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Ecos de um mundo em formagao: o som em Miramar (de Julio Bressane)

por Virginia Osorio Fléres*

Resumo: Partindo da trilha sonora trabalhada em contraponto com a imagem
visual, o presente artigo sobre o flme Miramar (Julio Bressane, 1997) procura
destacar procedimentos de colagens e citagdes usados pelo autor para
identificar momentos de extrema subjetividade, de criagdo sublime e de uma
marca pessoal através da trans-valoracdo de sentidos. Nessa recriacao,
utilizando signos extraidos de contextos distintos, o autor faz aparecer a
diferenca entre o que se ouve € 0 que se vé num elo de imagens
incongruentes, entidades dessemelhantes que se juntam produzindo
semelhancas ocultas.

Palavras chave: Julio Bressane, som, citacdo, intertextualidade, trans-
valoracgao.

Abstract: Taking the contraposition of soundtrack and visual image as a
starting point, this article about the film Miramar, directed by Julio Bressane in
1997, aims at highlighting the techniques of collage and citation used by the
author to identify moments of marked subjectivity, sublime creation and a
personal trademark through the trans-valuation of meanings. In this recreation,
using signs collected from different contexts, the author evidences the
difference between what is heard and what is seen in a link of incongruent
images, dissimilar entities that come together to produce hidden similarities.
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Introducgao

A obra de Julio Bressane é marcada, de forma Unica, por sua insercido no
debate estético e cultural que envolveu o modernismo e as vanguardas. “Trata-
se de um ponto de encontro privilegiado entre o cinema e a reflexividade da
arte moderna nas suas varias dimensodes” (Xavier, 2006: 9). Seu cinema ja foi
chamado de experimental, de marginal, de udigrudi,' de maldito, do lixo, de
invencao. Como assinala Elinaldo Teixeira, apés o primeiro filme ligado
diretamente a literatura, Brds Cubas (Julio Bressane, 1985), Bressane
denomina seu cinema de “cinema de poesia”, descrevendo essa hova
abordagem como sendo “formalizada nos termos de uma tradugao de signos
alheios, de traducgao inter-semiotica” (Teixeira, 2011: 324). Interessante notar
que o proprio Machado de Assis tinha como caracteristica de sua literatura a

intertextualidade, dialogando com outras obras e referéncias historicas.

Além destes conceitos que afloram com toda for¢ga nas obras dos anos 1990
para ca, ha também em toda a obra de Bressane uma espécie de revisao de
determinados assuntos e nogdes que ja estiveram presentes em seus filmes
anteriores, mesmo que apenas mencionados, mas que nessa fase surgem de
forma mais elaborada. Sdo como se camadas de vivéncias e como se as
recorréncias do desejo fossem se depositando umas sobre as outras e elas
pudessem ser recuperadas ja transformadas e retrabalhadas. Antes rastros,
adivinhagdes, no sentido de detecgdo dessas nocdes e desejos, que agora se
transformam em novas criagbes, deixando novos vestigios. Sao trans-
valoragbes, como Bressane gosta de falar de seu proprio trabalho, ir além de

determinados valores, transfigura-los.

E no sentido da transfiguragéo que vamos trabalhar este artigo sobre o som em

Miramar (Julio Bressane, 1997). Nosso foco se concentrara nos sentidos

' Sonoridade caricata da palavra inglesa underground, que faz referéncia ao cinema
experimental norte-americano.
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surgidos das citagbes, como as ftrilhas sonoras de obras cinematograficas
alheias e proéprias, que sao retrabalhadas por Bressane se transfigurando e

aportando novos signos e sentidos.

/

Miramar filmando o mar (Ph. José Tadeu Ribeiro — frame do filme Miramar)
Miramar: formacgao e transformacgao, forma e estilo

Fundado no género que em literatura chamou-se de romance de formagéo,
Bressane cria um esqueleto de lugares comuns para narrar coisas que
influenciaram e que deram vida a personagem Miramar e o fizeram tornar-se
quem ele é. A partir do momento em que uma tragédia se abate sobre seus
familiares, Miramar vai ter que lidar com a dor, a dor da perda, e o caminho
para isso € a criagéo, ou seja, a transformacgéo. Assim se inicia a vida do jovem

cineasta.

O Miramar, que se chama assim por associagdo com o antigo cinema Miramar,

que ele frequenta, parece com a auséncia, porque, na verdade, tudo aquilo ali é
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em funcdo daquele cinema que aparece no filme numa foto — € um cinema
perdido, destruido. Por isso também, Memdrias sentimentais, Reflexées de um
cineasta e Memoarias péstumas de Bras Cubas. Eu fagco um trocadilho, como se
no romance da formacao do menino Miramar essas fossem as trés perspectivas:
Miramar, a Miramor, o que ele aprende, e a Miramorte, a que vai ensinar a
morrer. Esses trés textos tém também em comum o fato de serem todos

romances de formacao (Avellar; Sarno, 1997: 11).

Os principais recursos usados na criacdo desse filme estdo focados na forma
disjuntiva de apresentagdo das imagens visuais e sonoras e em diversos
processos de colagem. A disjungdo se mantém na montagem, tanto na banda
visual quanto na sonora, durante todo o filme, apresentando momentos da vida
da personagem sem que estes momentos se organizem numa sucessao de
acontecimentos cronolégicos. Fatos ndo se prolongam uns nos outros
construindo uma ideia de continuidade, de causa e efeito, ou de imagem-
movimento (Deleuze, 1985). O que vemos e ouvimos sdo imagens de um
tempo, que criam seu proprio tempo. Na aparente desordem, surgem ligacoes
novas, sentidos inesperados. A disjungao também pode ser apreciada na
relacdo entre imagem e som. Por vezes sutiimente trabalhada, como na

sequéncia de abertura desse filme.

