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Resumo

Este projeto aborda as transformacdes da linguagem cinematografica na comparagao dos
filmes Jules e Jim e Amores Imagindrios. O estudo ¢ relevante para elencar caracteristicas
formais que alteraram no decorrer do tempo. Para isso, analiso as técnicas de construgdo de
cada filme e observo as similaridades ou distingdes entre esses. Ambos sdo filmes em lingua
francesa sobre o amor triade e a paralelismo do tema evidencia os aspectos formais da
comparagdo. O resultado mostrou uma paridade linguistica com fatores de divergéncia
ligados as vanguardas artisticas de cada filme ou escolha do diretor.

Palavras-chaves: Cinema, Linguagem, Fluxo, Mise-en-scéne, Narrativo

Introduciao

Entender as variagdes do uso da linguagem cinematografica ¢ entender as
ondulagdes dessa no tempo. O cinema veio tencionado para o real, as grandes maquinas de
exposic¢do capturaram o movimento do mundo e fizeram rodar o reflexo daquilo que estava a
frente. No entanto, logo em prelidio, cineastas como George Albert Smith e Georges Méli¢s,
romperam as predisposi¢des iniciais da técnica e trouxeram a fournage elementos do narrar.
Mas narrativa em cena, ndo a literaria ou a plastica, a qual se tinha como comum, era a
dramaturgia dos palcos e. por conta disso, algumas estruturas de organizagdo e linguagem
foram transpostas do teatro para o cinema. A alquimia desse contar, entretanto, mostrou-se
incompleta e uma efervescéncia do que seria cinema e as possibilidades que essa arte inferia
se expandiu pelos realizadores dispostos a explorar o novo.

A sétima arte impds, assim, a necessidade de alfabetizagdo do olhar, ndo sé para o
entendimento da imagem em movimento, mas também para a determinagdo do que deveria

ser mostrado e como aquilo deveria ser visto. O enquadramento era uma nova ferramenta,

! Trabalho submetido ao GP Cinema, XVIII Encontro dos Grupos de Pesquisas em Comunicagéo, evento componente do
41° Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagéo.

% Estudante de Pés-Graduagdo em Comunicagdo no CECA-UEL

3 Orientador do trabalho: Professor do Curso de Comunicagdo Social CECA-UEL



> < Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagdo
>%

412 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicac¢do — Joinville - SC—2 a 8/09/2018
INTER

originaria da fotografia, mas que ganhou dimensdes plasticas e fluidas a partir do passado na

pintura.

A palavra enquadramento e o verbo enquadrar aparecem com o cinema para
designar o processo mental e material ja em atividade, portanto na imagem pictorica
e fotografica, pela qual se chega na imagem que contém determinado campo visto
sob determinado angulo e com determinados limites exatos. O enquadramento ¢
pois a atividade da moldar, sua mobilidade potencial, o deslize interminavel da
janela a qual a moldura equivale (AUMONT, 2007, p.158)

Desse modo, a narrativa visual depende do quadro e das limitagdes que esse impera.
O recorte que a principio poderia ser visto como uma desvantagem do cinema, torna-se
justamente um dos fatores que o faz Unico. A fragmentagdo técnica encaminha o olhar para
os detalhes da cena que devem ser vistos naquele modo de montagem, isso €, cria-se uma
estrutura de como contar a historia sem ter que apresentar todos os elementos de uma vez so6.

Assim como a montagem ¢ um elemento estilistico determinante na caracteristica
de cada diretor, o enquadramento ¢ a forma de condug¢do do olhar. Uma expressao
personalissima, em que os méritos dos cineastas autores sdo postos a prova. A individualidade
da visdo de cada diretor permite a multiplicidade de histérias sobre o mesmo tema. A questao
ndo estd mais em o que narrar, mas em como narrar. As limita¢des que o recorte do quadro
pressupde libertaram o cinema para uma vasta margem de possibilidades criativas de recortes
da realidade.

Os moldes que a luz torna, contém as sombras daquele que a conduziu, e assim como
o recorte, a justaposi¢do das imagens gera novos significados para essas. Construir historias
também € um arranjo de ordem. A transi¢do entre cenas ja estava em experimentacdes logo
no inicio da linguagem. Griffith, aumentou a complexidade do modo operativo de narrar a
historia. No comego, “os cineastas da época tinham receio de que um corte repentino para
um detalhe chocaria o publico” (COUSINS,2013, p. 31), receio o qual se apoiava novamente
pela tradi¢ao do olhar no teatro.

