56

Além do Flashback:
Estéticas Audiovisuais do
FenOmeno da Lembranca

Alex Damasceno

Doutorando em Comunicagdo e
Informacdo na Universidade Federal

do Rio Grande do Sul (UFRGS).

Bolsista Capes. Mestre em Ciéncias

da Comunicagdo pela Universidade

do Vale do Rio dos Sinos (Unisinos).
Especializado em Cinema pela Unisinos.
Bacharel em Comunicag¢do Social —
Jornalismo pela Universidade Federal
do Pard (UFPA). Membro dos Grupos de
Pesquisa Processocom e Gpesc.

E-mail: damasceno-alex@ig.com.br

Resumo: Este artigo é inspirado na articulagdo entre cinema e memodria
proposta nos ensaios de Munsterberg. Analisamos a representa¢do audiovisual
da lembranga, além de sua vinculagao ao procedimento narrativo do flashback,
objetivando uma abordagem estética. Do lado do audiovisual, nos baseamos
no pensamento de Xavier acerca das diferentes proposi¢cdes ideoldgicas que
orientam a pratica cinematografica. Em relagdo a memoria, trabalhamos a partir
da descrigdo fenomenoldgica de Bergson e das apropriacGes de Deleuze. A partir
desses marcos conceituais, investigamos trés estéticas: o naturalismo, que fabrica
flashbacks a partir de convengbes na decupagem e mise-en-scéne; o realismo,
em que a natureza virtual do passado é herdada diretamente de uma lembranga
pura; o antirrealismo, que utiliza procedimentos impressionistas e expressionistas
na tentativa de superar a dualidade entre presente e passado.

Palavras-chave: estética; audiovisual; lembranca; flashback.

Abstract: This article is inspired by the joint between cinema and memory
proposed by Munsterberg. We analyze the audiovisual representation of the
memory, beyond its connection to the flashback narrative procedure, aiming an
aesthetic approach. On the audiovisual side, we rely on Xavier's thought about the
different ideological propositions that guide film practice. Regarding memory, we
work from the phenomenological description of Bergson and the appropriations
of Deleuze. From these conceptual frameworks, we investigate three aesthetics:
naturalism, which manufactures flashbacks from conventions in decoupage
and mise-en-scéne; realism, in which the virtual nature of the past is inherited
directly from a pure memory; and anti-realism, which uses impressionists and
expressionists procedures in an attempt to overcome the duality between past
and present.
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Introdugao

Neste artigo, investigamos a representacdao audiovisual da lembranga em suas
diferentes estéticas. Esse tipo de representacdo foi descrito por Hugo Munsterberg
(1991) ainda nos primdrdios da teoria do cinema:

o cinema pode agir de forma andloga a imaginagao: ele possui a mobilidade das
ideias, que ndo estdo subordinadas as exigéncias concretas dos acontecimentos
externos, mas as leis psicoldgicas da associagao de ideias. Dentro da mente,
passado e futuro se entrelagam com o presente. O cinema, ao invés de obedecer
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as leis do mundo exterior, obedece as da mente. Mas o papel da memoria e
da imaginagdo na arte do cinema pode ser ainda mais rico e significativo. A
tela pode refletir ndo apenas o produto das nossas lembrangas ou da nossa
imaginagdo, mas a propria mente dos personagens. A técnica cinematografica
introduziu com sucesso uma forma especial para esse tipo de visualizagao. Se
um personagem recorda o passado — um passado que pode ser inteiramente
desconhecido do espectador, mas que estd vivo na memoria do herdi ou da
heroina — os acontecimentos anteriores ndo surgem na tela como um novo
conjunto de cenas, mas ligam-se a cena presente mediante lenta transicao
(MUNSTERBERG, 1991: 38-39).

Munsterberg associa essa visualizacdo do ato de lembrar ao procedimento
audiovisual do cutback (jargdo que equivale atualmente ao termo flashback), um
recurso analéptico (o que ja é explicitado na traducdo do inglés: “cortar para tras”)
gue, no ambito da narrativa, “pode servir a muitos propdsitos” (MUNSTERBERG,
1991:37). Jacques Aumont e Michel Marie (2003) definem o flashback justamente
como um procedimento de ordenacdo da narrativa, em que uma cena do presente
é sucedida por outra do passado. Dessa maneira, os autores o classificam como
uma figura banal e ndo formal, que simplesmente “consiste em apresentar a
narrativa em uma ordem que n3o é a da histéria” (AUMONT; MARIE, 2003: 131).
Trata-se de um recurso ja naturalizado, utilizado desde as primeiras mesas de
montagem, e, por isso, facilmente reconhecido pelos espectadores.