O primeiro contato com a obra se da por uma imagem sonora? de mar
acompanhada do titulo Miramar, surgindo no preto da tela. Seguem-se a este
letreiro dois longos planos de imagem visual do mar, pedras e praia. Um plano
angulado com ondas batendo nas pedras e vindo até a areia, e um segundo

plano, frontal a arrebentacido, com o ponto de vista a partir de um pier

2 Deleuze falando a respeito da imagem tempo: “[...] A primeira caracteristica desta nova
imagem € que a ‘assincronia’ ndo € mais, em absoluto, a que o manifesto soviético invocava, e
particularmente Pudovkin: ja ndo se trata de ouvir falas e sons cuja fonte estd num extracampo
relativo, e que se reportam, portanto a imagem visual, cujos dados eles apenas evitam duplicar.
[...] o falado e o conjunto do sonoro conquistaram autonomia: escaparam da maldigdo de
Balazs (n&o ha imagem sonora...), deixaram de ser um componente da imagem visual, como
no primeiro estagio, tornaram-se imagem integralmente. A imagem sonora nasceu, em sua
propria ruptura, de sua ruptura com a imagem visual” (Deleuze, 1990: 296, 297).
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construido de pedras que adentra pontiagudo o oceano. O primeiro som que
acompanhou o titulo segue nestes dois planos imagéticos, dando uma ideia de
continuidade temporal por se mostrar sem interrupcdes, embora nem sempre
haja sincronismo entre o estouro das ondas na imagem visual e o ataque mais
forte no audio desse mar, o que poderia identificar a simultaneidade desses
eventos. A ideia de continuidade, inclusa no som que escoa no tempo de um
plano para o outro, esta associada a um conceito de temporalidade natural.
Mas essa caracteristica do tempo natural ndo se observa na relacéo vertical
entre as imagens sonoras e as imagens visuais como acusa a falta de
sincronismo entre o que € visto e 0 que é escutado. Apesar de se tratar da
imagem visual de um mar, e a imagem sonora também remeter a uma escuta
causal® que identifica o mar como fonte, as duas imagens ndo se
correspondem em termos de simultaneidade, apenas sutilmente, pois algumas

vezes existe coincidéncia em forma de sincronismo entre os dois elementos.

Nessa sutileza ja se percebe a marca da disjung¢do e da presenca de um outro
como autor-condutor, distanciando a possibilidade de identificagdo de quem
assiste, entre o dado objetivo (0 que se vé e 0 que se escuta) e o subjetivo
(como se propde ver e escutar). O naturalismo, o realismo ou a
verossimilhanca nio sao formas de expressao buscadas por Bressane e sim a
negacdo ou a abstragdo destes conceitos, formando imagens des-realizadas
(como observa Stam, 1981: 172, a respeito de Godard). O som de um piano de
notas agudas e médias agudas (musica atonal de Livio Tragtenberg)
acompanha o som de mar alguns segundos apds o primeiro plano das ondas
ter comecgado, terminando no inicio da proxima sequéncia, ja no interior da sala

de um apartamento.

Vemos uma sala de estar, ampla, bem mobiliada. Trés figuras humanas estao

nessa sala. Dois homens, um mais velho e outro mais mocgo, e a figura de uma

3 Escuta causal, definida por varios autores como Schaeffer (1966: 103), Barthes (1982: 217),
Chion (1990: 26).
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mulher. Na maior parte do tempo essas pessoas sao vistas lendo, ou
pensando. A decupagem imagética é variada, os planos de diversas aberturas
e angulagdes, vao mostrando cada um dos personagens, sozinhos ou juntos,
em posigdes diferentes nos sofas, o que pode indicar uma passagem no tempo
do mesmo dia, ou de varios dias, ou ainda uma repeticdo da situagao ao longo
da vida. Na trilha sonora que acompanha o primeiro plano geral, apenas uma
imagem sonora de circulagdo de carros, dando unidade de ambientagao,
mantendo uma continuidade para o visual fragmentado. No segundo plano da
sequéncia, temos uma imagem geral da sala com o homem e a mulher ao
fundo enquanto que o jovem esta em primeiro plano. Deitado no chéo 1€ em

voz alta, provavelmente algo que lhe agradou:

MIRAMAR. Days, day time, day small, day spring, .... day dream.

Durante as ultimas recitagcdes de Miramar, que vao sumindo gradualmente em
fade out, vao surgindo, na trilha sonora do filme de Bressane, fragmentos
variados de audios extraidos de diversas procedéncias, dando inicio a um

procedimento de colagem e montagem muito interessantes.

Ouvimos um vento arrepiante e uma malévola voz feminina. A voz é de
Jeanette Nolan, atriz que interpreta a personagem Lady Macbeth, no filme
Macbeth (Orson Welles, 1948). A selecdo é de um mondlogo da personagem
declarando em voz alta seus desejos e toda sua cobiga pela coroa do rei. Sao
suplicas feitas a espiritos do mal, para que ela se torne forte e nao se
arrependa de fazer o que pensa fazer. A banda sonora de Welles contamina o
que estamos vendo em Bressane, mesmo que hdo tenhamos conhecimento do
filme pois a forca dessa interpretacdo dos ruidos e da musica sdao muito
impressionantes. Temos a impressao de que algo de muito ruim se abatera
sobre o filme Miramar. E o anuncio de uma tragédia. Editada logo a seguir,

surge uma voz masculina de forte acento britanico, que descreve uma cidade e



IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia N°13 - 2016 - ISSN 1852-9550

de como as pessoas vivem naquele lugar. Mais um corte e entra uma parte da
trilha sonora de Rastros de ddio (The searchers, John Ford, 1956) em que um
testamento é lido por uma voz rouca e incerta, a voz é do jovem personagem
Martin. O texto diz que ele é o unico herdeiro do personagem Ethan
(interpretado por John Wayne). E interessante reparar na correspondéncia do
conteudo dito no filme de Ford e no contexto em que ira se desenvolver a
histéria de Miramar, unico herdeiro de uma tragédia anunciada. Volta a voz do
narrador inglés que escutamos anteriormente (reconhecemos pelo mesmo
timbre); parece contar a passagem da histéria de Cesar, Imperador de Roma, e

seu percurso para conseguir o titulo de rei em uma republica:

NARRADOR. The place Rome, the time 45 BC.

Novo corte e escutamos, em outra voz masculina, uma descricdo de uma sala
sobre imagens de livros que, de acordo com Bressane (Avellar; Sarno,1997:
15), € um trecho de Judas o obscuro de Thomas Hardy, de 1895, classico da
literatura inglesa. Corte para a voz de um homem esbravejando, ao que uma

mulher (interpretagdo de Bette Davis) responde:

BETTE DAVIS. | hope you die, | hope you die!