Com o tempo, a linguagem cinematografica estabeleceu estilisticas de organizagdo
dos planos e cenas. Em uma categorizacao simplista, € possivel dividir a montagem em dois
eixos nomeados em francés: a Montage e a Découpage. Apesar da similaridade com os
verbetes em portugués, os termos carregam outras semanticas além das j& utilizadas. A
Montage seria uma reverberacdo do cinema mudo, no qual as exploragdes linguisticas
proporcionaram uma demonstragdo efetiva do corte. Dessa forma, os experimentos de
Kuleshov ou a os filmes de Eisenstein, desse periodo, cometiam “uma grande violéncia contra

a realidade ao juntar planos unicamente para gerar a ideia” (BORDWELL, 2016, p. 81). A
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Montage seria, por conceito, uma justaposicao de planos distintos na forma e na estrutura
para a obter efeitos simbolicos sobre isso. A Découpage, por consequéncia, ¢ uma disposi¢ao
mais fluida dos planos no narrar (Cinema Narrativo). Quando quebra os enquadramentos em
recortes menores, a Découpage dispde um entendimento mais sutil da transposi¢do de
imagens e “decompde um todo espago-temporal em vistas mais proximas” (BORDWELL,
2016, p. 81).

As maneiras de montagem figuram, assim, um grande poder subjetivo para o enredo.
Em estruturas mais dispares de ligacdo de cenas, a forma elucida-se tanto quanto a historia e
as tremulacdes do lirico a luz podem causar afetos desconcertantes ou, em onda mais morna,
apenas uma distracdo nos olhos de quem as vé. No lirismo subjacente ao requisito de forma,
uma aparente invisibilidade da técnica paira calida nas brechas do contar.

A mise en scene, entretanto, ndo ¢ apenas composta pelo enquadramento e pela
montagem, a quinta esséncia cinematografica ¢ a juncao de todos os elementos do cinema no
melhor modo que consigam se articular. Apesar de praticamente ser alicerce indispensavel
para a fotografia, a nitidez no cinema nao € s6 conduta infraestrutural, ¢, também, imposi¢ao
de direcionamento do olhar e sintaxe no quadro.

O primeiro uso do foco narrativo provavelmente ocorreu no filme Deixe-me Sonhar
Outra Vez dirigido por G.A. Smtih (George Albert Smith) em 1900, quando o fotégrafo do
realizador girou o “tambor da lente para fazer passar de uma imagem com foco nitido para
uma imagem desfocada” (COUSINS, 2013, p.30). E nesse pequeno gesto de conexdo entre
imagens estabeleceu significados imensos de interpretagdo que foram revisitados e
transmutados ao longo da histdria cinematografica.

Em Cidadao Kane o aparato focal ganhou novas exploragcdes subversivas.
Inspirados na visdo humana, Orson Welles e o diretor de fotografia Gregg Toland
delimitaram a inven¢do de uma técnica denominada Pan-focus, a qual consistia em uma
capacidade de foco otimizada, combinando a abertura de exposic¢ao nas condigdes de luz com
a distancia intermediaria do foco mais proximo e o foco infinito. O resultado desse esquema
¢ um maior campo nitido para trabalhar a cena.

Concomitante ao transgredir dos realizadores na linguagem, outras tecnologias do
cinema acompanharam o cair dos anos. Peliculas mais sensiveis de filme permitiram um
aumento da profundidade de foco. Com a capacidade focal no &pice do aproveitamento e as
técnicas materiais disponibilizando recursos aprimorados, cineastas como Welles

remontaram a a¢ao no quadro, otimizando todo o espago nele disponivel. O percurso cénico
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passa a ser aproveitado em maxima eficacia. Os atores e cenarios ocuparam todas as camadas
de espessura da imagem, contabilizando uma esfericidade visual imensa. A narrativa ganha
espectros de mobilidade no passo do personagem que se descola da proximidade quase
invasiva do primeiro plano e caminha dentro do quadro — diminuindo de tamanho na relagdo
de perspectiva — e encontra a solitude do plano aberto, diminuto, mas ainda nitido e
participando do contetudo da agao.

