinema musical é o que mais abertamente apresenta movimen-
tos dancantes, e ndo apenas em sentido figurado, é nele que encontraremos, de ime-
diato, agdes e gestos cujas motivagdes parecem estar além (ou aquém) da narrativa
convencional. O musical, explica Martin Sutton, é permeado por nimeros musicais
que contrastam fortemente com os preceitos habituais da narrativa. Eles perturbam a
l6gica da histéria contada por serem, a primeira vista, redundantes, inconsequentes
— 0 que ndo necessariamente é um demérito do filme. Para Sutton, enquanto a nar-
rativa exerce uma fungdo regulatoria, realista e convencional, os nimeros musicais

sdo momentos libertdrios de espetdculo e fantasia:

O musical é essencialmente um género que se preocupa com
a imaginagdo romantica/rebelde e sua batalha didria com uma
ordem social inibidora e “realista”. Essa batalha se desenvolve
a partir da tensdo entre a trama realista € o nimero espetacu-
lar/fantdstico. Todo o realismo narrativo herdado do romance
do século XIX (a trama linear, o desenvolvimento cronolégico,
a curva regular das emogdes) estd por trds dessa tensdo. O nu-
mero funciona como uma interrupgﬁo narrativa, uma tangente
fantdstica que ao mesmo tempo frustra e liberta o espectador
(SUTTON, 1981, p. 191).

Também preocupado com o cinema musical cldssico hollywoodiano, Rick

Altman atenua a proposigdo de Sutton. Para ele, trata-se menos de uma “batalha”

entre o niimero € a narrativa convencional e mais de um novo tipo de estrutura, de

“ . » . . . .

uma “narrativa de duplo foco” que concilia os dois regimes. Por essa perspectiva, o

nimero musical deixaria de ser algo que atravanca a narrativa convencional, uma

vez que ndo estamos mais nos dominios da narrativa convencional; ele seria, an-

tes, o revelador de uma série de oposigdes entre personagens: acompanhamos ora o

homem, ora a mulher, conhecendo suas diferencas e antecipando o momento em

que eles, apesar de tudo, ficardo juntos. E nesse jogo de relagdes que a “narrativa de

duplo foco” se constréi e nela, portanto, os preceitos da narrativa convencional sdo
meramente secund4rios:

Nio podemos mais apontar para a trama convencional do mu-

sical, chamé-la de desajeitada e de episédica, e sairmos satisfei-

tos. (...) A trama, sabemos agora, tem, logo de entrada, pouca

importéncia; as oposi¢des desenvolvidas na forma aparente-

mente gratuita dos nimeros de canto e danga, no entanto, sio
fundamentais no estabelecimento da estrutura e do sentido do

filme (ALTMAN, 1987, p. 27).
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Por mais que nosso objetivo ndo seja analisar o cinema musical, recorremos
aqui ao nimero musical porque ele nos permite testemunhar uma significativa per-
turbacdo da narrativa. Além disso, por mais que estejamos sensiveis a argumentagdo
de Altman (que de fato nos parece consistente no 4mbito dos musicais hollywoodia-
nos cldssicos), € a proposi¢do de Sutton que levaremos adiante: como tentaremos
mostrar a seguir, a perturbagfo da narrativa provocada pelo niimero ¢ francamente
perceptivel, uma vez fora do género musical’, como suspensdo narrativa, como algo
que trava “batalha” com a narrativa convencional na medida em que fragiliza sua
légica e demanda outra postura espectatorial.

Acreditamos que essa oposigdo entre duas légicas e duas posturas especta-
toriais ndo é outra sendo a conhecida distin¢do entre um “cinema narrativo”, que
reconhecemos como convencional, diegético e cldssico, € o “cinema de atragdes”
caracteristico do primeiro cinema, que reconhecemos como espetacular e exibicio-
nista, mais preocupado em interpelar (surpreender, maravilhar, chocar) o especta-
dor do que em contar uma histéria. Como apontou Cristian Borges, os ntimeros do
cinema musical funcionam, tanto quanto mirabolantes sequéncias de a¢o ou cenas

pomogrﬁﬁcas, como atragdes espetaculares, “ntimeros = atragdes”:

Fatalmente, observamos af um inegdvel parentesco entre os
nimeros musicais e as ‘atragdes’ que, segundo André Gaudre-
ault, sdo o ‘principio dominante” dos primérdios do cinema,
‘em contradi¢do com o principio dominante do cinema ins-
titucional: a narra¢io’ [GAUDREAULT, 2011, p.51]. Por ou-
tro lado, diz ele, ‘o cinema narrativo estd repleto de atragdes’

(BORGES, 2014, p. 51-52).