Ao fundo, escutamos um choro feminino. Reconhecemos nesse trecho a banda
sonora do filme Perfidia (The little foxes, William Wyler, 1941) em um dialogo
de extrema crueldade da personagem de Davis com seu ex-marido que vive
uma doencga terminal. Corte para um interrogatério em Uma aventura na
Martinica (To have and have not, Howard Hawks,1945). Por fim, volta um
trecho da trilha sonora de Rastros de 6dio, com a voz inconfundivel de John

Wayne jurando que vai trazer sua sobrinha de volta.

Os fragmentos de audios escolhidos fazem parte de pecas lidas por atores, de

trilhas sonoras retiradas de filmes, de textos da literatura interpretados e
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gravados. As eleigdes feitas por Bressane certamente fazem parte de seus
filmes ou livros preferidos. As procedéncias sao muito diversas e isso se nota
também pela qualidade sonora desses audios. Alguns sao reproduzidos com
alta fidelidade, outros mais granulados, mais sujos, retirados de som optico.
Colocados sobre as imagens das trés personagens na sala de estar, e sobre
alguns planos que descrevem esta sala, trazem uma ideia da formagao cultural
em que estes personagens estdo envolvidos. Possivelmente o que eles leem,
apreciam, estudam, comentam. Nada nos €é dado de forma linear,
transformando as muitas informacdes em dados ambivalentes e sem destino

aparente.

O procedimento de colagem assume varias formas. Por vezes €& apenas a
apropriacdo de um trecho da trilha sonora de outro filme aplicado junto as
imagens de Miramar, qualificando esse procedimento como o de uma colagem
simples — que aproxima os assuntos por associacdo de ideias — do material
inserido ao material existente. Outras vezes, séo varias trilhas de varios filmes
diferentes compondo uma sequéncia que trabalha diferentes relagdes:
horizontais, entre as partes enxertadas; e verticais, entre estas e as imagens
do filme de Bressane. Quando o proprio principio da colagem coloca em
cheque o principio da representagao por justapor ruidos e imagens que nao
sdo habituais ver associados, a percepcdo das coisas se vé modificada. A
colagem, entdo, assume uma outra adjetivacio, a do enxerto. Trata-se de parte
que nao pertence ao conjunto original, mas que, a partir do momento em que
estdo juntos, ganha um novo significado, tornando-se parte integrante daquela
nova estrutura. E uma montagem que se utiliza de conteldos nao
hierarquizados e de rupturas constantes, assim como nos procedimentos de
bricolage. Caracteristicas muito claras do moderno: narrativa fragmentada, nao
se articulando em fungédo de uma intriga e do desenvolvimento de personagem,

“‘um querer parecer-falso como signo de um novo realismo” (Teixeira, 2011:
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52). Somente na ordem estrutural da construgdo é que estes significantes irao

se conectando, transfigurando sentidos.

A exortagao proferida por Lady Macbeth tinge as imagens de Bressane com um
tom ruim. O texto sobre os bens e a heranca que Martin recebera no filme de
Ford informa alguma coisa, mas que n&o faz sentido; sdo opacos indicios que
s6 receberdo alguma confirmagdo mais tarde, apdés a morte dos pais de
Miramar ou que o filme seja revisto uma vez mais. O texto proferido por Davis
em Perfidia poderia ser entendido como um desejo da morte dos pais, e a fala
final de Wayne que declara que vai trazer sua sobrinha de volta, como um
vaticinio que acontece na evolucdo do homem civilizado, inicialmente ele é
rebelde, diferente, depois volta a ser como seus pais, igual ao que estes foram.
Alguns textos que compdem a trilha sonora de outros filmes podem ser
analisados obliquamente em relagdo a representacdo que Bressane propde
nas imagens de Miramar, mas nem todos, alguns estdo apenas representando
eleicdes feitas pelo autor de belos e bons momentos de filmes, livros, pecas,
que certamente tomaram parte em sua prépria formacdo. A poética de
Bressane estda na forma indireta de ofertar novas imagens, raramente

afirmativa e frequentemente ambigua.

A imagem e o som nessa primeira parte do filme, a ideia deles acaba resultando
ndo numa ideia de sintese entre imagem e som, mas numa ideia de contradigdo
complementar. Eles vivem em contradigdo mas ha nessa ideia um complemento.
E eu acho que é a chave pra gente: vocé vai sair para uma situagdo nao
definitiva — porque a sintese é uma situacao definitiva. Sair para uma situagao de

contradicao, para que ela permanega (Avellar; Sarno, 1997: 16).

Nessa e em outras partes do filme, as imagens sonoras complementam as
imagens visuais, permanecendo cada uma com suas diferengcas ao mesmo
tempo em que s&o reforgadas por elas, como afirma Bressane: “E essa coisa

da citacdo, da repeticdo: eu pensei nisso como uma ideia de colapso do tempo.
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Porque na verdade, a citacdo, no fundo ela implica num colapso do tempo e
também, numa despersonalizacdao. Porque vocé coloca dentro do que seria

préprio, do seu, o outro, o alheio” (Avellar; Sarno, 1997: 14).

Cada imagem sonora nessa primeira sequéncia corresponde a um tempo.
Todas essas imagens das citagdes ja fazem parte de um passado, mas é no
devir dessas novas imagens mentais que surgem da obra que Bressane
constréi que o espectador vai ter que atualizar esse intervalo de tempo, entre o

que foi e o que é agora.

De forma quase imperceptivel a musica de Rastros de 6dio se mistura a um
trecho de uma nova musica, Also sprach Zarathustra (Richard Strauss, 1896),
gue se inicia junto a uma imagem sobre os joelhos da personagem da atriz
Louise Cardoso. E uma sequéncia de um cha interminavel entre as trés
personagens ja vistas na sala, mas aqui os ruidos da mesa em som direto
ficam a mercé dessa nova musica. A situagédo e as escolhas indicam algo. O
conjunto da proposta tem um carater de extrema beleza, uma homenagem, um
tributo que antecede alguma coisa. A sequéncia termina com um close
destacando a mulher, associado a um trecho da musica na regido das alturas,

0 que nos leva a crer ser uma cena de admiragédo ao feminino.