A profundidade de campo permitiu a estruturacdo de tomadas mais longas (long
shots), a qual abarcavam uma série de outros planos menores da mesma cena. Todas as agdes
dos atores eram capturadas na mesma sequéncia sem cortes (Plano sequéncia). Desse modo,
subordinava o olhar do espectador a elaborar a propria montagem. Era ele que escolhia o
corte narrativo e quais informagdes eram relevantes para serem vistas. Como efeito, a tomada
longa infere uma tensao silenciosa na trama, “quanto mais tempo um plano ¢ mantido sem
cortes, quanto mais tempos os atores estdo representando ‘para valer’ sem intervalos, mais
absorvente a sequéncia se torna” (COUSINS, 2013, p.194)

Sdo muitos os componentes da linguagem cinematografica, alguns nasceram no
titubear incerto dos primeiros fakes, outros foram desenvolvidos por diretores irrequietos,
que tencionaram a luz até limites desconhecidos. De todos as caracteristicas que fazem
cinema ser o que ¢, cada um deles executa uma funciao importante no trago da subjetividade
hermética, mas os objetivos fundamentais de narrar uma historia no prisma de um olhar
continuam os mesmos. Das artes classicas, a que quase matou a morte, mantém a tentativa de

vencer o tempo e se transmutar na invariavel eternidade dos dias.

Referéncias Tedérico-metodolégico

Neste trabalho comparo as distingdes e equidades de linguagem nos filmes Jules e
Jim e Amores Imagindrios. Para isso, segue uma descricao geral das vanguardas artisticas em
que cada filme se aproxima. Apesar de ndo serem representantes completos de cada
movimento, ainda carregam elementos estilisticos comuns a outras obras de mesmas escolas.
Depois, descrevo as formas de linguagem presentes em cada filme com base nas estruturas

acima.

Nouvelle Vague
A ocupagdo alema na Franca teve como uma das consequéncias histdricas a censura

dos filmes estadunidenses nos cinemas do pais. Esse fato acarretou em uma linguagem
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cinematografica francesa dessoante a norte americana nesses anos. Sem referéncias diretas
das explorac¢des em profundidade de campo e narrativa focal no outro continente, os “poucos
filmes franceses de metade da década tentaram esse equilibrio dramatico, e os melhores
compartilharam um pessimismo atribuivel ao seu tempo” (COUSINS,2013, p.162).

Nessas condigdes que o termo Novelle Vague se origina. A condi¢do de um nome,
entretanto, ndo condiciona unidade ou mesmo uma verdade. Como efervescéncia do
desdobramento de crescer, os pulsares dos pensamentos nos integrantes da denominada, pela
imprensa, Nouvelle Vague, nem sempre entravam em total concordancia. Diferenciagdes
formais como a fun¢do do corte, politizacdo das temdticas de enredo e expressividade
estilistica, eram algumas das incongruéncias do agrupar jornalistico de toda uma gerag¢do em
duas palavras. A publicidade e imaginario, em torno da Nouvelle Vague, repercutiu na midia
e no gosto popular que se identificou na promoc¢do de uma ideia poética de transgressdo. Na
cronologia, a Nouvelle Vague existiu como conceito antes da existéncia material dessa no
cinema.

Apesar dos estrondosos primeiros sucessos nas estreias de Os Incompreendidos,
Hiroshima Meu Amor e Acossado e na difusdo mitica e midiatica ndo conseguiu manter o
mesmo ritmo de mercado. “Essa extraordinaria paixdo pelo cinema sentida pelos cineastas
franceses ndo encontrou ressonancia no publico geral” (COUSINS, 2013, p. 275). O autor
elenca ainda que a frequéncia aos cinemas caiu 36%, diminuindo de 420 milhdes de pessoas
em 1957 para 270 milhdes em 1963. No entanto, parte da queda se deve pela transicdo do

publico de meia idade e idosos para o consumo de filmes pela televisao.

A Nouvelle Vague viveu de quatro a cinco anos, o que ndo ¢ negligenciavel para
um movimento cinematografico submetido ao humor instavel da midia e aos
desejos voluveis do publico. Ela alterou totalmente a paisagem cinematografica
francesa e provocou varios “choques “psicologicos na maioria das cinematografias
estrangeiras que descobriram esses filmes com certa estupefa¢do, misturada com
paixoes contraditorias. (MARIE,2011, p.20).

