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Resumo

O objeto deste artigo € o movimento letrista e, dentro dele, a obra tedrica e cinematogréafica de
Maurice Lemaitre. Inicia-se pelo debate das particularidades tedricas e narrativas da nogdo de
cinzelamento, tratando-a primeiramente a partir dos escritos letristas, com énfase aos casos da poesia
e das artes plasticas. Num segundo momento, aborda-se o cinema letrista, com énfase particular a O
filme ja comegou? (Le film est déja comencé?, 1951) de Lemaitre. Trata-se de um filme marcado pelo
assincronia, que traz o “contraponto audiovisual” (EISENSTEIN, 2002; CHION, 1993) enquanto
proposta tedrica, mas cujos resultados audiovisuais apontam para cadeias paralelas livremente
entrelagadas, com diferentes possibilidades de paralelismos e ambiguidades entre sons e imagens.
Para examinar o cinzelamento no contexto do cinema, a analise leva em conta o material audiovisual e
o roteiro cinematografico- teatral, a construgao de um fora de campo vocalmente referido, bem como
as sintonias ante a um “cinema sem imagens” tal como definido por Dominique Noguez (2010).

Palavras-chave: Letrismo; Maurice Lemaftre; assincronia audiovisual; cinema

de vanguarda.

Abstract

The object of this article is the lettrist movement, and within it the theoretical and cinematographic
work of Maurice Lemaitre. It begins with the discussion of theoretical and narrative particularities of
chiseling notion, taking it first from the lyric writings, with emphasis on the cases of poetry and plastic
arts. In a second moment, the lettrist cinema is approached, with particular emphasis on Has the movie
already started? (Le film est déja comencé?, 1951) by Lemaitre. It’s a film marked by asynchrony, which
incorporates the “audiovisual counterpoint” (EISENSTEIN, 2002; CHION, 1993) as theoretical proposal,
but whose audiovisual results point to parallel chains, freely intertwined, with different possibilities of
parallelisms and ambiguities between sounds and images. To examine chiseling in the context of
cinema, the analysis takes into account the audiovisual material and the theatrical-cinematographic
screenplay, the construction of a vocally referred off the screen, as well as the approaches to a “cinema
without images”, as defined by Dominique Noguez (2010).

Keywords: Lettrism; Maurice Lemaitre; audiovisual asynchrony; avant-guarde

cinema.
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Introdugao

Poeta e cineasta, Maurice Lemaitre tem uma obra que sintetiza parte
dos principais tragcos da vanguarda letrista francesa, fundada nos anos
1940. Entre tais elementos, a nogao de cinzelamento, espécie de dinamo da
acado do grupo, que se redefine entre as diferentes frentes artisticas do
Letrismo, abrangendo especialmente poesia, artes plasticas e cinema. A
preocupacao inicial deste artigo é a definicdo da referida vanguarda,
conduzindo-se pela nogédo de cinzelamento, tomado enquanto criacdo de
intervalos com ricas variacbes e complexidades. Na poesia, consiste na
criacdo de intervalos ritmicos e sonoros; na pintura, adere aos contrastes
entre superficie e fundo; por fim, no cinema, apresenta-se pela assincronia
entre sons e imagens. As proximas paginas articulam um conjunto de
reflexbes sobre o cinzelamento, divididas em dois movimentos principais.
No primeiro, debate-se o cinzelamento, entre teorias e praticas artisticas
letristas, em particular na obra de Lemaitre, tomando-o como figura-sintese
das obras e de um projeto bastante coerente, que transcende artes e
suportes. Num segundo momento, tendo por horizonte principal o cinema,
aborda-se a pega cinematografico-teatral O filme ja comecou? (Le film est
déja comencé?, 1951) de Lemaitre, a partir de suas riquezas assincrdnicas,
numa obra cuja proposta tedrica €& contrapontistica, e cujas formas
audiovisuais envolvem rimas, paralelismos e ambiguidades nas relagdes entre

imagens e sons.

Definindo o Letrismo

A vanguarda letrista é conhecida pela agao inicial de Isidore Isou, um
romeno que migra para Paris em 1946, junto com uma proposta de arte
baseada na poesia fonética e na dissolugcdo de campos de conhecimento.
Entre os anos 1940-50, o grupo acompanhara duas fases: primeiramente,
tomando-se a teoria formalista de Isou como foco principal, e a presenca de

artistas como Gil Wolman, Maurice Lemaitre, Fracois Dufréne, Gabriel
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Pomerand e Guy Debord, dedicados a recitais letristas e a publicagcdo em
revistas como La Dictature Letriste (1946) e Ur (1950-1953); num segundo
momento, a partir de 1952, havera a fundagao da Internacional Letrista, por
Debord e Wolman, que passardao a uma atuagao paralela, colocando- se
como uma ala de esquerda do grupo. Desde o inicio, percebe- se uma
acao abrangendo diversas frentes artisticas e a criacdo de nomenclaturas
para praticas interdisciplinares: as lettries (poesia/ musica), a hypergrafia1
(pintura/literatura/fotografia) e o cinema discrepante (cinema/teatro).

Buscando-se definir o letrismo e seus principais preceitos, que seréo
posteriormente ampliados ao cinema, recorre-se aqui a um mapeamento
inicial das propostas do grupo, com base em autores especializados e nos
escritos dos proprios letristas.® Assim, no Dicionario teérico e critico, de
Aumont e Marie, o letrismo é descrito como uma radicalizagdo do futurismo e
do dadaismo, apresentando um exercicio de ruptura da palavra, em prol da
beleza sonora dos fonemas. Caberia a Lemaitre a transposi¢do da doutrina
poética ao cinema: “Ele propde assim alterar velhas peliculas raspando-as
(‘destruicédo cinzeladora’) e rompendo o sincronismo do som e da imagem
(‘montagemdiscrepante’).” (AUMONT; MARIE, 2003:176)

Em seu estudo sobre a vanguarda no cinema, Albera (2009)
contextualizara a experiéncia letrista entre as tensdes do pods-guerra
francés. O grupo recolocara a nog¢ao de vanguarda em debate, exigindo
para si um local no campo artistico. Apesar da carga destrutiva ante ao
cinema, o letrismo “orienta-se antes de tudo a renova-lo, fundi-lo, a abrir
uma nova era no campo da estética [...]", com a criagdo de uma nova arte,
“pos-cinematografica” (ALBERA, 2009: 168-169), caracterizada por um
“negativismo criador”, unido dissolugdo e abertura a novas possibilidades.
Em termos de acdo, seriam vistos como uma “gangue a maneira dos

grupos fascistas” (ALBERA, 2009: 169), em atrito com diversos de seus

' As tradugdes de termos inventados pelos letristas, ao longo do artigo, foram feitas pelo proprio autor.
Em alguns casos, manteve-se o original em italico.

2 Parte da bibliografia utilizada decorre de pesquisas realizadas junto a bibliotecas e arquivos franceses.
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contemporaneos. Entre o grupo inicial, a arrogdncia e o néo-
reconhecimento de experiéncias anteriores, geraria confronto, por exemplo
com o dadaismo. Assim, para Cecile Bargues, o grupo sera uma
“falsificacéo”, que se coloca nos “passos de Dada, com o unico objetivo de
Ihe fornecer uma negagao mais eficaz’, (BARGUES, 2004/2005: 183). De
fato, o letrismo retomara diversas das praticas dadaistas: especialmente a
tentativa de dissolucao da arte, as intervengdes provocativas, o desmonte
do discurso verbal pela juncéo aleatdria de letras, bem como a importancia
a acdo em substituicdo ao objeto artistico. Por outro lado, havera entre os
letristas um grande edificio teérico, mapeando novas formas e praticas que
sucederiam a dissolugéo.