Mas o que propomos aqui é desfazer a articulagao anterior, em que o audiovisual
e a lembranca se seccionam no flashback. Por uma via, essa desarticulagdo ja
havia sido realizada pelo préprio Munsterberg, ao apontar que nem sempre o
emprego do procedimento estd relacionado a memodria de um personagem:
pode tratar-se apenas de um retorno impessoal no tempo da narrativa. Assim, a
lembranca seriauma subcategoria de flashback, a que Munsterberg considera mais
interessante devido o seu carater psicoldgico. Pois, segundo o autor, “ha nele uma
objetivacdo da fun¢do da meméria. Neste sentido, o cutback apresenta um certo
paralelismo com o close-up: neste identificamos o ato mental de prestar atencgao,
naquele, o ato mental de lembrar” (MUNSTERBERG, 1991: 37). Por outra via de
articulacdo, entretanto, nos afastamos de Munsterberg, pois ndo consideramos
gue a representacdo do ato de lembrar seja limitada ao flashback. Em algumas
estéticas audiovisuais, como veremos no decorrer do artigo, a lembranga é
representada por outros procedimentos que ndo estdo relacionados a ordenacgdo
das cenas: ela assume formas mais complexas e criativas. Essa desarticulacao,
qgue dirige a observacgdo para além do flashback, ¢ um movimento necessario
para compreendermos a representacdo audiovisual da lembranga ndo apenas
em rela¢do aos seus usos narrativos, e sim voltados a sua forma em diferentes
estéticas.

Quando utilizamos o termo “estética”, nos referimos a expressdo “estética
cinematografica”, cunhada por Ismail Xavier (2005). O autor a emprega para
designar um conjunto de proposicdes, de ordem tedrico-ideoldgica, que orientam
uma pratica: “as diferentes estéticas [...] correspondem ao estabelecimento de
determinados principios gerais que se aplicam a diferentes modalidades de
producdo cinematografica” (XAVIER, 2005: 15). A investigacdo do autor é regida
por duas categorias principais de analise: a transparéncia, que remete aos casos
em que o audiovisual produz um efeito ilusério de janela, constituindo uma
relacdo “entre o mundo da representacgdo artistica e o mundo real” (XAVIER,
2005: 22); e a opacidade, em que, ao contrario, ha uma separacdo radical entre
este [0 mundo da arte] e o mundo real” (XAVIER, 2005: 22). A partir desse par
de oposicdo fundado na ideia de “realidade”, Xavier discorre sobre as diferencas
estéticas entre o cinema classico (hegemonico) e os movimentos vanguardistas
de épocas e localidades diversas.
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A discussdao que empreendemos neste artigo parte, entdo, da seguinte questao:
como podemos pensar arepresenta¢do dalembrancaa partirdo partransparéncia/
opacidade, a medida que ela pertence ao ambito daimaginacdoe ndodarealidade?
Como base tedrica para a reflexdo (para entendermos as relagdes da lembranga
com o mundo real), consideramos necessario apresentar uma breve descrigdo
fenomenoldgica dos mecanismos de memadria. Optamos pela filosofia de Henri
Bergson (1990), pois se trata de um pensamento ja articulado anteriormente ao
cinema, por Gilles Deleuze (2007). Assim, num primeiro tépico, nos apropriamos
de Bergson para descrever o fendmeno da lembrancga. Esse aporte tedrico sustem
os tépicos seguintes, em que discorremos sobre a representagao da lembranga em
trés estéticas descritas por Xavier: o naturalismo, o realismo e o antirrealismo.