Frangois Truffaut foi um dos grandes difusores da amplificagdo publicitaria da
Nouvelle Vague por conta do sucesso critico e monetario do primeiro longa em que dirigiu
“Os incompreendidos”. Truffaut percebia poética no titubear da vida, as incertezas do proprio
passado foram abauladas pelo cinema e nessa nova Opitca, priorizou os encantamentos do
devir como “caneta da cdmera” e escopo de contar. Fez carreira como critico na Cahiers du
Cinema, para entdo adentrar nas produgdes cinematograficas. Chegou a ganhar um Oscar
pelo filme A Noite Americana e um César por O Ultimo Trem. Dirigiu mais de 20 filmes,

sendo Jules e Jim o terceiro da filmografia.
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Jules e Jim faz-se no pulsar do movimento e da a¢do. Tao rapida e continua, a
conducdo de Truffaut na camera, segue uma ldgica intrinseca da vista, que se acostumou com
avidarapida. A acdo também segue velocidade, no entanto, com exce¢do dos planos detalhes,
a dura¢do média do quadro ¢ mais calma e percorre todo o caminho 16gico do ato. O recorte
movel segue solto pela real, recriando as molduras do visivel a cada instante, exatamente
como os olhos as vezes se distraem e tendem a cair nos lugares mais estranhos. Em algumas
transicdes até, hd uma mudanga repentina do zoom, uma alteragdo bruta como o mover da
cabeca em queda livre.

Também como efeito de ligacdo de duas cenas distintas, Truffaut utiliza a
sobreposi¢do dessas como artificio - a0 mesmo tempo - de passagem do enredo e de conexao
simbdlica entre elas. Uma correlagdo forcada e simultdnea que transgride o realismo classico
de representacdo e os principios de découpage disseminados por Bazin e outros criticos na
Nouvelle Vague. Criar é subverter. E o anseio irrequieto de expressar o inexpressavel que
punge, que pula, que pode romper.

Ainda no rompimento com o real, Jules e Jim faz formalismos forjados para por um
pouco de poesia nas fei¢des do filme. Além inserir alguns congelamentos de imagem no final
da cena, mantendo por mais alguns instantes o ultimo quadro estdtico para a apreciagdo
fotografica, também insere recortes dentro do préprio corte em cena. Delimitando o quadro
em uma subdivisdo menor que a tela.

Apesar dessas experimentacdes transporem o realismo comum e parte da linguagem
da Nouvelle Vague. Truffaut reitera a participacdo no movimento na captura de momentos
infimos do cotidiano. Sdo pequenas metragens do comum que ndo aparecem tao facilmente
na camera, ficam escondidas dos grandes painéis de luz e das magnitudes dos grandes
estudios. Sdo detalhes como o quase passo em falso de Jules no campo ou 0 modo como os
olhos de Catherine se contraem nas bordas por causa do sol na praia.

Jules e Jim também segue uma correspondéncia baziniana ao compor o quadrado
que faz do mundo como estrutura de camadas mais distantes entre si. Explora os percursos
do espago em cena e toda a distancia que o foco longo consegue proporcionar. Nao se elabora
em uma magnitude suntuosa de Kane, mas cai na tendéncia de se ver real ao aceitar a nitidez
cumprida.

Encontrar o equilibrio entre os preciosismos do movimento e os pensamentos de
autor, em parte € o uso do movimento livre, quase desengongado da cAmera, um cambalear

proprio e preciso; em parte ¢ a filiagdo nos ares da Nova Onda, em parte ¢ o olhar atento de
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quem sabe mostrar por ja ter olhado com atencdo. Truffaut ¢ dos cineastas que descrevem no

tempo as significancias do existir.

Cinema de Fluxo

O corte no sentir. O cinema de fluxo ¢ uma investigacao nas capacidades sensoriais
humanas. As datas dessa estética sdo convencionadas no transcorrer dos ultimos 20 anos.
Nomeado pelo critico de cinema Stéphane Bouquet em uma série de artigos de 2002, em
textos que remontaram a classificacdo da historia estilistica cinematografica desses filmes
desde a década de 1990. A genealogia do fluxo, a longo prazo, ¢ uma descendéncia do
maneirismo no cinema herdada das produgdes hollywoodianas da década de 1970, as quais
se caracterizam “por imagens que retomam outras imagens € que, por iSso mesmo, muitas
vezes dependem de um conhecimento prévio” (OLIVEIRA JUNIOR, 2014, p. 119). Um
formalismo gratuito na estilizagdo da técnica pela técnica. As composi¢des rebuscadas, no
entanto, causavam muitas vezes uma desconcertante forma de olhar, por conta do labirinto

tecnicista em que ela se inseria.