As relagbes familiares sé se tornardo mais claras a partir do proximo plano em
que Miramar ganha um bilhete de viagem de presente. Na sequéncia, vemos e
ouvimos o pai de Miramar se desculpar por alguma coisa, e |lhe entregar essa
passagem aérea. Eles comemoram e a montagem corta para um avido
levantando voo no céu — imagem em preto e branco* com viragem alaranjada.
A imagem sonora desse avido se prolonga por bastante tempo sobre a imagem
de um mar. Esse mar, em movimento reverso, desvela a onda anterior,

parecendo camadas sendo retiradas umas de cima das outras, camadas de

4 Imagem esta retirada de outro filme de Bressane, Matou a familia e foi ao cinema (1969).
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memdrias, de vidas passadas, de um tempo anterior ao desse voo e da
préxima vida que vira a partir desse fato. O som potente e grave do avido sobre
as ondas aguga ainda mais a estranheza das duas imagens, a sonora e a
visual revertida. Inclusive, depois de um certo tempo a escuta causal que ligou
a imagem sonora do avido a imagem visual do avido no céu ja ndo existe mais,
e 0 conjunto audiovisual de ondas de mar reverso e 0 som grave do avido
formam a imagem de uma aberragdo, de algo completamente fora da
possibilidade de reconhecimento, do estranho em sua poténcia maxima. A
marca do outro desarranjando nossa compreensdo. E nessa disjuncdo das
duas imagens que o valor estético emotivo € recriado. A imagem sonora do
mar, aquela esperada quando se viu por primeira vez as ondas na areia, sé vira
ao final do plano, quando a imagem acustica do avido ja se esvaiu. Miramar se

foi com o avido.

Uma nova sequéncia intercala momentos de carnaval de rua — imagens em
preto e branco dos anos 1950, com viragem ocre alaranjada -, e o exterior de
um prédio e o interior de um apartamento onde os pais de Miramar se
encontram. Temos a descrigdo espacial e temporal da tragédia, sem ser
apresentada na forma de uma gramatica cinematografica classica, o que da ao
autor a possibilidade de descrever, a sua maneira, a mesma coisa, mas de
forma obliqua. Um piano atonal segue e o conjunto dessas imagens de
seducao e carnaval, oferecendo uma sensacéao de tristeza, de afastamento do
tempo presente da imagem visual. Interrupgcdo do piano. Imagem acustica de
mar e rua ao fundo. Volta o tempo presente. Duas tagcas vazias sobre uma
bandeja sdo cheias de champanhe. A imagem sonora sdo duas ondas de mar
estourando respectivamente em cada taca, com o total preenchimento delas.
Ha uma pausa e logo escutamos os mesmos audios invertidos (editados e
tocados de tras para frente) quando as borbulhas das tagas se desfazem. O
piano de Tragtenberg reinicia. As cenas de seducio continuam, até o momento

em que é vertido um liquido em dois calices verdes. A partir de entdo os pais
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de Miramar s&o vistos numa performance corporal como em Bonnie and Clyde
(Arthur Penn, 1967). Toda essa cena da morte e o que a preparou é
acompanhada por uma marchinha de carnaval, de um tempo passado,
remetendo ao tempo das imagens em preto e branco vistas anteriormente. A

leitura entre tragédia e comédia se trans-valora em ironia.

A abordagem inesperada da musica de carnaval sobre imagens da morte e da
musica atonal sobre as imagens de carnaval desobedece a identificacao entre
as imagens sonora e visual, trazendo a possibilidade de leituras diferenciadas
para as situacdes de morte e carnaval. “Nana neném é hora de mimir, nana
neném que o papdao ja vem ai”.> Os pais vdo dormir o sono eterno, o papéo, a
morte, ja vem ai. O caminho deve ficar desimpedido para que Miramar possa
rebolar, possa viver e, enfim, se libertar. Ser ele mesmo. Sao trabalhos de
colagem, de muita sutileza em que a imagem visual e a imagem sonora séo
manipuladas como materiais em si, descontextualizados de seu propdésito
original, sem nunca perder todos aqueles sentidos. Trazidos para outro
contexto, os sentidos sdo reelaborados a partir dessa nova combinagdo. Em
diversos filmes de Bressane, essa pontuagédo extra-diegética se da através do

uso da musica popular.

Plano longo de imagem visual e acustica proximas a beira da areia, praia do
Leblon, as ondas quebrando e se esticando até a areia. A imagem sonora
acompanha a imagem visual. Um plano fechado de uma mé&o que segura um
livro, a imagem do mar continua ao fundo, mas a imagem sonora se converte
em marolas a borda de um lago. Corte para plano de conjunto de Miramar
lendo o livro, deitado na areia, a imagem visual do mar forte com ondas
estourando prossegue, mas a sonoridade, que é ainda de pequenas marolas,
destoa das ondas que sé&o vistas, 0 que sugere uma ideia de afastamento de

Miramar em relacdo a natureza de onde ele se encontra. Ele esta lendo,

3 Nana Neném, composigéo de Haroldo Lobo e Brasinha, 1955, intérprete Vera Lucia.
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envolvido com o que essa leitura e o modo como essa leitura se transforma
dentro dele, em seu imaginario. Houve no som uma espécie de concentragao,
ou de depuracédo desse “som de agua”. E entdo a imagem sonora das marolas
se transforma em agua escorrendo como num corrego. Elas deixam de ser
ciclicas para correrem. As ideias em Miramar fluem, se movimentam, vao

longe, se transformam.

O som do corrego continua por um tempo sobre o plano/fotografia do cinema
Miramar em preto e branco que entra em seguida na montagem. A voz de
Bressane pede: - Camera! Uma claquete se ouve bater. Como se a ideia de
cinema (som de claquete) nascesse dessa leitura (Miramar |é Bras Cubas, de
Machado de Assis) que deixa de ser ciclica como o som do mar e flui como a
agua de um corrego, que se movimenta sem voltar. Outra possibilidade de
interpretacdo que nos ocorre é de que a leitura do romance de Machado
também estaria ligada a uma transformacdo, para o autor, de seu proprio
cinema. O que ele chamou de cinema de poesia. Duas camadas de

significagdo que ndo entram em contradigdo, mas convivem bem juntas.