Nos escritos dos proprios intelectuais do grupo, o percurso letrista sera
destacado por sua abrangéncia tedrico-artistica, bem como pelas
particularidades de suas praticas de criagdo. Em Qu’est-ce que le lettrisme?
(1954), Lemaitre sugere a reivindicagdo uma nova arte, “cuja mecanica
estética é a criagdo de particulas sonoras distintas” (LEMAITRE, 1954: 15),
ou seja, a criagdo de novos intervalos musicais e fonéticos, a partir de
lettries — poesias registradas através de notacao inspirada nas partituras
musicais. Unindo ag¢des teodricas e artisticas, o letrismo fundamenta-se
numa nogao particular de evolugdo das artes, que se divide em duas fases.
Primeiramente um momento ampliques, que corresponderia a uma situagao
na qual a forma estética, bem como as técnicas préprias a cada arte,
atingiria a plenitude, em termos de seus limites de desenvolvimento.
Completando o esquema de evolugao das artes letristas, haveria a fase

. 4 . .. . .
ciselant’ ou de cinzelamento, na qual cada arte se dirige a ruptura, a partir

3 “Amplique: periodo estético durante o qual as artes, que acabam de se constituir, tentam refletir o
mundo extrinseco; durante esse periodo, as formas s3o dominadas pelos géneros da anedota.”
(LEMAITRE, 1954: 151). “[...] ¢ 0 momento pleno de uma arte, [...] Todas as obras sdo grandes, épicas e
amplas. (ISOU, 1947: 89)

4 Ciselant: “periodo estético durante o qual as artes, tendo esgotado a descricdo de anedotas
exteriores, preocupam-se mais particularmente com o aprofundamento de suas formas e levam, assim,

4 destruigdo da prépria arte.” (LEMAITRE, 1954: 151) “As massas foram substituidas por pequenas
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de novas formas de combinagao, em termos técnicos e estéticos. “Nessa
fase, os criadores se rendem a exploragdo dos meios préprios da arte. Eles
fazem um balanco das vantagens do fragmento e avangcam, sem
esperanca, em direcdo a uma liquidacao total de todas as organizac¢des
possiveis da matéria.” (LEMAITRE, 1954: 49). As artes possuiriam, portanto,
um movimento quase que teleolégico, incluindo uma fase inicial de
consolidacao, e uma segunda, de ruptura. Em Lettrisme — l'ultime avant-
guarde (2010), Bernard Girard inclui entre os principais conceitos aquele de
criacdo: “O criador ndo € um génio que cria abalos, mas sim um autor, que
destréi as regras anteriores para revelar novas formas.” (GIRARD, 2010:
56). Ja Roland Sabatier, em Le Lettrisme — les creations et les createurs
(1979), destacara a nocao de ruptura e o desejo de transcender diferentes
campos do conhecimento, incluindo a filosofia, a poesia, a musica e a
arquitetura. Trata-se de uma retomada do livro-manifesto Infrodu¢édo a uma
nova poesia e a uma nova msica (1947), no qual Isou define a importancia
da acao dissolutiva: modus operandi da nova poesia letrista, baseada na
dissolugcdo das palavras em letras, desdobrando-se em novas formas de
ordenacgdo, em diadlogo com o universo dos ruidos e das imagens por eles
evocadas. Assim, no Manifesto da poesia letrista, a criagdo de novos
intervalos se associara as agdes de “criar uma arquitetura de ritmos letrais”,
um quadro de “letras flutuantes” e “falas com significacdo escondida”.
(ISOU, 1947:16-18).

Em comum a tais mapeamentos e definigdes: a centralidade de Isidore
Isou (loan-Isidor Goldstein) que, até 1952, se colocara como referéncia
tedrica. Sua construgao conceitual sera imensa, incluindo Introducédo a uma
nova poesia e a uma nova msica (1947), Le soulévement de la jeunesse
(1949), Esthétique du cinema (1952), entre outras obras que seriam
diretrizes conceituais para a pratica dos letristas em seu periodo inicial. Ja

Maurice Lemaitre (Maurice Bismuth), acompanhando o grupo desde 1950,

partes, sobre as quais o detalhe artistico sera exercido minuciosamente. [...] O valor ndo estd na

imensidao, mas sim na especialidade das formas, [...] nos denteados nuangados.” (ISOU, 1947: 90)



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

sera um dos grandes discipulos de Isou, buscando certa fidelidade as suas
propostas. Apds escrever para os jornais Le Libertaire e Combat, e fundar
as revistas Ur e Le soulevement de la jeunesse, o artista produzira frenética
e constantemente, durante mais de 50 anos de sua vida.

Seu trabalho se dividira entre diferentes frentes, tais como a edigcdo de
revistas, o cinema, a pintura, a literatura e a poesia. Sera um discipulo
exemplar, colaborando para a edicdo da obra de Isou, organizando
exposi¢cdes coletivas do grupo, bem como cooptando colaboradores em

periodos de crise.

Cinzelamento: poesia, artes plasticas e cinema.

O cinzelamento apresenta-se como uma forma de pensamento
composicional, ressignificado entre as formulacdes tedricas e as diferentes
frentes artisticas. Estara enquanto ato na poesia, nas artes plasticas e no
cinema letrista, aproximando-se daquilo que Eisenstein denomina de um
“método da montagem em geral” (EISENSTEIN, 2002b: 31) — presente na
I6gica de colagem dos fragmentos de um filme, mas extensivel as logicas
de criacdo dos diferentes profissionais envolvidos e a recepgado pelo
espectador. Se, no dicionario, o ato de cinzelar associa-se ao uso do cinzel,
instrumento cortante, no caso letrista ganhara elaboragcdo tedrica e
fundamentara a acgao artistica em suas diversas frentes de trabalho,
suportes e participantes. A obra de Lemaitre, por sua variedade e
consisténcia, € boa para examinar as reconfiguragdes tedrico-praticas da
nocao de cinzelamento. Explicitando o seu carater intermidiatico, suas
variagdes serdo acompanhadas em trés fronteiras: na poesia sob o viés de
novos intervalos fonéticos, sonoros e ritmicos; na pintura, especialmente
pelos contrastes entre fundo e superficie das telas; e por fim, no cinema,
sob o viés da construgdo assincronica e das relagdes estabelecidas entre
imagens e sons.

No campo da poesia, Lemaitre se dedicara a poesia fonética, na qual a
ruptura se associa a dissolugcdo de areas (poesia e musica), bem como a

criacdo de novos intervalos. Trata-se de uma pratica sonora, baseada na
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“letra alfabética, completada pelos barulhos produzidos pelo homem inteiro,
considerado como instrumento.” (SABATIER, 2000: 23) A poesia de
Lemaitre se aproxima bastante da tendéncia do primeiro grupo leftrista,
inaugurado por Isou a partir de 1946. Entre os trabalhos registrados e
publicados no periodo, ha a lettrie “Cao e gato” (1950), composta por grupos
de ritmos onomatopeicos, que se sucedem em diferentes velocidades e
intensidades. O inicio lento, seguido pelo gradual aumento da tensé&o,
finalizando-se por novo ralentar, nos remete a um movimento inspirado no
universo musical. Reafirmando um dos tracos tipicos da poesia letrista, em
“Céo e gato” verificam-se “sentidos em suspensao” (GIRARD, 2010: 82), ou
seja, ideias sonoras e ritmicas sugeridas aos espectadores que extrapolam
a composigdo morfolégica das novas palavras criadas. E o caso das
sonoridades com “rr” e “ss”, que pairam sobre a pega, sugerindo ronronares
e agilidade de movimentos corpéreos. Ou entdo, a presenga de um coro de
vozes graves, interposto durante o auge de tensdo, que evoca um exército
em marcha, atribuindo ares militares ao suposto encontro entre cdo e gato.
Apesar da inexisténcia de palavras conhecidas, “Céo e gato” (1950) possui
grande capacidade de construgcdo imagética. A preocupacédo com os ritmos
e intensidades é reafirmada pelo registro escrito da poesia, que indica, ao
lado de cada conjunto de letras, a respectiva intensidade de execucao, bem

como a quantidade de repeticdes.