O fluxo designa uma estética que rejeita a racionalizagdo do mundo e a apreenséo
intelectual de suas formas, preferindo se construir na sensorialidade, na instalagio
de ambiéncia, na mobilidade fluida e continua de uma olhar que vagueia pelo
espago sem finalidade aparente. Contrariamente a0 ma maneirismo, esse cinema
ndo exige do espectador nenhum conhecimento prévio, nenhuma consciéncia sobre
as historias das formas cinematograficas. Na estética do fluxo, o olhar ¢ convidado
a se perder na exploragdo da matéria sensorial de um mundo concebido como
deslocamento e passagem constantes, mutagdes e desordem. Os compromissos com
a narracdo ¢ o drama, ou até mesmo com a fic¢do, sdo enfraquecidos em beneficio
da “pureza” da experiéncia de narrar. (OLIVEIRA JUNIOR, 2014, p.120)

Além das vertentes de estilo, a consolidagdo do Festival Sundance de Cinema

3

auxiliou na visibilidade e na validacdo ao por um “selo sobre uma cultura de cinema
independente que prosperara em parte como uma reagao ao conservadorismo predominante”
(KEMP, 2009, p. 454). O Festival alavancou diversas carreiras desde a fundagdo em 1982,
como Steven Soderbergh e Gus van Saint. Este, nascido em Kentucky, inspirou-se nas obras
modernas e subversivas de Andy Warhol para adentrar um campo semantico de filmes
polémicas, com uso criativo do plano e originalidade de forma. Destaque para Garotos de
Programa e Elefante, langado em 2003, época em que o cinema de fluxo ja vigorava como
vanguarda e impunha participa¢do nos mais renomados festivais de cinema do mundo.

O cinema de fluxo, entdo, conduz mais uma vez na historia do cinema a maxima de

Lumiere-Melies. As exasperagdes da busca infindavel sobre o conteudo real da imagem. No
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recorte do fluxo, ha uma intencdo realistica de respeitar as eventualidades do mundo na
observacao filmada dele. Ao mesmo tempo, a teleologia de produzir sensagdes empiricas,
muitas vezes condiciona a um recorte artificial do real. Mais comum ¢ dentre as organizacdes
classicas do plano, os realizadores utilizarem lapsos de montage para experiéncias mais
especificas do sentir. Como escapes para a pele tocar as texturas de uma imagem quebrada.

Xavier Dolan ¢ um canadense de 29 anos que se inspirou nas divergéncias sensoriais
dentro do enredo normal, e alinhado as estéticas do video musical, remanejou elementos do
cinema de fluxo para as proprias obras. Aproximou-se do cinema ainda crianga, atuando em
produgdes de outros realizadores, no entanto, aos 20 anos, lancou Eu Matei Minha Mae e
conseguiu prestigio internacional ao conseguir participar da mostra competitiva do Festival
de Cannes.

Amores Imagindrios, langado em 2008 pelo jovem diretor canadense, materializa a
estrutura do sentir na mise en scene do cinema de fluxo. A énfase do estético e da percepcao
sensorial em detrimento da forma cldssica de narrativa em decomposi¢do da acdo no mesmo
plano; a densidade do foco raso; as cenas curtas e alternadas em pequenos recortes ritmados
no tempo da musica ou perduram até o diretor julgar necessario.

Ha vida no vazio. O hiato entre uma imagem e outra se constroi em black frame
sonorizado, quando o quadro visual permanece sem imagem, apenas em preto ¢ o mundo
inconfundivel continua em cena por meio da paisagem sonora. Em fato, o som na obra de
Dolan assume encargos infra-estruturais no percurso da narrativa, ndo ¢ um fator de
complemento ou adorno subjacente a imagem. E elemento de semantica e posicionamento do
enredo. Conduz o ritmo da montagem tanto quanto a acdo c€nica, que tem o comego e o final
marcado pela composi¢cdo dessa harmonia. Como a preparagcdo dos amigos Francis e Marie
para o encontro com o personagem foco de desejo de ambos, o jovem Nicolas. A musica
Bang Bang de cantora Dalida direciona a conduta dos personagens em slow motion 0s amigos
(Francis e Marie) caminham em profusdo lenta, acompanhando a reverberagdo extensa nas
notas do violino. Os passos vagarosos, friccionados pela ficcdo dos segundos longos, quase
acompanham as batidas espagadas da melodia, essa a qual intende a permanéncia dos planos
e motivos dos cortes entre eles.