Vemos a imagem da Pedra dos Dois Irm&os — pedra localizada no Leblon, Rio
de Janeiro. Ouve-se a voz de Miramar nomea-los: Prometeu, Epimeteu. Sao
duas figuras miticas, deuses gregos que apesar de irmaos simétricos tém como
destinos vivéncias contrarias. Prometeu é pura razdo, pensa antes de agir.
Epimeteu segue suas pulsdes, suas paixdes, pensa depois. E como se
Miramar tivesse descoberto e aceitado essa dualidade humana, numa
demonstragdo de amadurecimento. Como se a partir dai ele pudesse agir sem
medo, sabendo que tera que lidar com essa dualidade. Prometeu e Epimeteu
sdo signos do cinema bressaneano, sendo o primeiro a imagem visual e o

outro a imagem sonora, dessemelhantes, mas complementares.



IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia N°13 - 2016 - ISSN 1852-9550

Na praia, Miramar recebe de presente o livro Reflexées de um cineasta® de S.
Eisenstein. Miramar olha o livro, ri feliz e mostra sua capa para a camera. Junto
com esta sequéncia temos um piano forte, Unico elemento preenchendo a
banda sonora. O piano segue com imagens do filme Qué viva México! (Serguei
Eisenstein, 1979) que, de acordo com Bressane, foram imagens retiradas de
uma cépia 16mm do filme de Eisenstein e ampliadas para o 35mm, bitola do
projeto Miramar. A escolha dessa transposi¢ao criou uma nova textura, talvez
menos profissional, pois as imagens de Qué viva México! se misturam a
pedacinhos de pontas de filmes usados, todas sobras do proéprio filme Miramar.
Sao finais de chassis, trechos impensados de serem usados. Num
procedimento corriqueiro em filmes rodados com negativo, quando um rolo
termina em um chassis, colocamos a mao na frente para avisar ao laboratoério
que as imagens que seguem ja ndo valem mais, como um codigo que se faz
para invalidar o uso dessas imagens. Foi preciso fazer um alerta ao laboratério
de que esses negativos ndo seriam descartados, e sim aproveitados como
qualquer outro plano. Bressane juntou a mao que balanga na frente da lente
com as maos de Miramar esfregando os olhos, como se na cabeca dele
estivessem se passando aquelas coisas que acabamos de ver, ou que lhe
vieram como inspiragdo ao assistir Eisenstein. Claquetes, cartas de cor, finais
de chassis, cdmeras que desviam do objeto como se tivessem terminado o
interesse. Imagens visuais que geralmente ndo fazem parte de um filme e sim
do seu processo. Mas em Bressane este € um procedimento que tem sido
recorrente. Em O anjo nasceu (Julio Bressane, 1969) imagens desse tipo foram
usadas pela primeira vez, de forma agressiva, dentro da narrativa do filme.
Nesta sequéncia que acabamos de ver em Miramar, € um pouco diferente,
porque este material foi incluido como matéria do filme que ele faz ou Vvé,

deixando de ser ruptura com a diegese.

6 Este livro de Serguei Eisenstein traz anotagdes do jovem cineasta e foi publicado no Brasil em
1969, traduzido de uma edigao francesa de 1958, com prefacio do autor assinado em 1946.
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Quando ele consegue fixar a vista, a imagem que entra, entra em retrocesso: ele
comeca a ver as coisas ao contrario. E a coisa dele. Ai comeca o filme dele.
Miramar comega a ver o cinema. [...] o tropo central do filme é a filmagem em
reverso. Eu filmei bastantes cenas em reverso para justamente mostrar essa
contradicdo, essa anormalidade, essa transmutacdo, esse aspecto Proteu da
realidade, do menino, da natureza, etc... Usei essa figura, que € uma figura tao
antiga quanto o cinema: filmar ao reverso. Essa figura de sintaxe foi teorizada e
levada a uma consequéncia extraordindria, classica, num filme de Jean Cocteau,
que é o Orfeu [Orphée, 1950]. E extraordinario como ele encontrou a figura
central para traduzir a questao do intraduzivel da poesia (Avellar; Sarno, 1997:
18 e 19).

O piano segue pelas imagens em reverso da rua, Miramar entra na sala do
apartamento e encontra uma camera de filmar embrulhada como presente,
tudo é visto sempre em movimentos invertidos, embalados pelo piano. Ele
desembrulha, coloca a camera no olho e a aponta para a camera de Bressane,
a camera do filme Miramar. A musica termina. Fica o siléncio, a camera do
jovem Miramar apontando para nés, espectadores. A partir dai muitas coisas
podem ser pensadas a respeito do cinema, da reflexividade, da autobiografia,
da origem e do mito de Proteu, um deus marinho, como a raiz do nome
Miramar, também simbolo do inconsciente, além de ser uma figura que tem o

poder de mudar de forma.

Miramar recebe aulas. Uma de filosofia, outra de literatura. Essas aulas n&o se
configuram como coisas mortas, ao contrario, Bressane as transforma em
licdes de humor que mobilizam os desejos e a libido em Miramar. Entre as
duas, ha uma pequena sequéncia em que Miramar recebe um livro de uma
moga. Este livro faz um trio em conjunto com outros dois ja recebidos durante o
filme, aqui mostrados em destaque — Eisenstein, Machado de Assis e Oswald
de Andrade — ao mesmo tempo em que escutamos trés vozes recitarem em

unissono a raiz de seu nome em trés versoes: Miramar, Miramor, Miramorte.
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Como Bressane revela anteriormente, serdo momentos da vida do personagem

que tera como fonte primordial de formacéo estes trés autores.