Na medida em que revela certa permeabilidade entre o “cinema narrativo”
e o “cinema de atrages”, o nimero musical atualiza aquilo que André Gaudreault
e Tom Gunning denominaram “cinema de integra¢do narrativa”. O termo, origi-
nalmente cunhado para definir o periodo intermedidrio entre o “cinema de atra-

. o . e . ~
¢des mostrativas” e o cinema cldssico/institucional dominado pela narracio, aponta
e w o .

para um processo de narrativizagdo: “Os elementos de expressdo cinematografica
foram sendo mobilizados, em todos os niveis, para fins narrativos” (GAUDREAULT
e GUNNING, 2006, p. 373) ¢ o espectador foi, cada vez mais, levado a interpretar
o discurso cinematogrifico através da histéria narrada. (GAUDREAULT e GUN-

NING, 2006, p. 374)*. A “integracdo narrativa” seria, assim, um processo de acli-

* Sobre o género musical, recomendamos o livro organizado por Altman que compreende o artigo de
Sutton aqui mencionado (ALTMAN, 1981).

* A divisdo do primeiro cinema entre um “sistema de atragdes mostrativas” (periodo que iria até cerca de

2016 | v. 43 | n° 45 | significacdo | 295



i

A imagem interessante: cinema e suspensdo narrativa | Jodo Vitor Resende Leal

matacdo das atragdes (dangas, acrobacias, vistas espetaculares, imagens assustado-
ras etc.) em um modelo narrativo comparével aquele do romance do século XIX,
onde primam verossimeis relagdes de causa-efeito. Parece-nos que o nimero musical
retoma de forma exemplar essa dinimica ao impor, a um cinema profundamente
fundado em convengdes narrativas como é o género musical, um momento nio to-
talmente narrativizado.

Agora, para apoiar a ideia de que o grande modo pelo qual as atragdes vém
incrustar o cinema narrativo ¢ o modo da suspensdo narrativa, fazem-se necessarios
alguns exemplos. Dentre as intimeras possibilidades que se oferecem — pois “o cine-
ma narrativo estd repleto de atragdes” —, optamos por seguir com o nimero musical
na condi¢io de atragdo operadora de suspensido narrativa. Contudo, para ampliar o
perimetro de nossa reflexdo evitando sua sujei¢do a um sé género cinematogrifico,
privilegiaremos filmes ndo musicais. Fiquemos entdo com trés filmes narrativos ndo
musicais, que consideramos razoavelmente distintos um do outro e que sdo todavia
pontuados por niimeros musicais: Mauvais sang (Sangue ruim, Leos Carax, 1986),
Paranoid Park (Gus Van Sant, 2007) e Galileo (A vida de Galileu, Joseph Losey,
1975).

Alguns exemplos

A certa altura de Sangue ruim, o mégico Alex (Denis Lavant) se depara com
a impossibilidade de levar adiante seu relacionamento com Anna (Juliette Binoche),
amante do gangster que o recrutou para um assalto particularmente elaborado. Apés
uma noite em segredo com Anna, ele sintoniza no rddio uma cang¢do roméntica
e acende um cigarro. Por cerca de um minuto, vemos Alex fumando na varanda.
Quando o locutor anuncia a cangio seguinte — Modern love, de David Bowie —, ele
comega a se contorcer de dor. Na sequéncia que se segue, Alex corre por uma rua
escura fazendo piruetas, dando socos no ar e no préprio corpo, ao ritmo da mdsica
de Bowie. Em conformidade com a performance corporal do ator, a velocidade do
travelling que o acompanha, a cenografia da rua vazia marcada pela verticalidade
arquitetdnica das fachadas e os match cuts empregados na montagem promovem

uma abstragdo temporal e espacial, uma sincope visual que ndo encontra ecos no res-

1908) e um “sistema de integragdo narrativa” (que iria de 1908 a 1914, abrindo espago ao dominio pleno
da narracio) foi proposta por Gaudreault e Gunning no artigo “Le cinéma des premiers temps: un défi a
I'histoire du cinéma?”, publicado originalmente em 1986. No mesmo ano, Gunning publicou também o
influente “The cinema of attraction: early film, its spectator and the Avant-Garde”, que tornou corrente o
uso do termo “cinema de atragdes”. Ver STRAUVEN, 2006.
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tante do filme — até que, subitamente, a musica para, Alex d4 meia volta e a narrativa
retoma seu curso.

Ja em Paranoid Park, as imagens de manobras de skate (com trilha musical
que inclui texturas eletronicas e baladas de Elliot Smith) constituem ntimeros musi-
cais que mesclam improviso — nos enquadramentos pouco usuais e tremidos da ca-
mera na mio — e coreografia — na plasticidade do movimento dos corpos e da prépria
cAmera. A trama acompanha a carta-confissio do adolescente Alex (Gabe Nevins),
acidentalmente responsdvel pela morte de um guarda ferrovidrio nos trilhos de trem
préximos a uma pista de skate clandestina. Mais de uma vez a cimera segue skatis-
tas anénimos na pista, executando ela prépria algumas manobras como passos de
uma danga construida para a fruigdo espectador. No registro distinto de um super-8
extremamente granulado (remetendo a um tom documental que refor¢a a ideia de
improviso) e em camera lenta (que, por sua vez, acentua a dimensdo coreografica
dos movimentos), essas imagens parecem indiferentes ao drama de Alex, filmado em
35mm. A elas pouco importa que Alex tenha decidido ocultar o acidente da familia,
dos amigos e do detetive que o interroga na escola. Sdo imagens que se afirmam, no-
tavelmente pela qualidade do movimento e pelo grio da pelicula, como momentos
independentes da narrativa.