Fenomenologia da memodria

No livro Matéria e memdria, Bergson (1990) destaca a dificuldade de uma
definicdo precisa de memdria, uma vez que utilizamos o conceito para caracterizar
dois fendmenos distintos. O primeiro se constitui pelo aprendizado e tem rela¢des
com os mecanismos do corpo: é formado no esfor¢o de repeticdes motoras. Esse
tipo de memadria mantera sempre um vinculo com a acdo presente: da-nos aquilo
gue precisamos para agir em determinado caso. Pode assim, ser definido mais
precisamente pelo termo habito do que por memdria: “a bem da verdade, ela ja
nao nos representa nosso passado, ela o encena; e, se ela merece ainda o nome
memdria, ja ndo é porque conserve imagens antigas, mas porque prolonga seu
efeito util até o momento presente” (BERGSON, 1990: 63). O segundo tipo de
memodria, por sua vez, ndo esta relacionado aos mecanismos motores e ao habito,
pois ao invés de recompor a totalidade da repeticdo, se volta a singularidade de
cada momento. Trata-se de um ato em que deixamos o presente e nos colocamos
no passado, na tentativa de resgatar um acontecimento vivido: “Para evocar o
passado em imagens, é preciso poder abstrair-se da acdo presente, é preciso dar
valor ao inutil, é preciso querer sonhar” (BERGSON, 1990: 63-64). Esse segundo
fenémeno, para o autor, € a memdria verdadeira e faz jus ao termo lembranca.
Bergson o descreve no seguinte trecho:

Temos consciéncia de um ato sui generis pelo qual deixamos o presente para
nos colocar primeiramente no passado em geral, e depois numa certa regido do
passado: trabalho de tentativa, semelhante a busca do foco de uma mdquina
fotografica. Mas nossa lembrangca permanece ainda em estado virtual;
dispomo-nos simplesmente a recebé-la, adotando a atitude apropriada. Pouco
a pouco aparece como que uma nebulosidade que se condensasse; de virtual
ela passa ao estado atual; e, a medida que seus contornos se desenham e sua
superficie se colore, ela tende a imitar a percepg¢do. Mas continua presa ao
passado por suas raizes profundas, e se, uma vez realizada, ndo se ressentisse
de sua virtualidade original, se ndo fosse, ao mesmo tempo que um estado
presente, algo que se destaca do presente, ndo reconheceriamos jamais como
uma lembranga (BERGSON, 1990: 110).

Esmiucemos essa citacdo com informacGes complementares do pensamento
bergsoniano. Em primeiro lugar, para entender a fenomenologia de Bergson, é
preciso desconstruir alguns usos da linguagem comum que evolvem a ideia de
tempo. Pois, temos o costume de dizer que o passado “foi” e que o presente “é”.
Esta, porém, é uma armadilha linguistica, uma vez que o passado se conserva e,
portanto, ndo passa: o passado efetivamente “é”. Por outro lado, o presente passa
incessantemente: ao mesmo tempo em que é presente, ja se tornou também
passado. Essa efemeridade do presente faz Bergson considera-lo como o nivel
mais contraido do passado: quando percebemos o presente, ele ja ndo o é mais.
O presente “foi”. Isso implica dizer que no tempo, passado, presente e futuro nao
estdo justapostos. O tempo ndo é cronoldgico. H3, na verdade, uma coexisténcia
temporal: o passado coexiste com o presente que ele ja foi, e o futuro é uma
poténcia desse presente, imprevisivel.
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Dessa forma, o ato de lembrar é descrito como um salto que vai do presente
contraido até o passado conservado. Primeiramente, como aponta Bergson, nos
colocamos no passado em geral, para depois procurar numa determinada regido
do passado, a lembranga que queremos evocar. Nesse momento, como conclui
Deleuze (leitor de Bergson), duas coisas podem acontecer: “ou descubro ali o
ponto que procurava, [...] ou ndo descubro porque ela estd em outro lengol que
me é inacessivel” (DELEUZE, 1990: 150).

Surge, entdo, a necessidade de uma segunda desconstrucdo, referente ao local
onde o passado se conserva. Imediatamente designamos o cérebro como érgao
responsavel pela fungdo de armazenamento. Mas Bergson critica tal articulagdo.
Para ele, a intercessdo que fazemos entre memoaria e cérebro é arbitraria: ndo
se deve admitir que o passado dependa de uma materialidade (o cérebro) para
conservar-se. Bergson discorre sobre doencas cerebrais para testar sua hipdtese
de que tal faculdade nao depende do cérebro. Além disso, as Neurociéncias ndo
sdo capazes de definir uma regido cerebral na qual as lembrancas se conservariam.
Logo, se ndo ha uma secgao natural, trata-se de uma falsa articulagdo. A solugdo
gue Bergson formula a essa questdo é que a conservagao do passado ndo é sequer
uma faculdade, e que o passado se conserva em si. Bergson nomeia esse passado
conservado de “lembranca pura”.