“Leitaimimme (bis) (vivace)

Miicbopaa (lento)
Raitécinne (bis) (vivace)
Micopa (haché)

GRAAMM..... GRAMXOBRE (choeur)
Ninn&6paatemninaino (vivacissimo)

GRAMXOBRE (ter) (choeur)
Chitixssjvaaff (ter)

Xiiss...... Siwss..... Jvaaff (lento)”

Figura 1: Poema “Chein Et Chat” (1950) (Lemaitre, 1654, P.16)
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A experiéncia de notacdo ja presente na grafia de “Cédo e gato” sera
posteriormente extrapolada, com a criagdo de um sistema hibrido, dedicado
especialmente a representagdo dos novos intervalos, com o uso de pautas
musicais e caracteres especiais. Para um registro e montagem a posteriori
das lettries, Lemaitre sugeria o recuso da mixagem, com a possibilidade de
gravar diferentes faixas sonoras num mesmo suporte o6tico, de modo
paralelo, com a ajuda de potencidbmetros, que definiam a intensidade de
cada uma das faixas. (LEMAITRE, 1995: 43). A pintura sera outro dos
campos artisticos visitados pelos letristas. Neste caso particular, a possivel
pratica de intervalos se consolidara nos contrastes, formados entre as
figuras representadas ao fundo e as superficies das telas, usadas também
como espacgo de inscricdo de letras e outros cédigos. Tal formagédo sera
identificada em pinturas do inicio dos anos 1950. Trata-se de uma heranca
de Isou, que trabalhara com a nocéo de hypergrafia — ou seja, uma unido
entre pintura, escrita e fotografia, com o uso de letras, signos ou grafias
inventadas, sobre as demais figuras presentes nas telas. Em alguns casos,
como em Portrait (1952) de Isou (Figura 2), tal pratica colaboraria para a
criacdo de um efeito pictérico particular, onde um conjunto de caracteres
sem significado determinado se dispde, como uma grade, sobre as figuras

representadas ao fundo.
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Figura 2: Portrait (1952), Isidore Isou

Na pintura de Lemaitre, nota-se experiéncias proximas aquelas de Isou,
buscando o uso da notacao escrita, de modo a ampliar as possibilidades de
expressdao dos quadros. Suas primeiras pinturas, assim, incluirdo
pictogramas, sistemas de notacdo inventados e, posteriormente, escritas
visitando o egipcio ou o grego antigo. A partir de 1954-55, porém, Lemaitre
avangaria para pesquisas em novas diregdes: a representagado de letras
escritas (geralmente, aquelas de seu proprio nome), bem como a
decomposicdo da imagem em quebra-cabecgas de letras, afirmando-se essa
ultima técnica como uma das grandes marcas de seu estilo. De tal maneira,
na pintura do artista francés, a criagdo de intervalos tomara duas formas
em particular: intervalo entre figuras sobrepostas por signos graficos, ou
entdo, entre os proprios caracteres que internamente se apresentam como

fragmentos de um quebra-cabeg¢as. Em um dos autorretratos da série Au-
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dela du délic (1965-69) (Figura 3), vislumbra-se, por exemplo, uma
colagem de retratos do artista, tomadas em diferentes situacbes
cotidianas. Dispdem- se legendas em diferentes planos da composicao:
aos pés dos recortes, sobre a superficie da imagem, ou ainda numa
nuvem de dialogos, traduzindo os pensamentos de Lemafitre a partir de

desenhos e caracteres inventados.

Af. nterrement Tzar
we uu: besKQuna

Figura 3: Série Au-Dela Du Delic (1965-69), Maurice Lemaitre

O apice do cinema letrista, ocorrido entre 1951-52, tera por estopim a

polémica exibicdo de Tratado de baba e de eternidade (Traité de bave et
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d’eternité, 1951), de Isou, no Festival de Cannes de 1951. Compondo a
programacao paralela, a projecdo do filme seria anunciada por letristas nas
proprias sessdes oficiais, a partir de intervengdes provocativas. Durante a
exibicdo do filme, os presentes descobririam que se tratava de uma obra
inacabada, contendo apenas extratos de poesias letristas sobre um
conjunto de imagens de montagem ainda ndo-finalizada. A intervencao
inspiraria outros membros do grupo, como Lemaitre,

Wolman, Dufréne e Debord, a um ataque ao cinema enquanto objeto
artistico e aos padrdées narrativos consolidados pela decupagem classica.
Neste cinema, o cinzelamento se traduziria pelas assincronias entreimagense
sons, pelas intervencdes diretas sobre omaterial filmico, bem como pelo
ataque a tela enquanto espaco primordial daexperiéncia cinematografica.
Tratado de baba..., de Isou, coloca-se como proposta inicial de autonomia entre
as experiéncias visuais e sonoras, assumindo a forma de uma emissao vocal
rodeada por imagens fragmentares. O filme ja comegou? de Lemaitre, por sua
vez, retomara as relagdes com deatro, trazendo as discrepancias entre sons e
imagens acompanhadas por intervengbes teatrais. Em filmes posteriores, o
ataque as imagens e ao cinema ganha maior contundéncia. Em O anticonceito
(L’anticoncept, 1952) de Gil Wolman, a experiéncia visual se reduzira a projecéo
de um circulo branco sobre um baldo meteorologico, acompanhada por poesias
letristas e frases, que por vezes jogam com a desintegracédo da fala; em Uivos
para Sade (Hurlements en faveur de Sade, 1952) de Guy Debord, as insergdes
vocais letristas, intercaladas por momentos de total siléncio, sdo acompanhadas
de telas brancas ou negras; no filme de Frangois Dufréne, Tambores do
primeiro julgamento (Tambours du jugement premier, 1952), por fim, as
performances serdo iluminadas por lanternas de bolso, sem mais tela ou
imagens em movimento. Os experimentos de diferentes composi¢ées entre sons
e imagens sao acompanhados, assim, por um gradual ataque as imagens em
movimento, culminando com a abolicdo da tela e a retomada do cinema
enquanto parte constituinte de um espetaculo teatral.