Os ndmeros musicais de Sangue ruim e Paranoid Park parecem ter, portan-
to, a mesma textura e consisténcia que a cena de explosio de Zabriskie Point, tam-
bém ela um nimero musical. O que 14 éramos tentados a compreender como expres-
sdo da destruigdo do sistema capitalista, aqui somos tentados a compreender como
expressdo de angistia por um amor impossivel ou de desejo juvenil de liberdade e
libertagdo. Nas trés cenas, contudo, essas tentadoras interpretagdes sdo insuficientes
para dar conta da exuberancia e singularidade do que vemos na tela.

Por fim, em A vida de Galileu (ilme inspirado na pega de Bertolt Brecht
sobre a vida do renomado astrénomo renascentista), um trio de rapazes faz as vezes
de coro grego, antecipando de forma cantada a progressdo da histéria. O trio aparece
diversas vezes ao longo do filme, ora em fundo neutro (em cima de um palco, diante
de uma parede), ora no cendrio mesmo das cenas — e por vezes com o0s proprios
personagens da trama imdéveis ao fundo, aguardando a deixa para entrar em agdo.
Esses interladios musicais interrompem repetidas vezes a narrativa, enfraquecendo
o drama e chamando a atencdo para nada menos do que eles préprios. Em confor-
midade com o teatro épico de Brecht, que buscava o distanciamento do publico em
relagdo ao drama como forma de dissolver o ilusionismo da encenagdo e provocar a

reflexdo critica, esses interlddios quebram a diegese e devolvem momentaneamente
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o espectador 2 realidade extra-filmica. Tal vontade de distanciamento estd presente
em virios outros aspectos do filme — como nos mondélogos em que Galileu (Topol)
encara a cimera —, mas ¢ na recorréncia do coro que ela se faz mais perceptivel.

E interessante ressaltar que, diferentemente do que vimos em Zabriskie
Point, Sangue ruim e Paranoid Park, as imagens dos interlddios, dos nimeros musi-
cais de A vida de Galileu trazem pouco ou nenhum movimento digno da alcunha
de danca. Os rapazes do trio encaram uma camera que estd, na maioria das vezes,
estdtica como eles. Assim, por mais que Carroll tenha se precavido contra a eventu-
alidade de uma imagem imével, dizendo se tratar apenas de uma opgao estilistica e
ndo de uma limitagdo do meio filmico (CARROLL, 2001, p. 52), seu “conceito ex-
pandido de moving-picture dance” fica-nos mais distante. Cabe lembrar que também
Epstein, ao discorrer sobre a fotogenia, se precaveu contra a auséncia de movimento
através de uma ampliacdo da prépria no¢do de movimento, tomando-o como uma
transformacdo no tempo que nio necessariamente implica deslocamento no espago
(XAVIER, 1978, p. 99). Sem a dimensio do deslocamento, contudo, a identificagio
de um “movimento interessante por si prprio”, como quer Carroll, ou de uma “mo-
bilidade fotogénica”, como coloca Epstein (EPSTEIN, 1974, p. 139), parece agora
inadequada, um pouco fora de lugar. Sem ignorar essas consideragdes tecidas por
Epstein e Carroll com relagio a auséncia de movimento, questionamos se suas ter-
minologias e preocupagdes nio relegam a imobilidade a um desconfortdvel segundo
plano. Por isso, acreditamos ser oportuno o momento para, afinal, nos despedirmos
da analogia da danca que nos norteou até aqui. Busquemos em outras paragens re-
cursos para continuar nossa reflexdo sobre a relagdo entre imagem e suspensdo nar-

rativa no cinema.
Na auséncia do movimento

Ao desviarmos o foco da questio do movimento — nio por a considerarmos
esgotada, mas pela necessidade de propor uma outra forma de abordarmos a ideia de
suspensdo narrativa —, nos deparamos, em primeiro lugar, com seu oposto: a imagem
estdtica.