Ofendmenodalembrancaconsiste, entdo, em umaatualizacdodalembrancapura
em imagens formadas no presente: a imagem-lembranca. O termo imagem ja nos
indica que essa atualizacdo é um trabalho de imaginac¢do. Contudo, Bergson (1990:
111) alerta que a reciproca nao é verdadeira e nem toda imaginacdo resulta numa
imagem-lembranca: “Imaginar ndo é lembrar-se. Certamente uma lembranca, a
medida que se atualiza, tende a viver numa imagem; mas [...] a imagem pura e
simples ndo me reportard ao passado a menos que seja efetivamente no passado
que eu va busca-la”. E aqui que Bergson atribui ao cérebro a sua devida fungdo:
embora ndo seja responsavel pela conservacdo do passado, ele executa o papel
de evocacgdo do passado através da imaginacdo. Por ser um drgdo voltado a acao,
é coerente pensar que nele resida a faculdade de “presentificacdo” do passado.

Vimos que Bergson define a imagem-lembranga como uma imagem formada
no presente (criada pelo cérebro), mas que ao mesmo tempo ndo se desprende
totalmente do passado: nds nao a confundimos com o presente e a reconhecemos
como lembranca. Eis a diferenca em relacdo a outras imagens produzidas
por nosso cérebro: as lembrancas herdam a marca do passado. Nao podemos
afirmar, assim, que uma imagem-lembranca seja o passado em si, e sim que ela o
representa. Dessa forma, Bergson destaca o momento presente como um estado
atual e a imagem-lembranca como algo que, apesar de ser uma atualiza¢do, nao
se desprende de uma natureza virtual.

A lembranga naturalista: convengoes

Xavier (2005) comeca sua analise das estéticas cinematograficas pelo cinema
classico hollywoodiano. Apesar de a estética instaurada por esse cinema ser
diretamente relacionada a representacdao da realidade, o autor prefere nao
utilizar o termo “realismo” para caracteriza-la, e sim opta por “naturalismo”. Sua
conclusdo é que nos filmes classicos a relacdo com a realidade ndo é propriamente
de apreensdo (registrar o real), na verdade, “a palavra de ordem é ‘parecer
verdadeiro’” (XAVIER, 2005: 41): a naturalizagdo de um sistema de representacdo
gue fabrica a realidade. Para o autor, esse “efeito de janela” foi alcangado a partir
de convengbes na decupagem e na mise-en-scene (fundadas em métodos de
montagem, intepretagdo, cenografia) que as tornam transparentes.

Em relacdo a representacdo do fenbmeno da lembranca, do mesmo modo,
a estética naturalista apresenta uma série de convencgOes resultantes de
procedimentos de montagem e mise-en-scene. Vejamos como ocorre, entdo, a
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fabricacdo das imagens-lembrancas naturalistas a partir dos casos mostrados
pelas Figuras 1 e 2: flashbacks que pertencem as novelas A Favorita (Rede Globo,
2008) e O cravo e a rosa (Rede Globo, 2000), que seguem regras inspiradas no
padrdo e nos efeitos do cinema classico.

Figura 1: frames da novela A Favorita
Fonte: imagens capturadas pelo autor

Figura 2: frames da novela O cravo e a rosa
Fonte: imagens capturadas pelo autor

Na sequéncia da novela A favorita (Figura 1), temos o tipico uso do flashback:
0 primeiro quadro apresenta o personagem que lembra no tempo presente;
em seguida, ocorre um efeito de fusdao de imagens, que faz a transigdo para as
imagens-lembranca; até que o efeito de fusdo se repete, e a imagem retorna
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ao tempo presente. Podemos atestar que as imagens do presente sdo, de fato,
construidas a partir do principio da transparéncia: no inicio, a cena possui uma
fotografia (iluminagdo) tipicamente naturalista, que representa “um mundo real”
e produz um efeito de presenga. Porém, os quadros das imagens-lembranca
seguem uma estética diferente: sdo compostos principalmente por tons de preto
e branco, tanto o cenario, como o figurino e a iluminagdo, com uma luz branca
intensa que vem do fundo. S3o esses procedimentos que produzem o efeito de
lembranga: atribuem tanto um carater psicolégico (uma atmosfera de tristeza, de
perda, pois se trata da lembranca de um veldrio), como estabelecem a distingao
com o presente (a natureza virtual do passado).