Em relagédo ao cinema, o papel dos artistas seria leva-lo da consolidagao

(amplique) a ciséo. Isso se desdobrarda na proposta de um “cinema
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discrepante” (LEMAITRE, 1954: 102). Entre as principais ambigdes: a) a
“montagem discrepante”, na qual a autonomia entre sons e imagens
estimula um desenvolvimento narrativo independente; o som deve ser
liberado da tirania da visdo, ganhando primazia; b) a tendéncia
autorreflexiva; c) a acao direta sobre a pelicula; d) uso de viragens, também
de maneira a propiciar rupturas; e) destruicdo do roteiro em sua forma
classica; f) o questionamento dos usos da tela, em alguns casos,
ambicionando-se atravessa-la ou destrui-la; g) inclusdo do projecionista,
dos lanterninhas e dos espectadores, junto ao espetaculo cinematografico;
h) a mescla entre cinema e teatro, a partir da inclusdo da sala e de
figurantes, enquanto partes do espetaculo. Tais propostas terdo diferentes
aplicacbées as obras dos artistas letristas. No cinema de Lemaitre, por
exemplo, Bouhours associara a discrepancia a quatro elementos em
particular: “1) a apropriacdo de filmes célebres utilizados como citagio [...]
ou como zombaria [...]; 2) o contraponto seméantico, geralmente, com uso
humoristico [...]; 3) a contradicdo seméantica entre imagem e som com o
intuito de desorientar, desestabilizar o espectador; 4) introdugcdo dos
comentarios dos espectadores do filme, que podem, assim, estender a
imagem a inevitavel reflexdo que eles fazem sobre si mesmos: o filme dentro
do filme.” (BOUHOURS, 1995: 10)

E o espectador? Este também nao sairia ileso. No livro Le film est déja
commencé?, a funcdo dos atendentes e espectadores, presentes na sala
de projecdo, sera destacada como primordial para a construgdo do
cinzelamento. Assim, o extrato Base de uma educacgédo cinematografica do
pblico pela critica permanente (LEMAITRE, 1999: 44-49), define a
existéncia de um novo tipo de publico e de profissional do cinema, que
estaria submetido a um exercicio de critica permanente. O produtor de um
filme discrepante deveria contratar empregados, para agir presencialmente
nas salas de projecao. Eles seriam pagos para assistir a trés projecdes por
dia, fazendo as devidas interrupcdes e encenagdes planejadas. Tais
empregados, por sua vez, seriam acompanhados por supervisores, que

poderiam substitui-los em caso de “faléncia ou insuficiéncia critica”
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(LEMAITRE, 1954: 45). Haveria também uma dupla de espectadores
profissionais, que colaborariam com as interrupgdes, alternando dialogos e
comentarios esporadicos. Em suas intervengbes, utilizariam uma
entonagao particular, variando entre uma linguagem florida e o vulgar.
Lemaitre chega a sugerir, inclusive, o préprio conteiddo das intervencdes,
de acordo com o género do filme em projecdo. Nos policiais, a proposta &
acusar sistematicamente o personagem criminoso, durante suas apari¢cdes.
Nos filmes histéricos, trata-se de explicitar paralelos, entre os personagens
e o contexto contemporaneo. Ja nos melodramas, a tarefa seria romper
com o sentimentalismo, ou a identificagcdo entre espectadores e vedetes
cinematograficas. O que incluiria diversas acusagdes — da denuncia de
momentos nos quais o sexo é escondido, a ridicularizacdo dos atores e atrizes,
por seus tragos fisicos, tiques vocais ou imperfeicdes morais. (LEMAITRE,
1954: 47-48).

Cinema discrepante: o contraponto como teorizacdo e forma de

realizacao, desdobrando-se em novas interagdées imagens-sons.

Em parte dos filmes letristas, nota-se uma cisdo fundamental entre
elementos sonoros e visuais, como se o0s mesmos tivessem sido
realizados em momentos diferentes. Tratam- se, sobretudo, de obras cuja
construcdo sonora recebe uma atencao especial, a qual sdo adicionados
extratos de imagens, objetos de ataques que variam entre construcdes
fragmentares e a abolicdo da prépria tela enquanto espago de projecgéao.
Em diferentes medidas tal tendéncia acompanhara a evolugdo do
cinema letrista, entre 1951-52, explicitada pela tétrade Tratado de
baba..., O filme ja comegou?, O anticonceito e Uivos para Sade. Em tais
filmes, nota-se um pensamento que toma imagens e sons como
experiéncias autbnomas e conflitantes. Teoria e realizagdo letristas,
neste caso, parecem aproximar- se do debate da assincronia e, em
particular, contraponto como independéncia e conflito. Por outro lado,
quando os filmes letristas s&do examinados em sua forma audiovisual

final, nota- se a criagdo de novas interagdes, incluindo rimas,
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paralelismos, padrbes audiovisuais recorrentes, bem como certas
ambiguidades entre imagens e sons, que merecem definigdo. A
abordagem sugere, portanto, um movimento duplo, de definicdo da
nocao de contraponto, e depois, do mapeamento das novas
possibilidades de interagbes entre imagens e sons, presentes nas formas
audiovisuais.

A proposta tedrica de autonomia entre imagens e sons, no contexto
letrista, nos permite aproxima-la do debate da assincronia, também referida
a partir da nogcao de contraponto audiovisual. Eximindo-nos de um
mapeamento exaustivo do contraponto no cinema, sugere-se aqui apenas
duas tendéncias, que merecem destaque, para pensar no caso letrista. Por
um lado, via S. Eisenstein, acepg¢ao do conflito entre experiéncias sonora e
visual, que sera também questionado no contexto de uma montagem
vertical. Por outro, a tematizacdo da leitura binaria e possibilidade de
relacdes interdependentes e dialéticas, sugeridas por M. Chion, levando-se
a um novo leque de possibilidades.

A aplicagdo do contraponto a sétima arte remonta ao inicio do cinema
sonoro, contexto no qual se defenderia a possibilidade de imagens e sons
formarem cadeias paralelas livremente entrelagadas. O contraponto seria a
possibilidade de identificacdo de discordancias, entre um dado som e
aquilo que sucede paralelamente nas imagens. Em suas Notas para uma
histéria do cinema, Eisenstein toma o contraponto como um momento
necessario na existéncia do cinema, marcado pela assincronia. “E
interessante que na pratica consciente do cinema a assincronia do som (da
musica) e daimagem se apresente antes da sincronia.” (EISENSTEIN, 2014:
122). O fendbmeno seria identificavel jda no periodo silencioso: com as
explicagdes feitas por comentadores paralelamente ao filme, ou ainda, em
obras integralmente acompanhadas pela execu¢do de musicas. Em A
forma do filme, o russo retoma o termo, defendendo que o conflito entre
“experiéncia oOtica e acustica” pode se realizar enquanto “contraponto
audiovisual”. (EISENSTEIN, 2002: 60). Neste caso, 0 mesmo associa-se a

defesa de uma montagem polifébnica, na qual o som é usado em suas



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

assincronias com as imagens, avangando- se para um “contraponto
orquestral das imagens visuais e sonoras” (EISENSTEIN, 2002: 226). Numa
vertente mais recente, para Michel Chion, a aplicagdo do contraponto ao
cinema seria muito mais uma especulacgao intelectual, do que um conceito.
O fendmeno possuiria, sobretudo, o pressuposto de uma leitura dual, que
ndo deixa de ser ideoldgica. Entre suas definigdes, sugere a nogédo de
“harmonia dissonante”, momentos nos quais se nota uma “discordancia
momentanea entre uma imagem e um som, em termos de sua natureza
figurativa.” (CHION, 1993: 36). Questionando os limites de uma leitura
binaria, Chion destacara as relagbes imagens-sons levando-se em conta
sua interdependéncia e sua dialética (1993: 36). Atentara, assim, ao
contraponto livre, no qual os descompassos associam-se a criacdo e
tradugcdo de novos sentidos, ou entdo a figuras mais complexas e
ambiguas, que extrapolam a simples afirmagdo/negacédo das relagdes
imagens-sons.