Roland Barthes inicia A cdmara clara: nota sobre a fotografia (1980) revelan-
do seu espanto diante de uma foto de Jeronimo, o dltimo irmdo de Napoledo: “Vejo
os olhos que viram o Imperador” (BARTHES, 1984, p. 11). Tal espanto é o que mo-
tiva a investigagdo a qual se dedica o livro, uma busca passional (mais do que técnica

ou tedrica) por aquilo que faz a esséncia da imagem fotogrifica. No decorrer dessa
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investigagdo, Barthes identifica dois aspectos da imagem fotogrdfica que estabelecem
entre si uma relagdo semelhante aquela que vimos entre a narrativa convencional € a
atragdo. Segundo ele, certas imagens apresentam alguma coisa (na maioria das vezes
um mero detalhe) que escapa a seu referente e a interpretagio que fazemos delas,
algo que abre o campo de possibilidades da imagem, que inevitavelmente apela ao
olhar do espectador sem que este seja capaz de decifrd-lo plenamente. Aquilo que é
da ordem do referente e que se oferece a nossa interpretagdo, Barthes dd o nome de
studium (que remete a “estudo”, no sentido de uma aplicacio prolongada “mas sem
acuidade particular”), enquanto o detalhe fulgurante, o “elemento que vem quebrar
(ou escandir) o studium”, é nomeado punctum (aquilo que trespassa, “picada”, “feri-
da”). O studium mobiliza um “interesse vago, uniforme, irresponsdvel”, “que jamais
¢ meu gozo ou minha dor” (BARTHES, 1984, p. 45-49), enquanto o punctum é pura
presenga e dispensa qualquer andlise da imagem, “é o que acrescento 2 foto e que
todavia jd estd nela” (BARTHES, 1984, p. 85), “como se a imagem langasse o desejo
para além daquilo que ela dd a ver” (BARTHES, 1984, p. 89). Assim, o punctum é,
em grande medida, indiferente ao referente da fotografia, ao contexto que a gerou
e aos significados que ela promove, mas sem ser indiferente aquele que a olha; ele
pode ser uma gola de camisa ou uma rua de terra batida, e ele pode ser indefinivel
ou indescritivel, como a expressio de Bob Wilson ao lado de Phil Glass no retrato
de Mapplethorpe:
Bob Wilson me retém, mas nio chego a dizer por qué, quer
dizer, onde: serd o olhar, a pele, a posi¢do das maos, os sapatos
de ténis? O efeito é seguro, mas nio é situdvel, nio encontra
seu signo, seu nome; € certeiro e no entanto aterrissa em uma

zona vaga de mim mesmo; é agudo e sufocado, grita em silén-
cio. Curiosa contradi¢do: é um raio que flutua (BARTHES,

1984, p. 83).

De certa forma, podemos pensar o studium como aquilo que a fotografia
direta e intencionalmente dé a ver e a interpretar, tal qual a imagem cinematogrédfica
que se limitaria a tracionar a narrativa do filme sem extrapold-la. O punctum, por sua
vez, seria como a imagem cinematogrdfica que se emancipa da narrativa do filme
colocando-a em suspensdo, ainda que apenas por um instante. Poderfamos, pois,
tratar o punctum como um conceito que, de um ponto de partida distinto, percorre
caminhos semelhantes aqueles percorridos pela fotogenia e pelo “conceito estendido
de moving-picture dance”. Mas Barthes, interessado pela fotografia, hesita ao falar da
imagem cinematogréfica, uma vez que ela, na “voracidade continua” de seu desfilar

perante a lampada do projetor, ndo daria tempo ao processamento do punctum; ele
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prefere o fotograma ao filme (BARTHES, 1984, p. 85-86).

Refletindo especificamente sobre o cinema, Laura Mulvey renova essa pre-
feréncia pelo fotograma. Em Death 24x a second (2006), ela enxerga nas préticas de
pausa, retardamento e repeticio do filme — praticas cinéfilas favorecidas por novas
tecnologias e habitos de consumo — meios de acessar a natureza e descobrir detalhes
latentes da imagem cinematografica:

Quando o consumo de filmes é desatrelado de uma visualiza-
¢do absorta absolutamente isolada (no escuro, a 24 quadros por
segundo, em ordem narrativa e sem interferéncias exteriores),
a coesdo narrativa passa a ser pressionada por discursos exter-
nos, pelo contexto, por anedotas, pela histéria da producio.
Mas a espectatorialidade digital também afeta a estrutura in-
terna da narrativa: se%uéncias podem ser facilmente FPuladas
ou repetidas, revertendo hierarquias de privilégios e oferecen-
do relagdes inesperadas que desarticulam a cadeia de sentido
investida em causas e efeitos. (...) Assim, alguns detalhes ou

momentos até entdo ndo percebidos podem se tornar ao me-
nos tdo significantes quanto a cadeia de sentido investida em

causas e efeitos (MULVEY, 20006, p. 27-28).