A montagem em Amores Imaginarios ¢ guiada pelos principios do cinema fluxo:
escolha do diretor ou elaboragao estética de sentido. O enredo ¢ construido por dois eventos
distintos que se organizam paralelamente, mas ndo possuem conexao direta entre eles. O

primeiro ¢ uma espécie de didlogo entre amigos sobre temas como sexo, relacionamentos e
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sentires. A conversa¢do em si, ¢ feita em monologos de poucos minutos cada, contendo um
nucleo tematico com desenvolvimento completo da ideia apresentada pelo personagem que
a fala, mas ndo contém toda a cena, a qual pressupdem uma existéncia anterior e posterior de
sentido.

Os monologos sao filmados em técnica jornalistica de entrevista, planos retratos com
apresentacdo de fundos neutros, variagdo abrupta de zoom (in e out) durante o discurso e
cortes secos para o mesmo plano. Esses personagens relatam histérias pessoais € emotivas
sobre os efeitos do amar e da vontade e encaram o receptor do contetido diretamente, olhos
subjetivos, como um amigo proéximo ou agressor do sentimento em culpabilidade, no entanto,
esses personagens ndo tém nome ou correlacdo explicita entre eles mesmos ou com o0s
protagonistas da trama (Francis, Marie). Eles apenas se mesclam a narrativa principal pela
identificacdo dos desejos e conflitos dos protagonistas e supressao dos ensejos do espectador.
A catarse aparece nesses cantos do contar, pequenos cacos do sentir, memorias refletidas nos
alicerces da vista.

A essa alternancia de historias, o enredo principal se desenvolve permeando o fundo
do black frame anterior com os tons indicativos da semantica sonora que esta por vir. E logo
vem a outra luz, bem mais forte que a falta em ultimo quadro. Tinha som, agora tem luz,
depois recorte, segundos e acdo. Um jantar. Dentro de um apartamento decorado em madveis
antigos com afei¢cdes novas, jovens circulam o campo da cdmera em foco raso, criando
imagem reta e sem profundidade. Simetria plana, quase egipcia, Francis e Marie lado a lado
em plano americano olham para o contra, a mesa de jantar, no entanto, ndo ¢ esse o ponto de
atencdo, a curiosidade se faz humana, nao sé isso, individualizada nos cachos loiros de
Nicolas, aquele que fuma, que sorri, que retribui o olhar.

A apresentacdo de todos os elementos formais do filme estd feita. O conceito e
tematica estdo distribuidos no platd, os protagonistas possuem a motivacdo e conflito
marcados - Francis e Marie desejam a aten¢do de Nicolas, esse, no entanto, ¢ um fator de
duvidas e brigas na amizade - o filme ja tem o potencial de se desamarrar nas varaveis do
devir e amolar as condigdes de conflito para o corte na persona da histéria. Dolan além de
roteirizar e dirigir Amores Imaginarios também interpreta Francis. Nao ¢ a primeira vez que
Dolan dirige a si mesmo no cinema, mas ao se privar do tempo em tela, ele fornece
ferramentas de explora¢do com mais afinco para Marie. Ela retira os botdes da personalidade
placida que a segura distante de todos os outros - menos do colega Francis - € em um rigido

mondlogo em frente ao espelho, repete a conversa que teve com Nicolas e se enfurece com o
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proprio comportamento ao nao corresponder o padrdo perfeito do qual se cobra. Ela debocha
de si mesma e encara a face distorcida como um retrato erroneo de quem é.

Das texturas de nitidez, Amores Imaginarios corresponde a tendéncia do cinema de
Fluxo em uso do foco raso ou especificas situagdes de hiper raso, delimitando os milimetros
daquilo que deve ser visto e do que deve ser massa de cor ao fundo. Essa, a qual, quando
positivada em intenc¢des da subjetividade de quem conduz, move-se na cena mais do que s6
a neutralidade em campo. Esse volume pictérico, pode contribuir na execucdo do esquema
cromatico definido para o filme, posicionando a sensagdo, o sentido, 0 mundo inconfundivel
€ at€ mesmo a mise en scene.

No retrato do campestre, as voltas do vento sdo vistas no vem e vai do verde, que
corre sem traco de contorno como sotaque impressionista. Nicolas fuma e observa os dois
amigos brigando ao chdo, mas a natureza entorno s¢ ¢ revelada pela densidade das cores.
Fosfenos sem formas, rastros de uma materialidade que deixou de existir para o recorte da
lente, mas que tinge o quadro e se impde como cendrio tanto quanto as locagdes em concreto
e linha de desenho.