A aproximacao aqui sugerida permite ndo s6 contextualizar a teoria do
cinzelamento, como também traz inspiracdes, em termos de abordagem,
para o novo leque de relacbes imagens-sons presentes no material
audiovisual letrista. Entre as possibilidades, depreendidas de Eisenstein e
Chion, pode-se destacar, especialmente: a identificagdo de paralelismos
momentaneos, pensados verticalmente, a partir de ritmos compartilhados
entre experiéncias visuais e sonoras, o que reverbera a procura por
igualdades ritmicas elaborada por Eisenstein (O sentido do filme); a atencéo
as formagdes audiovisuais recorrentes, que unem as cadeias de imagens e
sons, podendo ser tomadas como estruturas autébnomas erigidas
verticalmente; bem como as diferentes ambiguidades, estabelecidas entre
imagens e sons cujas fontes n&do s&o visiveis, em dialogo com a
acusmatica (CHION, 1993).

Especialmente nas duas primeiras obras do movimento, Tratado de
baba... de Isou e O filme ja comegou? de Lemaitre, tem-se a impresséo de
uma emissdo vocal, composta por conversas e manifestos letristas, que

sdo rodeados por imagens fragmentadas com coeréncias passageiras. Um
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exame mais detido revela, porém, conformacgdes estilisticas que se
repetem. Reincidentes serdo os conflitos, tendendo ao uso do fragmento
como pratica do desvio, em diadlogo com a proposta do situacionismo: “o
fragmento arrancado de seu contexto, do seu movimento, e, finalmente, de
sua época, [...]” (DEBORD, 2003: 208), adquirindo novos sentidos, opostos
aqueles dos contextos de origem. Se a escrita letrista € megalomaniaca e
de sinteses flutuantes, o mesmo se aplica as propostas audiovisuais.

Recorrente, também, sera a figura de um todo costurado por sinteses
momentaneas. Tratado de baba... de Isou e O anticonceito de G. Wolman
concentram algumas das principais imagens de montagem, comuns ao
cinema em questdo. No filme de Isou, ha duas formulagbes que merecem
destaque: a) imagens cotidianas realizadas e figuradas pelos proprios
letristas, arroladas sob manifestos vocais; e b) planos sob forte intervengao
manual, com tachismos que se sucedem, especialmente, sob poemas
letristas integralmente escutados. Trata-se de duas tendéncias audiovisuais
que terdo desdobramentos em outros filmes do grupo, com variagdes. Tais
materiais também serdo marcados pela potencialidade ritmica. Pode-se
considerar O anticonceito, de G. Wolman, como auge de tal tendéncia.
Nele, estabelecem-se aproximagbes ritmicas, entre as vozes off e as
oscilagdbes de uma circunferéncia branca sob fundo negro. Ndo ha uma
precisdo matematica dos movimentos, mas coincidéncias de tensdes, em
termos de saturagdo e relaxamento. A aproximacgao é sinestésica, unindo
paralelamente figuras visuais e sonoras.

Outra das figuras constantes, especialmente nos filmes de Lemaitre, é a
onipresengca das vozes, que pairam através de um todo em cacos,
assumindo certo carater preponderante, como se sua presenga se
desdobrasse sobre os outros elementos composicionais. As mesmas
poderiam ser pensadas na qualidade de comentarios, ou sonoridades de
fosso, situadas num universo exterior aquele das imagens. Sua
centralidade na construgdo do mundo de cada filme, porém, faz com que
tenham um poder outro. Parte do cinema de Lemaitre pode ser pensada no

contexto da acusmatica, uma figura particular fundada na assincronia, que
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foi teorizada no campo do cinema por Michel Chion. Trata-se de sons que
sdo escutados sem a identificagdo de sua causa. Em tais momentos, seria
possivel “atrair nossa atencdo para caracteres sonoros que a Vvisao
simultadnea das causas mascara” (CHION, 1993: 32), levando a uma escuta
atenta as texturas e velocidades sonoras, algo bastante presente nos fiimes
de Lemaitre. Suas obras sdo povoadas por sonoridades que parecem
deslizar sobre as imagens. Para o caso das vozes, porém, Chion propde a
nocao de acusmato, ou seja, um personagem que se faz presente por meio
da voz, estabelecendo relagbes ambiguas com as imagens. N&o esta
corporalmente presente, mas, por outro lado, ndo esta totalmente fora. O
termo merece consideragbes a luz do cinema de Lemaitre. Por sua
natureza de intervengdes cinematografico- teatrais, em tais filmes as vozes
simulam as intervengdes de poetas e figurantes que estariam nas préprias
sessbdes. Em O filme ja comecgou?, que sera aqui debatido, as relagcdes
entre vozes e suas fontes objetivas variam, sendo estabelecidas
predominantemente, de modo imaginario. Isso se da na medida em que os
proprios letristas sdo apresentados como autores das vozes, especialmente
nos créditos do filme, ou aparecendo de corpo presente em fotografias ou
planos documentais cotidianos do grupo. De outro modo, a presenga fisica
dos narradores é também construida pelos espectadores, imaginariamente,
ao aceitarem as imagens propostas pelas vozes, com a reconstrugcdo de
quiproquos durante a projecado, envolvendo espectadores, figurantes e os
proprios poetas-agitadores. As vozes tém o poder de evocar e reconstruir,

imageticamente, as situacdes e suas fontes fisicas.

O filme ja comegou? de Maurice Lemaitre.

O primeiro longa de Lemaitre, financiado pelo préprio artista, € composto
por uma grande diversidade de materiais imagéticos e sonoros. A primeira
copia foi pintada a méao, diretamente sobre a pelicula. Por sua
agressividade, O filme ja comegou? tera exibicbes pontuais e restritas a
espacgos também experimentais. Entre as encenagdes de que se tem noticia:

Cineclube do Museudo Homem (12 nov. 1951); Cinema Le Clunino Boulevard
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Saint German (dez. 1951); Cineclube do Quartier Latin (dez. 1951);
Cinemateca de Bruxelas (1954). Em grande parte dos casos, os dirigentes
das salas pediriam que Lemaitre maneirasse no peso das intervencdes
teatrais, amenizando-se possiveis agressbes e escandalos. Uma
abordagem preocupada com a forma de O filme ja comegou? esbarra,
ainda, em duas questdes: a grande sucessao de versdes para cada filme; e
também, o fato das sessdes incluirem performances teatrais — a
cinematografia de Lemaitre é acompanhada por folhetos ou roteiros, que
indicam as agdes desdobradas na sala de cinema. Levando-se em conta
isso, sera possivel indicar tendéncias estéticas gerais, a partir da versao
mais recente da obra,sseguindo—se por comentarios sobre o roteiro do
filme, publicado em 1952.