Mulvey se interessa diretamente pela questdo da suspensio narrativa (“nar-
rative halt”), associando-a a “momentos de espetdculo” que ndo se resumem a movi-
mentos dancantes ou fotogénicos que perturbam profundamente a estrutura narra-
tiva, mas que podem ser suscitados por imagens iconicas e presengas emblemiticas.
Para ela, a suspensdo narrativa alude sempre a dimensao do registro, a0 momento da
filmagem com seus sets, estrelas e figurantes, isto €, a “imobilidade do singular frame
de celuloide” (MULVEY, 2006, p. 7): nesses momentos, “o fascinio pelo tempo fos-
silizado supera o fascinio pela progressio narrativa” (MULVEY, 2006, p. 31). Dessa
forma, por exemplo, a apari¢io da estrela jd seria operadora de suspensdo narrativa,
confrontando o tempo do registro ao tempo da ficgdo (e, também, a performance do
ator A sua mera presenca), como exemplifica o casal Joyce interpretado por Ingrid
Bergman e George Sanders em Journey to Italy (Viagem a Itdlia, Roberto Rossellini,
1953): “Quando Katherine Joyce escova seu cabelo, vemos Ingrid Bergman escovan-
do o cabelo; quando Alex Joyce fuma um cigarro, vemos George Sanders fumando”
(MULVEY, 2006, p. 185). De fato, argumenta Mulvey, a condi¢do de estrela depen-
de de uma performance profundamente capaz de equilibrar a energia de um movi-
mento que atrai o olhar do espectador a uma “imobilidade intensamente controlada
e uma habilidade de posar para a cAmera” (MULVEY, 2006, p. 162).

Assim, do infimo detalhe que captura a atencdo de Barthes 2 acachapante

aparigdo da estrela analisada por Mulvey, uma vasta gama de imagens, em movi-
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mento ou ndo, se revelam para nés como capazes de refrear a narrativa ficcional que
tdo frequentemente domina — por ser naturalmente fluida, familiar, confortdvel — a
relagdo do espectador com o filme. Dentre essas imagens capazes de, a nosso ver,
suspender a narrativa, poderemos entfio encontrar gestos, enquadramentos e movi-
mentos de cAmera, paisagens, cortes, sons, rostos, cartelas, objetos, desfoques, enfim,
uma infinidade de referentes e de procedimentos que, com intensidades varidveis em
cada contexto, tornam a imagem particularmente interessante. Se isso parece indi-
car, uma vez mais, que qualquer imagem pode eventualmente ser “interessante por si
prépria”, é também porque o espectador tem um papel decisivo: em tltima andlise,
¢ ele quem vai assimilar, ou ndo, a suspensdo narrativa. A narrativa s6 é convencional
se ele reconhece suas convengdes e s6 € suspensa quando ele ultrapassa a arbitrarie-
dade dessas convengdes ou testemunha sua fragilidade; a narrativa e sua suspensdo
ndo existem apenas no filme, elas precisam também de um olhar que as reconheca
como tais. Eis que, se o espectador ndo conhece Ingrid Bergman e George Sanders,
o casal Joyce corre o risco de se tornar, ao menos do ponto de vista da imagem, par-

ticularmente desinteressante.
Narrativas eldsticas

Avia trabalhada por Barthes e Mulvey a partir da imagem estdtica nos ofere-
ce, portanto, uma alternativa a abordagem que privilegia o movimento, complemen-
tando a defini¢do de suspensdo narrativa que pretendiamos esbogar. Ela incorpora es-
pontaneamente o espectador, atribuindo-lhe um papel crucial e que nunca é demais
reafirmar, e parece expor com mais clareza o que até entdo poderfamos apenas intuir:
a suspensio narrativa nio necessariamente implica uma interrup¢io da narrativa. E
um procedimento mais propriamente eldstico que fragmentdrio: a imagem que aqui
consideramos interessante (que opera a suspensdo) é como uma forga que tensiona
a linha narrativa fazendo-a se curvar em 4ngulos mais ou menos agudos, mas que,
na maioria das vezes, ndo a arrebenta. Arrebentar a linha seria romper ndo apenas
com a narrativa, mas com a unidade, a inteireza do filme — como fazem os habituais
créditos finais que, letra branca sobre fundo preto, se revelam suspensdes narrativas
por exceléncia, ainda que nada espetaculares’. O espectador minimamente atento di-
ficilmente pode se impedir de buscar relagdes entre as imagens e a histéria contada,

ele dificilmente se esquiva de tentar fazer sentido daquilo que vé, mantendo integra

*Convém lembrar, no entanto, que certos créditos buscam prolongar o apelo narrativo e/ou espetacular do
filme recorrendo a cenas adicionais e animagdes além de, o que é mais sutil e mais frequente, se valer da
atmosfera criada pela trilha musical que os acompanha.
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a linha mesmo 14 onde ela parece mais quebradicga.

Um exemplo de elasticidade narrativa pode ser encontrado em Punch drunk
love (Embriagado de amor, Paul Thomas Anderson, 2002), nos momentos em que
a tela é subitamente preenchida por uma série de pinturas digitais do artista Jeremy
Blake. As tarjas e borrdes animados em lentas fusdes de cores nio condizem em
nada com as desventuras tragicomicas do timido Barry Egan (Adam Sandler), que
encontra um estranho instrumento musical no meio da rua, se envolve com mafiosos
responsdveis por um servico de tele-sexo e coleciona centenas de embalagens de
gelatina para concorrer a milhas aéreas.