Livros seminais (Ph. José Tadeu Ribeiro, frame do filme Miramar)

No contra luz dentro da portaria de um prédio estda Miramar, la fora o
movimento do bairro. Comega o samba O X do problema’ cuja letra fala da
independéncia e das raizes de uma diretora de Escola de Samba. Fala também
do “nosso cinema”, da sedugao que é ter sido convidada para ser estrela e
esquecer suas tradigdes. Ndo ha como negar uma forte identificagdo da letra
do samba com a propria histéria de Bressane como diretor independente dos

esquemas de financiamentos e dono de seu proprio destino. A sequéncia tem

7 O X do problema, composi¢do de Noel Rosa, 1936, intérprete Aracy de Almeida.
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duas partes e é muito bem humorada, cheia de histérias sobre o cinema. Uma
introducdo, como um video clipe com a musica de Noel Rosa e interpretacao
de Aracy de Almeida, com imagens de Miramar caminhando pelas ruas da
cidade. Muitos pontos de vista, cAmeras aceleradas e em retrocesso. A musica
popular servindo de narracdo ao filme, passando uma ideia clara do que
veremos na segunda parte da sequéncia, em que Miramar vai se encontrar
com uma produtora de filmes. Essa letra/fala evidencia o ponto de vista de
Bressane em relacdo ao cinema como arte e a vida como meio de criacdo e
nao apenas como um fim em si mesma. No encontro de Miramar com a
produtora, existe uma inversao de papéis que ja se tornaram clichés na historia
dos bastidores do cinema, em que o produtor ou o diretor tentam seduzir a
atriz, em troca de ela estrelar um filme. Aqui € uma produtora que tenta seduzir
o jovem diretor, ingénuo e romantico. Ao ser perguntado se quer ser ator ou

diretor, Miramar responde:

MIRAMAR. Diretor!

PRODUTORA. Pensa entdo em fazer um filme incompreensivel!

MIRAMAR. Eu?

PRODUTORA. Ser grande, é ser mal compreendido.

MIRAMAR. O meu filme sera uma imitagao da vida.

PRODUTORA. N&o, por favor, Miramar! E preciso melhor conhecer a vida, a

fim de ignora-la! Evite esse exotismo de bazar. Miramar!

Neste ponto a conversa é interrompida por um pequeno fragmento da trilha
sonora de Macbeth (Orson Welles, 1948) em que se escuta a voz desesperada
do personagem de Welles, entremeada de trovdes, logo seguida das vozes das
feiticeiras que clamam por seu nome e dizem que ele vai se tornar rei. A
associagao entre as feiticeiras e a produtora é clara, incitando Miramar a ser
grande. Na imagem visual a montagem insere um detalhe de uma caixinha
dourada, oval, com uma pedra verde na tampa, as vozes das feiticeiras surgem

como se estivessem presas dentro dessa joia, fornecendo uma impressao
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acustica muito interessante. Vozes que seduzem Macbeth/Miramar para o

dominio da situacdo com aparéncia de preciosidade.

Seguem-se declaragbes bombasticas da produtora, tentativas de sedugao
macabra num quarto, até que Miramar foge, completamente enlouquecido,
batendo-se contra as paredes. Uma marchinha carnavalesca® acompanha sua
fuga. A letra da musica, servindo de voz over, diz que ele ndo passou na prova.
Miramar foge pela praia do Leblon até sumir ao pé dos Dois Irmaos, quando a

musica termina.

A préxima sequéncia € mais uma demonstragdo da qualidade disjuntiva, da
construcdo narrativa néo-linear e do trabalho estrutural em Bressane, a busca
pela forma. Miramar esta de perfil na praia do Leblon. A pedra Dois Irmaos ao
fundo. Ele mira o mar. E entdo, ouve-se a voz de Miramar recitar em off uma

estrofe do poema Pleniltnio (1898) de Raimundo Correa:®

MIRAMAR. E assim, fitando-a noites inteiras,
seu disco argénteo n’alma imprimi,
olhos pisados, fundas olheiras,
passei fitando-a noites inteiras,

fitei-a tanto que enlouqueci!

Durante a recitagdo do poema a imagem visual de uma moga € inserida no
filme. O poema de Correa € uma ode a lua cheia e de demonstragao de como o
poeta se deixa embriagar pela luz do luar. E um poema repleto de sinestesias,
de simbolismos, de misturas de sensacfes vividas pelo sujeito enunciador,
mais uma transfiguracdo a partir de um procedimento intra-semiético feito por

Bressane. No filme, a lua se transfigura na moga que vemos acompanhada da

8 Mamée eu levei bomba, de Oldemar Magalhdes e Jota Junior, 1958, intérprete Dircinha
Batista.
9 Raimundo Correa (1859-1911), poeta brasileiro, parnasiano, buscava o rigor na forma.
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estrofe de Correa, e que representa uma paixao que se inicia ou uma paixao

platbnica de Miramar por ela.

O filme nos leva a uma livraria. Uma voz off screen masculina fala sobre o
fendmeno da irradiagédo do escritor sobre o leitor. Miramar e umas mogas
entram na livraria em movimento reverso. Trata-se uma sequéncia mista no
que se refere ao movimento. Ora a representacdo é naturalista, ora anti-
naturalista. Ora a arte imita a vida, ora cria vidas. O interesse principal desta
sequéncia esta em torno da palavra nocional, que é relativa a formagao de um

conceito, de uma nogao.

O conceito de nogao se desloca para uma nova sequéncia na praia do Leblon.
Imagem (surf) e som (jazz), os dois aportam o mesmo conceito, a mesma
nocado de improviso. Para visionar a sequéncia foi preciso ir e voltar varias
vezes descobrindo todos os volteios e rodopios do piano de Thelonious Monk
interpretando I’'m confessin’ (that | love you) — 1965 e das manobras radicais
dos surfistas vistos em movimento reverso. Puro jazz, puro improviso. O
movimento visual das ondas e o movimento acustico do mar sdo mostrados
aos olhos e aos ouvidos tocados de tras para frente, assim como o caminhar
de Miramar que cruza a cena pela areia carregando sua camera 16mm na
mao. Miramar € visto posteriormente em alguns dos planos, filmando o surf.

Quando o piano de Monk termina, fica o som do mar com Miramar filmando.