Pela descricdo dos elementos visuais e sonoros, teriamos os seguintes
materiais, cujas tendéncias organizativas serdo debatidas posteriormente.
Imagens: sequéncias filmadas pelo préprio Lemaitre; extratos em positivo
ou negativo, de obras variadas, selecionadas por representarem géneros
cinematograficos particulares; rebarbas de pelicula transparentes ou
indicando contagem numérica regressiva; microfilmes; fragmentos de
noticiarios; extratos de grandes classicos do cinema, especialmente
Intolerancia (1916) de Giriffith; frases flmadas sobre fundo negro; sequéncias
com viragens de cores diversas; cartelas extraidas de fiimes de
propaganda. Tais extratos s&o montados a partir de diferentes conflitos, das
imagens entre si, ou entdo, dentro de cada fotograma propriamente dito. A
sucessao destes diferentes elementos, com a negagdo de uma diegese no
modo do cinema classico, leva a um constante cinzelar dos temas e
contetdos. As intervengbes diretas sobre o suporte dialogam com a nogéo
de hypergrafia, desenvolvida pelos letristas no campo das artes plasticas.
Trata-se do ataque a coeréncia das imagens a partir do uso palavras, letras

e outros tracos, atentando para a superficie da imagem cinematografica

® A vers3o aqui abordada ¢é aquela difundida nos anos 1990, junto com uma edicao de sua filmografia em

VHS - trata-se de uma cépia restaurada do filme, feita nos anos 1970.
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como espacgo de intervengdes manuais. Em O filme ja comecgou?, tais
intervengdes incluem: viragens, que se colocam como modificagcdes subitas
de cor, desorientando o espectador; inscrigbes de comentarios com
metacriticas ao cinema; criagdo de emaranhados gréaficos que se
sobrepdem as imagens, impedindo sua visualizagdo; a insercdo de
numeros, letras avulsas, entre outras ilustragdes visuais, cujas apari¢gées
sugerem ritmos e explosdes. Sons: vozes variadas correspondendo a
presenca de apresentadores do espetaculo, lanterninha, projecionista e a
plateia; coros de vozes apresentando extratos ou poesias letristas na
integra; balbuciares, risadas, berros, entre outras sonoridades corporais;
registros vocais reproduzidos de maneira invertida. Tais elementos
apresentam-se em tensdo continua, constituindo uma espécie de ancora
narrativa do filme.

O filme narra a sua propria encenacgdo-projecdo, hipoteticamente
ocorrida no Cineclube do Quartier Latin. O emaranhado de imagens é
costurado por um conjunto de vozes off, onipresentes e com poder
ordenador, que tendem a atribuir unidade ao conjunto visual anarquico da
banda imagética. Desde o inicio do filme, a partir dos letreiros, sabe-se que
o conjunto de vozes foi registrado por poetas letristas, como Isou, Wolman
e Lemaitre. Articuladas com um todo que tende a uma emissao radiofbnica,
tais vozes se sucedem, criando rupturas entre si. Entre elas, ha o
predominio de um mestre cerimonial, que coordena uma intervengao-
escandalo letrista, atribuindo-lhe a dimensdo de um espetaculo. O mesmo
fara uma descricdo geral dos eventos em curso, colocando-se como uma
consciéncia letrista, bastante proxima dos préprios poetas, cujas figuras
aparecerdo em algumas passagens do filme. Tal voz compete com aquelas
de outros poetas, que elogiam as descobertas de Lemaitre ou relatam
situagdes prosaicas em tom poético. Este conjunto de vozes, por sua vez,
sera rompido diversas vezes: por coros letristas, por bafafas ocorridos entre
os espectadores, pelo balbuciar ciclico de brincadeiras vocais, ou pelo
proprio siléncio. A primeira das tendéncias de O filme ja comecgou?

corresponde, assim, a momentos de centralidade desse conjunto de vozes,
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com poder profético sobre, em torno das quais gravita uma colcha de
imagens fragmentares. O fendmeno aproxima-se daquilo que Chion define
como “vozes de fofoca”, ou “vozes fora de campo” préprias a televisdo, em
particular noticiarios televisivos, nos quais vozes conversam entre si, sem
um vinculo necessario com o visual, ou entdo, sugerindo curtos-circuitos
ante ao visual (CHION, 1993: 123).

No caso de O filme ja comegou?, em termos gerais, as experiéncias
sonoras e visuais organizam-se pelo acumulo de figuras fragmentares.
Em passagens pontuais, porém, estabelecem-se reag¢des verticais.
Circundando a experiéncia sonora, algumas das imagens tendem a
ilustrar os contelddos evocados pelas vozes — casos de retratos dos
poetas por vezes citados, ou ainda, alguns jogos de palavras sobre
fundo negro, decompondo as elucubragdes vocais da plateia. Por outro
lado, extrapolando a simples ilustracdo, algumas das aproximacdes sao
construidas pelo fluxo de figuras discrepantes, em termos de sons ou
imagens. Se a experiéncia sonora se coloca como centro do filme, o
fluxo das imagens por vezes acompanha seus aumentos ou diminuigdes
de tensédo; isso, a partir de exercicios de montagem, colagem ou
intervencdes sobre a pelicula. Neste caso, as aproximagdes entre
experiéncias sonoras e visuais, no contexto de uma montagem vertical,
aproxima-se daquilo que Eisenstein denomina de “igualdade ritmica”
entre tais elementos, permitindo “unir ambas as faixas verticalmente ou
simultaneamente” (EISENSTEIN, 2002b: 105-106). Em outros momentos
do filme de Lemaitre, pode-se falar em transicdes orquestradas da
tensdo. Por exemplo, ao descrever as intervengdes de figurantes,
jogando baldes de agua sobre a fila de espectadores, a voz do
apresentador sera sucedida por um coro de vaias. Tal ruptura sera
acompanhada pela apresentagdo de niumeros em primeiro plano, com
viragens coloridas, que dangam freneticamente sobre imagens
tachadas. Um pouco depois, quando finalmente a massa de
espectadores consegue entrar na sala de projecdo, seus gritos — “Isso

¢ finalmente cinema!”, “E isso que queriamos ver!” — serdo
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acompanhados pelo subito cintilar de frames amarelos e roxos. Vale
lembrar que, para além destas duas tendéncias (a ilustracdo e as
transicdes orquestradas da tensdo), imagens e sons acompanham um
crescendo fragmentar: na construgdo sonora, culmina-se com a
insercdo de sons e falas tocados ao inverso; em termos visuais, a
quantidade de rabiscos, tachismos, viragens e algarismos gravados
diretamente sobre a pelicula aumentam exponencialmente. Se em O
filme ja comegou? ha uma imagem de montagem geral, a mesma
relaciona-se a uma emiss&o radiofénica circundada por imagens, com
pontos de paralelismo, mas cuja tendéncia geral € o aumento do ataque
aos sons e imagens. Contexto geral: uma meta-sesséo de cinema.

Uma segunda tendéncia, serdo as microapresentacdes de poesias
letristas, cujas gravagbes s&o incorporadas a trilha sonora do filme,
mimetizando os recitais publicos promovidos pelo grupo e, aqui, assumindo
nova plasticidade. Em tais passagens, a criagdo de intervalos sonoros é
acompanhada pela fragmentagdo visual e por alguns paralelismos
tematicos. Entre os exemplos, havera a poesia “4505” de Wolman, que,
paralelamente, sera acompanhada pelos negativos de um cavalo puxando
uma carroga, apresentado como tema principal mesclado por outros tipos
de imagem. Isou também tera uma longa citagdo, num discurso sobre as
obras-primas como momentos de passagem, que sera visualmente
acompanhado por um jogo de figuras geométricas negras sobre fundo
branco. Nestes dois casos, as poesias poderiam ser destacadas, como
espécies de clipes, com visualidade fragmentar, porém, gravitando em
torno de algum tema que néo dialoga diretamente com a poesia. Os
paralelismos sdo ritmicos. Lemaitre, por sua vez, tera experiéncias
poéticas, entre elas extratos de “Cao e gato”, que serdo repetidas ao longo
de O filme ja comegou?, criando uma espécie de ambiéncia ritmica.