Ja em Sanxia Haoren (Em busca da vida, Jia Zhangke, 2006), a linha narra-
tiva se revela eldstica por meio de imagens que flertam com o surrealismo: um disco
voador que atravessa o horizonte, um edificio que decola como um foguete espacial
e um equilibrista que caminha por uma corda bamba em meio a ruinas (dltimo
plano do filme). Essas imagens absurdas surgem a revelia do realismo da trama, que
se divide entre as histérias de um mineiro (Han Sanming) a procura da esposa ¢ da
filha e de uma enfermeira (Zhao Tao) em busca do marido que a abandonou, ambos
vagando por uma cidade parcialmente destruida para dar lugar a uma represa.

Em um dltimo exemplo, a linha narrativa de Cleépatra (Jilio Bressane,
2007) faz da exibi¢do de sua elasticidade a prépria singularidade do filme. H4 uma
profusdo de imagens que se desinteressam da histéria da mitica rainha egipcia que
lhe deveria servir de garantia. Em um momento, vemos apenas as dobras da tinica
de Julio César (Miguel Falabella) por um minuto inteiro, periodo ao final do qual
o personagem retoma o discurso para seus conselheiros como se ndo tivesse havido
interrupgdo alguma; noutro momento, enquanto um profeta descreve o futuro da
rainha (Alessandra Negrini), a cAmera orbita em plano detalhe um sexo feminino;
mais adiante, uma série de retratos filmados de Cledpatra se prolonga por quase dois
minutos, como que construindo um inventdrio de suas expressdes faciais. A excentri-
cidade dessas e de outras tantas imagens comprometem as motivagdes e conexdes da
trama a ponto de deixd-la, por assim dizer, quase incompreensivel.

Eisses exemplos nos colocam novamente diante de imagens que desafiam a
interpretacdo, imagens as quais ndo estd atribuido nenhum sentido evidente ¢ que,
ainda assim, forgam o espectador a buscar algum sentido. Quando porventura en-
contrado, esse sentido ndo é nem “comunicagdo” nem “significacdo”; essas imagens
ndo nos informam nada de objetivo pertinente a trama e tampouco remetem a um
nivel simbélico que nos permita interpretd-las com seguranga. O sentido encontra-

do ¢, antes, o que Barthes considera uma “passagem da linguagem a significincia”
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(BARTHES, 1990, p. 58), um “terceiro sentido” ou “sentido obtuso” “que ¢ ‘demais’,
que se apresenta como um suplemento que minha intelec¢do ndo consegue absorver
bem” (BARTHES, 1990, p. 47), “que ndo se pode descrever” (BARTHES, 1990,
p- 58): “(...) gracas ao que, na imagem, é puramente imagem (e que, na verdade, é
muito pouca coisa), podemos passar sem a palavra e continuamos a nos entender”
(BARTHES, 1990, p. 55).

Elegendo como objeto de andlise o filme Ivan Grozniy (Ivan, o terrivel, Ser-
gei Eisenstein, 1944), Barthes sugere que esse “terceiro sentido” seria “o ato fundador
do préprio filmico”, explicando que o filmico seria para o filme o que o romanesco
¢ para o romance: “posso escrever romanescamente, sem nunca escrever Um roman-
ce” (BARTHES, 1990, p. 58). O “terceiro sentido” seria entdo uma maneira de dizer
a esséncia da imagem cinematogréfica, em uma formulacdo que, a nosso ver, anteci-
pa o conceito de punctum, central em sua investigagdo sobre a imagem fotografica®.
Assim como o punctum, o “terceiro sentido” deliberadamente descarta o movimento:
para Barthes, o filmico “ndo pode ser apreendido no filme ‘em situagio’, ‘em mo-
vimento’, ‘ao natural’, mas apenas, repito, nesse artefato maior que ¢é o fotograma”
(BARTHES, 1990, p. 58). Com essa afirmagdo, Barthes defende que a esséncia do
cinema estd encerrada em uma imobilidade, hipétese que, além de contra-intuitiva,
ndo nos parece sustentdvel. £ Cristian Borges quem, retomando o Eisenstein citado
pelo préprio Barthes, destaz o equivoco. Ele desloca o “filmico” do fotograma para
um movimento inaliendvel que se situa ndo na passagem de uma imagem a outra

(de um fotograma ou um plano a outro), mas no interior mesmo de cada imagem:

acreditamos que a imagem cinematogrifica s6 existe e pode
ser considera&a enquanto tal em movimento, e é também nesse
sentido que ela se encontra além do fotograma e aquém do
plano. Nio a toa, Serguei Eisenstein, ao tratar das novas pos-
sibilidades da montagem audiovisual, afirmou que: “o centro
de gravidade fundamental (...) transfere-se para dentro do frag-
mento, dos elementos incluidos na prépria imagem. E o centro
de gravidade jd ndo € o elemento ‘entre os planos’ — o choque
—, mas o elemento ‘dentro do plano’ — a énfase no interior do
fragmento (apud Barthes, 1990, p. 59). Trata-se, assim, de algo
que se passa dentro das imagens e ndo no choque entre elas —
logo, alpgo que seria, antes, da ordem do evento. (BORGES,
2011, p.'159).