Um dos efeitos do foco hiper raso € o uso ndo narrativo da profundidade de campo.
Por conta da distancia focal tdo limitada, a perspectiva de massa de cor ao fundo ndo possui
nitidez para costurar aspectos extra formais a histdria. O jogo cénico contém-se no arranjo de
primeiro ou primeirissimo plano. Por conta da informagao visual do quadro se concentrar em
uma camada fina de alcance focal, a duracdo desse tende a diminuir, justificando parte da
linguagem de Dolan: multiplos angulos de pouco segundos cada.

O emprego de tais recursos, além de ratificar a estética sensorial de fluxo, também
encontra similaridade com as caracteristicas do videoclipe. Sobrepondo o arranjo musical na
caligrafia da luz, Dolan permeia em passo duplo entre as estéticas do cinema e do clipe.

Paralela, mas ndo proxima, a montagem intercalada dos mondlogos com o enredo
de Francis e Marie possui diferencia¢des estruturais de corte. Enquanto a primeira segue
principios jornalisticos de organizagao, o segundo desvenda o caminho da a¢do a ser mostrada
pelo ritmo lirico ou pela percepcdo, no entanto, reafirma quase sempre as convengoes de
decupagem classica, referenciadas também na Nouvelle Vague. Plano e contraplano para
abranger o didlogo e os personagens que falam; corte em movimento; regra do eixo e
variagdes de planos para enquadrar de modo mais evidente o fator principal do ato narrativo.

A camera se move com o pulsar do oxigénio no corpo. Peristaltica, acompanha o

fluxo organico da natureza e transcorre solta pelo ar. Quase nao se fixa por mecanismos de
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estabilidade e segue o ritmo do incerto guiando os limites do quadro. Nos poucos arranjos
estaticos, mantém as linhas de campo retas em estrutura egipcia, quando os atores e elementos
cénicos sdo dispostos em harmonia espelhada no recorte da imagem.

Em Amores imagindrios outro resquicio de profusdo de sentidos ¢ abordagem de
figuras simbolicas a partir de composigdes desassociadas diretamente a narrativa, mas que
ganham semantica no contexto esférico do filme. A elaboragdo ¢ feita como retrato
interiorizado de Nicolas para os protagonistas. Estatuas gregas e desenhos masculinos sdo
evocados na transi¢do de um plano para outro dentro da mesma cena, e apesar de
descontinuidade aparente do corte, a justaposi¢do das imagens estabelece potencial de sentido
metaforico. Criando, assim, inferéncia de uma ode a perfei¢ao da forma ideal da persona dele.
As experiéncias de Kuleshov sdo retomadas em um novo século e em uma nova metragem
de fazer cinema. Além da semantica de justaposi¢do, Dolan recria o imaginario ao
materializar elementos abstratos da narrativa em objetos cénicos filmados. Como o cair do
siléncio doce de marshmelows sobre os cachos loiros de Nicolas, referenciando a noite
bucoélica em que os trés personagens se aqueceram a fogueira e intensificaram o vinco dos
sentires.

Talvez um resquicio histérico do expressionismo alemao, que personificou o cenario
com representagdes psicologias ou apenas mais um dos fatores da linguagem de fluxo. De
todo modo, Amores Imaginarios aceita os encargos de fazer sentir na subjetividade do agente

que a fez.

Desenvolvimento

Florescer e transformar sdo o balsamo das ultimas décadas na histdria do cinema.
Desde as reminiscéncias do aprendizado de ver em movimento, tanto emissor quanto receptor
entenderam a logica sintdtica base de transcorrer em corte. E assim, a hierarquizacio das
correntes cinematograficas no passado proximo ¢ uma classificagdo de tendéncia ao erro.
Considerar que a linguagem evoluiu no tempo pds alfabetizagdo ¢ cair em acomodagdes
superficiais. Preterir entre cinema de fluxo e narrativo ndo deve ser uma escolha unitaria, mas
um ponderar de execucdes nas esferas de cada um. A caligrafia muda, mas o ato de escrever
continua.

O lirismo pomposo, que bate e abstrai, que sente e faz sentir, também ndo carrega o
cinema. Da beleza que emana, s6 se descobre a linguagem quando se olha para o a forma.