A terceira tendéncia, que se constituira como uma das marcas do
cinema de Lemaitre, sera a criagdo de um fora de campo com potencial
imagético, sonoramente construido, e que passa a ser 0 espacgo central das

acoes. Isso estara presente nas formulagdes internas ao filme, bem como
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nas experiéncias de projecdo, com a criacdo de um fora de campo que
inclui a presenca dos figurantes, atores a espectadores. No inicio de O
filme ja comecgou?, parte dos intertitulos colocam o modo de uso da obra.
Indica-se que tal secao seria constituida por: uma tela especial; uma banda
de imagens; uma banda sonora; intervencdes espetaculares na sala de
cinema e no hall de entrada; bem como intervengdes teatrais, cujo
contetdo é evocado pela experiéncia sonora de O filme ja comegou? Ao
bbngo do filme, outras informagbes serdo somadas: a projecao iniciaria
atrasada; imagens de Intolerancia, de Griffith, seriam projetadas em
espagos adjacentes a tela; o projecionista, num andaime superior, jogaria
baldes de agua sobre a fila de espectadores, anunciando o tipo de ataques
que se sucederiam ao longo da sessdo; um grupo de atores faria diversas
intervengbes, questionando o espetaculo cinematografico enquanto
projecao; por fim, o projecionista daria a sessdo por encerrada, alegando
que o ultimo rolo de O filme comecgou? teria sido perdido.

Este fora de campo, portanto, se constitui como espago hipotético da
plateia, dentro do qual as préprias vozes do apresentador e dos figurantes,
acabam por incluir-se. Tais vozes, que inicialmente pairam sobre as imagens
como sons de fosso, ganham densidade e importdncia, ao narrar um
espetaculo do qual elas préprias sdo o agente central. O espago por elas
ocupado deixa de ser o fosso, passando a ser a palco da obra teatral-
audiovisual. O fosso vira centro e, dentro de tal palco, as vozes dos
comentadores se tornariam vozes pertencentes a diegese. O tempo verbal
predominante de tais colocagdes incluira o futuro, sugerindo uma brecha
utdpica, propria a um cinema condicional. Neste sentido, a partir da cépia de
O filme ja comegou? aqui abordada, encontramos um meta-cinema que inclui
o0 espago da plateia como hipotese, espaco este construido pela narracao

vocal, que interfere ativamente na construcéo geral dofilme.

O roteiro de O filme ja comegou?

A incluséo do fora de campo como palco, no cinema de Lemaitre, origina-

se da transformacao da sala de projegdo num /6cus de intervencéo teatral-
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cinematografica, que teria nas imagens em movimento apenas um de seus
elementos cénicos. Devido a este motivo, muitos de seus filmes seréo
acompanhados por indicagdes escritas, incluindo as principais a¢cdes de
figurantes e projecionistas ao longo das sessoes.

O roteiro de O filme ja comegou?, publicado paralelamente ao filme, sera uma
espécie de guia de execugao do espetaculo. Se constituira por trés colunas
de acontecimentos simultaneos: a primeira com o som, ou o conteudo
narrado pelas vozes, extrato principal do cinema letrista; a segunda com
as imagens, indicando cronologicamente os principais regimes e padrdes,
assumidos pelas imagens em movimento; a terceira coluna, por sua vez,
incluindo agdes de atores e figurantes ao longo da sesséo.

Uma leitura da pecga escrita, com atengado a sua forma e aos modos de
cinzelamento sugeridos, permite um aprofundamento comparativo com
a obra audiovisual homénima. O documento nos remete a uma
integracdo entre cinema e teatro, retrocedendo a um momento no qual o
cinema conviveria com outras artes. A sessdao de cinema, somada a
técnicas teatrais, retoma uma forma de mise en scene anterior, na qual o
proprio diretor, presente in loco, coordena a organizagdo do espetaculo,
e que neste caso ambiciona a ruptura da tela e colocagdo da prépria
plateia como espagco da agdo. Em seu roteiro escrito, tal espetaculo
organiza- se como uma partitura musical, desdobrando-se do alto para o
pé de cada pagina. A leitura das trés colunas, de som, imagem e espaco
da plateia, pressupde um olhar atento aos paralelismos entre os
diversos eventos. Cada coluna independente, funciona em articulagao
com as demais, demarcando uma construgcdo orquestrada, como se
cada um se colocasse como a linha melédica de um instrumento, no
contexto geral de um concerto. Tal tipo de leitura permite identificar
recorréncias horizontais, presentes na concepcéao original do filme-peca.
Duas de tais tendéncias gerais destacam-se e revezam-se ao longo da
peca. No primeiro destes padrbes (A), as imagens e sons/vozes
organizam-se em torno da mise en scene teatral, funcionando como

acessorios e respeitando as principais acdes previstas. Tal tendéncia
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prevalecera no inicio e voltara fragmentariamente, com insergbes no
meio e no final do espetaculo: na abertura (A1), com acdes realizadas
fora da sala de projecdo e acompanhando a entrada do publico; ao longo
do filme (A2), com os figurantes que se levantam para apontar luzes e
incomodar a plateia; no final (A3), com a volta dos mesmos, fantasiados
de policiais e entrando na sala para acabar com a algazarra. Ja o
segundo padrao, com a énfase as articulagdes e atritos entre imagens e
sons, predominara durante grande parte da projegéo (B1 e B2).

A sucessao dos dois padrdes, aqui identificados, ocorre como uma
montagem de atragdes, na qual a mise en scéne presencial rompe com 0s

periodos de predominancia cinematografica.

Duragdo total da pega.

_—/A-_

| A B! | A% | B2 | A%

A= Tendéncia teatral
B = Tendéncia cinematogréfica.

Figura 4: Disposigdo horizontal do roteiro de Le Film Est Deja Comencé?

Outra possibilidade de abordagem do roteiro, diferente da articulagédo
horizontal acima referida, é voltar-se aos possiveis paralelismos entre as
trés linhas — sons, imagens e acdes na sala. Na coluna dos sons, séo
descritas a sucessdo de vozes e outros tipos de interferéncias vocais. As
falas, que no filme colaboram para a construgdo de um fora de campo com
potencial imagético, ganham no roteiro predominancia em termos de

gerenciamento do espetaculo, acumulando-se entre 26 vozes diferentes.
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Elas estdo presentes de cabo a rabo, na peca escrita, com apenas algumas
interrupgbes. Na faixa de imagens, também no roteiro, identificamos os
diversos regimes de organizacdo das imagens, que muitas vezes se
sucedem de maneira paralela a modificagdo das vozes. Neste sentido, o
roteiro prevé blocos de regimes de imagens que se sucedem paralelamente
as construgdes sonoras, a partir de relagbes orquestradas. Apesar de
nenhum dos sons corresponder diretamente aos contelddos apresentados
pelas imagens, o roteiro prevé coordenagdes. E o caso, por exemplo, da
poesia “4505” de Wolman, para a qual o roteiro prevé a apresentacao de
um longo plano, entrecortado por trechos de negativo tingidos com o uso
de aerografo, e cuja pulsagdo visual deveria coincidir com a pulsagao
sonora da poesia. (LEMAITRE, 1999: 119) A certa altura, imagens e sons
coordenam-se numa mudanca de idioma: a entrada de vozes em inglés é
acompanhada, na coluna de imagens, pela cartela “Macbeth - Acte V”
(LEMAITRE, 1999: 155). Na metade da peca, logo apds a intervengdo de
figurantes jogando luzes sobre a plateia, as vozes se enervarao, representando
os espectadores que reclamam do ambiente da sala e do cheiro de ratos. A
situagdo se prolongara por um tempo consideravel, compreendido entre as
paginas 142 e 155 do roteiro.’ Tal acdo sonora sera acompanhada, na coluna
referente as imagens, por um assim denominado “verdadeiro inicio do
cinzelamento das imagens” (LEMAITRE, 1999: 142). Os tipos de intervencéo
sobre a pelicula serdo explicados minuciosamente, incluindo o ato de cobrir a
pelicula com retoques negros, com motivos abstratos, ou ainda a insergédo de
simbolos que ironizam as paisagens e objetos originalmente filmados. Ou seja,
o aumento da tensdo das vozes é acompanhado pelo incremento de
intervengbes manuais sobre a pelicula. Assim, além da identificagdo de
constru¢cbes coordenadas, entre sons e imagens previstos no roteiro, pode-se

afirmar que ha entre os mesmos uma preocupagao ritmica.