Livros em detalhe sdo mostrados: Movimentos Modernistas no Brasil'® e
Reflexées de um cineasta. Plano aberto, um homem, duas mulheres e Miramar
no Forte de Copacabana. Miramar é apresentado a Srta. Rolah, uma atriz. Ao
som de L’apres-midi d’un faune, um poema sinfénico composto por Claude
Debussy entre 1892/94 a partir de um poema de Mallarmé que conta o

encantamento de um fauno por uma ninfa, aqui transfigurados em Miramar e

10 Livro do gaucho Raul Bopp, 1922, retine notas escritas para duas conferéncias realizadas no
Instituto Brasileiro de Estudos Internacionais, sobre arte moderna e a Semana de 1922.
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Rolah. Os dois se entendem, caminham, conversam, correm alegres. Os
enquadramentos séo singulares, belos, alguns dignos do cinema de Antonioni.
A cena do Forte termina num lindo por-do-sol, e a musica de Debussy continua
avangando sobre a proxima sequéncia no interior do Museu de Belas Artes do
Rio de Janeiro. Luz dourada. Miramar e Rolah entram no saldo de exposicoes.
O ato de admirar, de percorrer uma exposigdo acompanhado de alguém, € uma
demonstragdo de grande intimidade, de gostos similares entre essas pessoas.
Diante de quadros de pintores classicos, Miramar fala do roteiro que adaptou
baseado no romance O livro negro do Padre Dinis (Camilo Castelo Branco,
1855), e diz querer realiza-lo em forma de filme com ela, Rolah, no papel da

personagem Branca.

Entdo, ali, através da pintura académica a brasileira — Rodolfo Amoedo,
Timéteo da Costa, Oswaldo Teixeira, Vitor Meireles — fiz um pouco a coisa do
Camilo. Porque o livro do Camilo, € um livro sobre a plastica da lingua
portuguesa. Sao frases, assim ... no sentido latino da palavra ... [...] breves
ideias expressas em breves aforismas. Isso é o que é ... parece um texto latino
... todo plastico (Avellar; Sarno, 1997: 12).

Rolah, entusiasmada com o convite, declama textos do livro. Seguem-se varios
blocos individuais, planos sequéncia, eventualmente com a intervencdo de

Miramar extasiado com o trabalho da atriz e com a mulher.

No interior azulado de uma limusine, como nos filmes de Holywood, encontra-
se o0 casal. As novas imagens de Bressane, isentas de audio proprio, vém
acompanhadas de dois fragmentos da trilha sonora de Anjo do mal (Pickup on
the south street, Samuel Fuller, 1953). Sdo conversas entre um homem e uma
mulher, ora de cumplices, amigos, ora de companheiros amantes. Em primeiro
lugar trata-se do fragmento em que Joe, um agente comunista, conversa com
Candy, tentando convencé-la a ajuda-lo. Existe uma transposigédo entre a
pelicula de Fuller e a de Bressane. E que Joe procura por um filme, na verdade

uma fotografia que Ihe foi roubada. Diz ele para Candy:
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JOE. Vocé tem que me ajudar a encontrar o filme!

E Miramar, por sua vez, também procura um meio de fazer seu filme, de
encontra-lo, na medida em que é preciso encontrar uma ideia para que o filme se
desenvolva. Em seguida escuta-se uma musica e o dialogo selecionado € entre
Skip McCoy, batedor de carteiras e Candy. Neste audio declaram a atragao que
sentem um pelo outro. A banda sonora de Fuller e a visual de Bressane, por
vezes, parecem feitas uma para a outra, seja pelos gestos de Miramar e Rolah
ou pelo movimento labial das personagens que harmonizam com as entonagdes
fénicas na pelicula de Fuller. De forma inesperada e agressiva, a entrada de um
samba de Noel Rosa'! fala sobre despedida e a dor de uma separagao, rompe o
momento idilico contrastando com o que ouviamos. Pela letra deste samba
compreendemos que o romance acabou ou ficou machucado, e com ele também
terminou uma fase romantica. Por um momento acreditamos que o que se passa
na letra da musica também se passou com Miramar. Mas a sequéncia seguinte
desmente esse rompimento, pois Rolah e Miramar sao vistos juntos, brincando
carnaval. A musica sinfénica L’apres-midi d’un faune retorna ao filme como no
momento do primeiro encontro dos dois, indicando uma continuidade na
intensidade dessa relagdo. Bressane brinca com nossa compreensdo e
expectativa, e a sequéncia da limusine torna-se mais uma fantasia de Miramar,

um desejo com relagao a Rolah.

A mocga que vimos acompanhada do poema Pleniltinio reaparece em angulacéo
especial. Depois temos Miramar ao lado dela, conversam no canal do Leblon,
mas nao se ouve o que eles dizem. Os dois, agora, estdo a frente de um mural
feito de pastilhas coloridas que formam o rosto de Orfeu, sua lira e a lua.
Miramar da dicas de representagao para a moga, faz gestos pra que ela repita.
Acompanha a cena um fragmento sonoro retirado do filme Orfeu (Orphée, Jean

Cocteau,1950). “Conhecemos a lenda de Orfeu” — diz a voz de Cocteau; na

" Pela primeira vez, de Noel Rosa e Christévam de Alencar, 1936, intérprete Orlando Silva.
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mitologia grega Orfeu se destaca sempre como o musico por exceléncia que
apazigua os elementos desencadeados pela tempestade, enfeitica as plantas, os
homens e os deuses. Segundo Cocteau “ele encanta até mesmo os animais” e
gracas a esta magia da musica, chega a obter dos deuses infernais a libertagéo
de sua mulher Euridice, morta por uma serpente. Mas uma condicao lhe foi
imposta: que ele ndo a olhasse antes de ela voltar a claridade do dia. Em duvida
Orfeu se vira, e Euridice desaparece para sempre. A narracao de Cocteau
prossegue na proxima cena. Duas cabecas de mulheres, estdo de costas para a
camera, olhando o mar em frente a elas. A escolha da posicdo das mocas por
Bressane, corresponde a condi¢cao imposta a Orfeu na mitologia: para recuperar
sua mulher, nunca olhar frontalmente. E como Rolah desaparece do filme daqui

para frente, também podemos associa-la a um mito na vida de Miramar.