Feita essa ressalva, cabe observar que, ao apontar para algo que seria a essén-

cia do cinema (algo ao qual restituimos, com Borges, a dimensdo do movimento que

SPublicado originalmente em 1970 na Cahiers du cinéma, o artigo “O terceiro sentido” antecede em uma
década o livro A camara clara (1980), no qual Barthes conceitua o punctum fotografico.
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Barthes prefere ignorar), e por sua assumida indescritibilidade, o “terceiro sentido”
seria uma espécie de retorno a fotogenia. Entretanto, diferentemente dos contornos
incomodamente borrados do conceito de fotogenia’, a formulacio do “terceiro senti-
do” aponta mais nitidamente para uma importante divisdo entre imagem e sentido.
Ela indica que ndo competiria mesmo a imagem cinematografica, sozinha, fazer ple-
no sentido. A “comunicac¢do” e a “significagdo”, chamados por Barthes de sentidos
6bvios, ndo sdo inerentes 2 esfera da imagem cinematografica, mas sim a narrativa
—de certo modo, é a narrativa que precisa ser ldgica e interpretdvel, ndo a imagem. A
imagem ¢ “muito pouca coisa”, ela é apenas um elemento material que precede — e
que excede — a narrativa. Tal é a perspectiva adotada por Kristin Thompson, que se
apropria da reflexdo de Barthes rebatizando o “terceiro sentido” como “excesso” em

seu artigo “The concept of cinematic excess” (1977)8.
A imagem como matéria

Thompson esclarece que todo filme tem uma existéncia material, sendo
que “o processo de ‘disposi¢do’ dos materiais em estruturas nio elimina sua materia-
lidade original” (THOMPSON, 1977, p. 56). As imagens e sons sdo, pois, os elemen-
tos fisicos que, a0 serem formalmente organizados, sustentam a narrativa — mas essa
mesma narrativa ndo esgota todas as imagens e sons que a sustentam. Para ficarmos
apenas com o primeiro exemplo de Ivan, o terrivel que Barthes nos oferece, cena na

qual dois cortesdos derramam moedas de ouro sobre a cabega do czar:

(...) é uma certa espessura na maquilagem dos cortesdos, por
vezes pesada, marcada, por vezes lisa, distinta; é o nariz ‘boléo’
de um deles, é o fino arco das sobrancelhas de outro, sua lou-
riddo sem brilho, sua tez branca e sem vida, o penteado impe-
cdvel que denota a peruca, a amédlgama de base ressecada e
p6-de-arroz. (...) dizer que esses tracos remetem a um ‘ar’ sig-
nificativo dos cortesdos, aqui distante, 14 aplicado (‘Cumprem
af)enas seu papel de cortesdos’), ndo me satisfaz plenamente:
algo, nesses dois rostos, vai além da psicologia éja trama, da
funcio e, para resumir, do sentido, sem, no entanto, limitar-se
a teimosia que faz com que o corpo humano esteja 14 (BAR-
THES, 1990, p. 46).

"Para Ismail Xavier, a fotogenia ¢ uma ideia palatdvel quando se ponderava sobre “o que ela ndo designava
¢ onde ela ndo estava” mas que deixava as coisas “obscuras quando se tratava de superar ¢ determinar,
afinal, o que ela, como conceito, recobria” (XAVIER, 1978, p. 93-94).

¥Thompson reemprega o termo “excesso” utilizado por Stephen Heath em seu artigo “Film and system:
Terms of analysis” (1975), preferindo-o ao termo utilizado por Barthes. No entanto, sdo as ideias de
Barthes que ela retoma, criticando duramente a andlise oferecida por Heath (THOMPSON, 1977, p. 55).
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Dessa forma, mesmo nos mais cldssicos filmes de Hollywood, filmes que
investiriam em uma mdxima “integragdo narrativa”, isto €, que insistiriam em trazer
motivacdes e causalidades para todas as imagens que apresentam (que evitariam a
todo custo, portanto, as suspensdes narrativas), pode haver uma materialidade que
se excede, porque “a materialidade da imagem vai além das estruturas narrativas
que conferem unidade ao filme” (THOMPSON, 1977, p. 55). Essa materialidade
excessiva ndo diz respeito nem 2 trama (no caso de Ivan, aos acontecimentos que
envolvem o czar e os cortesdos, informados pelas agdes, cendrios, figurinos etc.),
nem 2 interpretacdo que ela demanda (ao poder do terrivel czar significado pelo der-
ramamento do ouro sobre sua cabega), e tampouco pode ser tomada exclusivamente
como algo que remete ao momento da filmagem (2 presenga do corpo humano que
ali se encontra fossilizado em celuloide, questdo sobre a qual se debruga Mulvey).