® Versao reeditada em Le film est déja comencé? (LEMAITRE, 1999).
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Consideragoes finais: do Cinzelamento ao germe de um cinema sem

imagens.

A partir da analise realizada, notam-se diferencgas entre a teoria letrista e
suas praticas audiovisuais. Nos manifestos e textos tedricos predomina
uma visdo contrapontistica, associada a simples independéncia entre
imagens e sons, aproximando-se de uma visdo dual. J& em O filme ja
comegou?, tomado enquanto peca audiovisual e roteiro, ganham corpo
diversas complexidades, incluindo padrdes audiovisuais reincidentes, a
sucessao horizontal de tais padrées em termos de atragdes, certas rimas
verticais de ordem ritmica, bem como figuras caracteristicas, permitidas
pelas assincronias entre imagens e sons.

O trajeto, até aqui realizado, nos permitiu questionar o filme de Lemaitre
a partir de uma figura particular. Uma emissao vocal rodeada por imagens,
com as quais estabelece aproximagdes verticais momentaneas,
consolidadas por intengdes ritmicas. Faz parte de tal cinema um projeto de
negacao das imagens em movimento, aderindo a um predominio dos sons
na composicao da obra. A construcdo de um fora de campo com potencial
imagético, vocalmente referido, vinculado a uma reaproximagdo cinema-
teatro, é outra das ténicas do projeto de Lemaitre, com desdobramentos
sobre a natureza das vozes, hibridas entre comentarios off e sonoridades
fora de campo, pertencentes a diegese. Com o debate posto, pode-se
identificar a complexidade da nog¢do de cinzelamento, transposta entre
diferentes frentes artisticas. Enquanto formulagcdo conceitual, dialoga com
outras nogdes de ruptura. E o caso do dadaismo, quando pensado como o
reflexo de “um gesto dialético de destruir-reconstruir’, no qual o nada é um
“campo aberto de possibilidades” (BAITELLO JR., 1993: 119); ou o caso do
desvio situacionista, tomado como pratica de retirar o fragmento de seu
contexto, reinserindo-o num novo, em oposi¢cdo a uma cultura espetacular
de origem. O cinzelamento letrista possui em germe algo desses outros
gestos. Vislumbra, especialmente, a dissolucdo da pureza do cinema,

incluindo a retomada das rela¢gdes cinema-teatro vanguardistas.
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Tomando-se a exploséo dos ritmos como faléncia do olhar, o filme de
Lemaitre antecipa a negacéo total das imagens em movimento, que seria
colocada em pratica por outros filmes letristas. O préprio Lemaitre, vale
lembrar, realizaria The song of rio jim (1978), um western composto apenas
por sons, no qual a sucesséao de situagdes se da pela modificagao dos tipos
de musicas e ruidos. Dentro do grupo letrista, tal experiéncia, que limita as
imagens em movimento, langando luz ao espago cénico da sala de
projecdo, bem como ao potencial imagético dos elementos sonoros, teria
inicialmente variagées em filmes de Wolman, Dufréne e Debord. E o caso
de Tambores do primeiro julgamento, O anticonceito e Uivos para Sade,
que se utilizam da sala de projecdo como espaco de agdo/ acontecimento,
tendo o elemento sonoro como proeminente. Sdo obras que decorrem “de
um verdadeiro trabalho do negativo, de uma vontade fundamental de
eliminagdo. Sem imagens: ataca-se a imagem, destréi-se, ao ponto de
fazé-la desaparecer totalmente — mas geralmente a favor, confessando-se
ou nao, do som.” (NOGUEZ, 2010: 87). Em O filme ja comegou? veriamos,
assim, o germe de un“cinema sem imagens” letrista, no qual a destruigao,
das imagens em movimento, € acompanhada por uma construgdo de um
cinema potencial. Propde-se ao espectador imaginar elementos
inexistentes, ou possiveis, retomando de alguma maneira a construgcdo de
“sentidos em suspensao”, praticada na poesia letrista. Como sugerido por
Noguez, trata-se de um “cinema cego que faz ver” (NOGUEZ, 2010: 195),
pleno de imagens, construidas a partir de outros elementos do espetaculo,

em particular os sons.

Referéncias
ALBERA, Frangois. La vanguardia en el cine. Buenos Aires: Manantial, 2009.

AUMONT, Jaques; MARIE, Michel. Dicionario tedérico e critico de cinema.
Campinas: Papirus, 2007.

BANDINI, Mirella. Pour une histoire du lettrisme. Paris: Jean-Paul Rocher,
2003.



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

BARGUES, Cécile. “Les lendemains de Dada”. Lunapark, n.2, inverno
2004/2005, p. 173-253.

BAITELLO JR., Norval. Dada-Berlim: des/montagem. S&o Paulo: Annablume,
1993.

BOUHOURS, Jean-Michel. “Maurice Lemaitre: Phaléne du paradis de la
lettre.” In. BOUHOURS, J-.M. (Org.) Maurice Lemaitre. Paris: Centre
Georges Pompidou, 1995. 07-16.

CHION, Michel. Un art sonore, le cinema. Paris: Cahiers du cinema, 2003.

. La audiovision. Barcelona: Paidés, 1993.

DEVAUX, Frederique. Le cinema lettriste (1951-1991). Paris: Ed. Paris
Experimental, 1992.

EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Rio de Janeiro: Zahar, 2002.

. O sentido do filme. Rio de Janeiro: Zahar, 2002b.

. Notas para uma historia geral do cinema. Rio de Janeiro: Azougue,
2014.

GIRARD, Bernard. Lettrisme — L’ultime avant-guarde. Paris: Les presses du
réel, 2010.

ISOU, Isidore. Introduction a une nouvelle poésie et a une nouvelle
musique. Paris: Gallimard, 1947.

. La voix au cinema. Paris: Editions de I'etoile /Cahiers du cinema,
1982.

DEBORD, Guy. Potlatch (1954-1957). Paris: Gallimard, 1996.

. A sociedade do espetaculo. Sao Paulo: C. Periferia, 2003.

DEBORD, Guy; WOLMAN, Gil. “Mode d’emploi du détournement.” Les Levres
Nues, n. 8, maio 1956.

LEMAITRE, Maurice. “Sisttme de notation pour les lettries.” In.
BOUHOURS, J-M. (Org.) Maurice Lemaitre. Paris: Centre Georges
Pompidou, 1995. p. 39-43.

. Oeuvres de cinema. (1951-2007). Paris: Paris Experimental, 2007.



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

. Qu’est-ce que le Lettrisme? Paris: Ed. Fischbacher, 1954.

. Le film est déja commencé? Paris: Cahiers de l'externité, 1999.
[1952]

NOGUEZ, Dominique. “Cinema &... Rien” In. Cinema &. Paris, Ed. Paris
Experimental, 2010. p. 185-195.

SABATIER, Roland. Le lettrisme — Les creations et I1és createurs. Nice:
Zéditions, 2000.