. . 1)

L d

Miramar e suas atrizes (Ph. José Tadeu Ribeiro, frame do filme Miramar)

A sombra de uma amendoeira, vemos Miramar falando com as duas mocgas,

novamente ndo o escutamos, ele tem uma camera nas méaos. O que se pode
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ouvir é a trilha sonora de outro filme, Rei Lear (King Lear, Jean-Luc Godard,
1987). Bressane traduz a colcha de retalhos criada por Godard e a filmagem
sendo filmada.

Miramar continua filmando, agora sdo dois rapazes sentados no chao. Eles
estdo claramente reencenando O anjo nasceu. Um esta ferido (Santa Maria)
sentindo dor, o outro (Urtiga) tenta apaziguar a dor do amigo. Na trilha sonora
temos um fragmento de Rastros de 6dio da cena em que Ethan e o mestico
estdo em busca da sobrinha raptada pelos indios. Encontram-se com Scar, o
chefe da tribo, em sua tenda e este mostra aos dois alguns escalpos. Depois

pergunta, referindo-se a um amuleto:

SCAR. Vocé ja viu isso antes?

Nesse ponto, ha uma correspondéncia direta entre o que esta sendo dito na
trilha de Ford e o que estd sendo visto na re-encenagdo de O anjo nasceu
podemos mesmo pensar se a pergunta de Scar nao é usada por Bressane para

chamar a atencao do espectador para o que ainda vamos ver/ouvir.

A trilha sonora de Rastros de o6dio prossegue, Miramar esta filmando as
meninas, até que faz uma panoramica e os rapazes entram em quadro, vindos
do morro para a estrada. As reverberagbes de O anjo nasceu foram
transfiguradas por Bressane com parte do som de Rastros de o6dio, num
procedimento de antropofagia. Santa Maria e Urtiga caminham até sair do
quadro de Miramar que filma a estrada sozinha por um tempo. Depois ele
desliga a cAmera e vem cumprimentar os rapazes. Saem todos pela esquerda
de quadro deixando a estrada vazia, tal qual na ultima cena de O anjo nasceu.
Siléncio ambiente. Uma musica inicia, esta também interpretada por Luiz

Gonzaga como naquele filme, mas a musica € outra. Em O anjo nasceu, a
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musica Peguei um ita no norte'? fala da mudanga, do rompimento com a familia
“adeus meu pai, minha mae, adeus Belém do Pard”. Em Miramar, trata-se de
Qui nem jil6,'® musica que fala de saudade, de nostalgia. E a imagem da
estrada € o caminho da repetigdo, sintoma do desejo, de algo que faz bem

lembrar, até desejar.

Consideragoes finais

“‘Enfrentando o perigo do mal entendido e da preguica, ideias se protuberam
abrindo espaco na geleia do olhar hierarquizado. Uma ironia subjacente nas
imagens estabelece-se a partir de uma regido de indeterminacdo, do mal-
entendido, da ambiguidade e do duplo sentido” (Tragtenberg, 1995: 76). Estes
efeitos surpresa, que fazem parte da poética de Bressane como o sdo a
sonegacao de informacgédo — muitas vezes, o que nos € apresentado necessita
de outras leituras cujas associacdes ndo se fazem de forma direta mas
transversalmente —, ou a apropriagdo de textos da literatura (procedimento
intertextual); apropriagdo de imagens ou de trilhas sonoras de outros filmes
(procedimento intra-semidtico); convivio do popular com o erudito; os versos de
cancodes, na maioria das vezes, aparecem completos e trabalham com valor de
narragdo — quem fala sdo as musicas reproduzidas em suas trilhas, ndo as
personagens. E o que Burch chamou de “estruturas de agress&o” (Burch, 1969:
149), no sentido de criar uma “ligacéo de efeito retardado”, quando finalmente o
espectador consegue fazer a associagdo, a cena ja passou. Estes recursos
geram narrativas lacOnicas, desconcertos e frustracbes de expectativas,
subversao de pressupostos produzidos pela sucessdo de imagens, disjungao,
ironia, tempo crbénico — ndo cronoldgico, as imagens e os sons s&o tomados

como coisas soltas, dotados de significados em si mesmos, independentes da

2 Peguei um ita no norte, composicédo de Dorival Caymmi, 1945.
3 Qui nem jilé, composicdo de Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga, 1949.
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realidade a que se referem “estimulando nosso envolvimento, ndo com a cena,

mas com a filmagem e a montagem” (Xavier, 1990: 104).

Trata-se de um trabalho de “montagem sem fio, sem recurso narrativo ou
intelectual, sem justificagdo exterior. Uma montagem que sé a visdo do artista
poderia legitimar” (Amiel, 2007: 77). Algumas das contribuicbes que
consideramos mais importantes do trabalho desse autor localizam-se
precisamente na manipulagcdo antirrealista e, principalmente, poética da trilha
sonora. Bressane vé no som ndo s6 uma maneira de oferecer novas
possibilidades de justaposi¢cdo poética e ideoldgica, ou uma maneira de criar
contraponto a imagem ao invés de sublinha-la, o que remonta a célebre
declaragdo de Eisenstein e parceiros,’ que denunciavam o uso naturalista do
som como mercadoria. Vai além, trabalhando a imagem (a sonora e a visual)

em todas as suas formas reflexivas e ndo tanto interativas.

A questdo dos tempos saturados é outra marca da poética bressaneana,
trabalhada de forma cruel. As duragdes desmedidas deixam o espectador
numa posigao inconfortavel, muitas vezes se perguntando “o que mais ha para
ver?” Em geral essas duragdes sao sublinhadas por falta de motivagéao

diegética, e deixam transparecer a mediagao do autor/narrador.

Para Bressane o importante € o ‘fazer cinema’ como meio de expressao, como
artefato, ndo como uma representacao de algo ja visto. “Quem age é a camera
ou 0 som, nao as personagens” (Avellar, 1986: 86). A narrativa bressaneana
esta longe de uma narrativa convencional, além de fragmentada, ndo se
articula em funcdo da elaboracdo de uma intriga, de uma agcdo ou do

desenvolvimento de personagens. O importante € o artista enquanto criador,

14 Referéncia ao texto “Declaragdo: sobre o futuro do cinema sonoro”, no livro A forma do filme,
texto escrito em 1928.
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capaz de transformar em poesia audiovisual todo material que |he agrade e que

o sensibilize.
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