Nas faces e contornos, voltas e texturas, ¢ possivel encontrar os componentes de simbiose do
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conto e do corpo. Investigar a linguagem ¢ contemplar os requisitos da técnica. No entanto,
uma historia, assim como o cinema, também se faz de aroma. Acidos a acre, avidos ou
adocicados. Lividos a /d lavandas ou calmos carmins, sdo essas atmosferas etéreas que
semeiam o sentir cinema. S6 depois ver o lirio, sente-se a profusdo concreta do perfume que
o adorna e o diferencia, pois da terra em que nasce leva também a agua.

A heranga do solo e de tudo o que o entorna, ¢ o que dé subsidio para o potencial
personalissimo de cada filme. E o fator de especificidade da obra, que até inserida em mesmo
contexto social de outras produgdes e vanguardas, ainda se faz Unica pela escolha do
realizador. A adequacdo e proximidade com os formalismos do movimento ndo ocasiona a
condicdo mimética dentre esses filmes.

Mas ¢ do solo que também se faz o impulso para o salto e para o sonhar e ¢ ai que a
terra gruda na pele e revela a histdria do arriscar. Dolan e Truffaut carregam os elementos
exponenciais das caracteristicas cinematograficas dos movimentos em que estdo inseridos.
Mesmo com as peculiares pretensdes de prosa, a marca de onde fizeram a rima se mantem.
Amores Imaginarios e Jules e Jim sdo estruturalmente proximos no virar dos versos no
enredo. Historias triades de amores frustrados. As variagdes especificas de cada um se
revelam como particularidades precisas da obra. A relevancia nesse momento estd na
tematica e na conducao dos elementos cinematograficos com uma base similar de conto.

Ambos os filmes, no entanto, também possuem essa aproximag¢ao no transgredir.
Desvinculando-se nos movimentos anteriores a eles, a Nouvelle Vague ¢ o Cinema de Fluxo,
questionam as artificializagdes extrema do real e partem na exploracdo do proprio coeficiente
das verdades. A dissidéncia nesse ponto ¢ no formalismo com que o cinema de Dolan opera
os elementos da linguagem, apesar de filmar a existéncia como ela supostamente ¢, sem
grandes distor¢des de fotografia, emprega um ritmo de sensagdes pop. Essa proximidade com
os clipes musicais, implica em determinados planos extremamente diminutos e por
consequéncia variacao do realismo cldssico convencionado no costume do olhar humano.

A forma do amor nas luzes de Nouvelle Vague ¢ um arranjo fluido do contar. Nos
embasamentos de Bazin no tempo de fournage, percebe-se que Truffaut busca a
representacdo concreta da realidade com pequenas interferéncias de abstragdo poética no
recorte. Como na cena em que “congela a imagem no rosto da atriz Jeanne Moreau quando
ela ri simplesmente para estender o prazer de olhar para ela” (COUSINS, 2013, p. 273).
Divergéncias do direto, voltas que vazam da vanguarda. O plano em especifico ¢ uma

composicdo proxima dos escapismos musicais de Dolan, o qual intenta no tamborilar
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transmitir e transmutar. A representagdo desse de cair na cadéncia do fluxo, ¢ o narrar no
mundo das marés, que ondulam e quebram, crescem ou vao, nas intemperes do momento.
Dolan ricocheteia entre planos quando quer mostrar tensdo e permanece na calidez nos
minutos ao expressar sentires doidos.

Dentre as outras distingdes, o usa da nitidez prolonga em Jules e Jim ratifica a
incorporagdo a onda de Bazin e estrutura o recorte do mundo nas camadas que os corpos se
fazem evidentes no quadro. Em contrario, a exploragdo da densidade ao invés dos detalhes,
faz do fluxo em Dolan uma tendéncia de sentir no imaginério de poder ser. Contar com o

campo curto, faz do filme face do frigir.

Conclusio

A distingdo temporal de meio século entre os filmes e uma qualidade
cinematografica de mesma poténcia, confirma que as varia¢des de linguagem apds os anos
de alfabetizacdo iniciais, pouco podem-se hierarquizar. Os filmes carregam diferencas no
narrar, no estabelecimento da decupagem, na utilizagdo musical, na dura¢do do plano e na
profundidade, apesar disso, possuem similaridade formais como a execugdo contemplativa
de planos abstratos em casos especificos ou a comparagdo dos personagens alvo do desejo
(Catherine e Nicolas) com estdtuas gregas em justaposicdo de ambos; a transgressao
consciente dos movimentos que os ligam e a justaposicdo quase sempre decoupage. A
transformagao da linguagem cinematografica ¢ um caminhar constante na historia, dilatando

os parametros e retomando as contingéncias estabelecidas no passado.
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