Seguindo a argumentag¢do de Thompson, quanto mais coincide com a mo-
tivagdo narrativa, mais a materialidade da imagem pode passar desapercebida; seu
excesso, contudo, acarreta uma suspensdo da trama logica e causal, pois “o excesso
implica uma lacuna ou um atraso na motivag¢io” (THOMPSON, 1977, p. 57). Por
fim, reencontramos também em Thompson o espectador ativo na ocorréncia de sus-
pensdo narrativa: “Presumivelmente, a tinica maneira de o excesso deixar de afetar o
sentido € se o espectador ndo o percebe; é uma questdo de treino e de background”
(THOMPSON, 1977, p. 55). O espectador atento, treinado — ou munido das ferra-
mentas de pausa, retardamento e repeticio de imagens de que Mulvey nos fala —,
¢ um espectador sensivel ao excesso, ou seja, um espectador propenso a ser surpre-
endido pela arbitrariedade da narrativa deflagrada pela cintilante materialidade da

imagem.
Conclusdo: abertura a plasticidade

Neste artigo, buscamos refletir sobre os modos pelos quais a imagem ¢ ca-
paz de operar suspensdes na narrativa cinematografica convencional. Ao invés de
elencarmos as caracteristicas da imagem e os procedimentos estéticos que seriam
capazes de criar “suspensdo narrativa” — tarefa que seria, desconfiamos, intermindvel
e pouco proveitosa —, preferimos nos esforcar em uma investigagdo teérica sobre a
relagdo entre a imagem e a narrativa, analisando em particular os momentos em que
eles ndo se correspondem inteiramente, ou seja, os momentos em que a imagem se
faz interessante de um modo indiferente a narrativa. Interrompemos agora esta in-

vestigacdo esperando ter revelado, também, algumas vicissitudes da prépria narrativa
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cinematogréfica relacionadas a sua imagética materialidade.

A nosso ver, a suspensdo narrativa demanda, de fato, uma imagem, que po-
demos eventualmente chamar de interessante por si propria, fotogénica ou excessiva,
e que podemos reconhecer até mesmo no fade out e na tela escura que habitualmen-
te acolhem os créditos finais de um filme. A ocorréncia dessa suspensdo, no entanto,
nio se deve unicamente a forca da imagem, mas também a um potencial intrinseco
a narrativa cinematografica, por mais convencional que ela seja. Trata-se de um po-
tencial eldstico que a permite se reconfigurar a guisa das imagens.

Se a imagem opera, revela, escancara a suspensdo narrativa, esta, por sua
vez, vem escancarar a elasticidade da prépria narrativa cinematografica. Aquilo que
Kristin Thompson aponta como uma “arbitrariedade” — “a arbitrariedade subjacente
a narrativa é camuflada por suas estruturas de motivagao e naturalizagiao” (THOMP-
SON, 1977, p. 62) —, preferimos reconhecer como “plasticidade”, termo que nos
parece mais fértil. Acreditamos que esse viés teérico poderd contribuir de forma sig-
nificativa para a reflexdo sobre a narrativa e a suspensdo narrativa no cinema em tra-
balhos por vir. Por ora, digamos assim: a narrativa parece arbitrdria porque ¢ eldstica.

Por uma defini¢do filoséfica do termo proposta por Catherine Malabou, é
plastico aquilo que é susceptivel tanto a receber forma (como uma argila) quanto a
atribuir forma (como se diz das “artes pldsticas” ou da “cirurgia pldstica”). A elastici-
dade de que a narrativa nos faz prova, sendo suspensa e ao mesmo tempo resistindo
a suspensdo, provém de sua plasticidade, porque pldstico €, também, aquilo que “é
capaz de manter a forma que lhe foi dada e de resistir ao movimento de uma defor-
magio infinita” (MALABOU, 2000, p. 311-312). Ndo apenas a narrativa informa
(organiza formalmente, dd forma) as imagens, emprestando-lhes 1dgica e sentidos,
mas é também modelada e deformada por elas.

Ap6s alinharmos diversas nogdes que parcialmente se justapdem e oportu-
namente se complementam — o “conceito estendido de moving-picture dance”, a “fo-
togenia”, o “ntimero musical”, a “atracdo”, o “punctum”, o “terceiro sentido”, o “ex-
cesso” —, é entdo com a plasticidade que encerramos este estudo. Esperamos que ele
possa, com possibilidades de abordagem mais do que com respostas e com perguntas
mais do que com exemplos pontuais, tornar mais palpdvel a questio da suspensio
narrativa no cinema — questdo inquieta que, como tantas outras, se debate contra
defini¢des. Questdo que encontra, de um lado, mais de um século de convengdes
narrativas e, de outro, imagens que insurgem justamente contra essas convengdes,

despertando nosso interesse. Questio que podemos apenas, afinal, manter em aberto.
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