Essa diferenca estética entre a imagem presente (fundada no naturalismo) e a
imagem-lembranca (fundada na imaginagdo) também aparece no segundo caso
gue destacamos, da novela O cravo e a rosa (Figura 2). Existe, porém, uma diferenca
entre esses dois flashbacks, relacionada a uma categorizacdo narratoldgica
de Gerard Gennete (1980): o flashback da novela A favorita é completivo, pois
pertence ao tempo da histdria (traz uma informac¢do nova, que ainda ndo havia
sido apresentada na narrativa); ja o flashback de O cravo e a rosa é repetitivo,
pertence ao tempo da narrativa (uma informacdo que ja foi dada e é retomada).
Em que essa classificagdo narrativa nos ajuda na analise estética? Somente um
flashback completivo pode ser fabricado por procedimentos de mise-en-scene:
a cena é gravada com a finalidade de ser uma lembrancga. Esse processo nao
é possivel no flashback repetitivo, em que a cena que retorna é um presente
antigo da narrativa. Para tornar-se lembranca, é necessario modificar aimagem ja
gravada de forma naturalista, uma reciclagem da cena original.

Na cena da figura 2, a principal diferenca entre as imagens do presente e as
imagens-lembranca é uma espécie de névoa (inserida na imagem original por
efeitos de pds-producdo) que forma uma moldura. Do mesmo modo, essa imagem
dd margem a uma leitura bergsoniana: a névoa ndo permite que a imagem-
lembranca se realize (a afasta do presente), representando o ndo desprendimento
de sua natureza virtual. Outro procedimento que encaminha para a mesma
interpretacdo é a insercdo de efeitos sonoros, que produzem ecos nas vozes dos
personagens, dando o sentido de um som que vem de longe. Ocorre também, nos
casos de flashbacks repetitivos, uma psicologizacdo das imagens: uma reedicdo
que atribui um ritmo psicoldgico, conforme o sentimento da personagem que
recorda.

Os flashbacks repetitivos, que reciclam imagens que remetiam originalmente a
um tempo presente, também sdo utilizados com frequéncia no cinema. Mas é um
recurso que ganha a sua “razdo de ser” na teledramaturgia (e porisso trabalhamos
com esses exemplos), ja que a reciclagem de cenas aciona a serializacdo da
narrativa: uma informacdo importante que aconteceu em capitulos anteriores
pode ser repetida insistentemente para que os espectadores ndo a esquegam.

Nos termos de Deleuze, os filmes naturalistas possuem letreiros que orientam:
“atencdo! lembranga” (DELEUZE, 2007: 64). Como vimos, ao ser fundada na
transparéncia, essa estética utiliza procedimentos de mise-en-scéne e montagem
para dar opacidade aos momentos em que ocorre um afastamento do “mundo
real” (o presente) em dire¢ao ao “mundo da imagina¢do” (no caso, o passado): as
imagens-lembranca sdo fabricadas a partir da manipula¢do das cores das imagens
(o uso do preto e branco ou qualquer mudanca de coloragdo que se diferencie do
tempo presente), dos efeitos de transicao, da insergao de efeitos visuais (como
bordas nas imagens) e sonoros, do uso dos elementos da encenacgao (iluminagao,
cenografia, figurino) e da reedicdo. Esses procedimentos criam simbolos que
produzem o efeito de lembranga: representam a marca do passado (o ndo
desprendimento da natureza virtual) e o carater psicoldgico do ato.
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A lembranga realista: heranga da lembranga pura

A ideia de realismo no cinema admite diferentes defini¢cdes. Vimos que no
cinema classico, que faz uma fabricacdo do real, Xavier (2005) opta pelo termo
naturalismo, referindo-se a naturalizacdo da decupagem e da mise-en-scene.
Xavier descreve, entdo, duas estéticas cinematograficas que, para ele, merecem
ser nomeadas de realistas. A primeira é o “realismo critico”, cuja teoria e pratica
rementem aos cineastas dos anos 20, como Sergei Eisenstein e Vsevold Pudovkin,
entre outros. Nela, o conceito de real ndo remete ao mundo natural, visivel e
palpavel, tal como é definido pelo cinema cldssico. Ao contrario, o real significa
aquilo que ndo é visivel de imediato, as inter-relagcdes entre diferentes fendmenos:
remete aos fatos sociais e ndo ao mundo natural. Foi através do processo de
montagem que o realismo critico encontrou uma forma de dar significacdo a
essas relacoes dialéticas.

A segunda estética que Xavier classifica como realista é a que denomina
“realismo revelatorio”. Sua base tedrica, de acordo com o autor, foi formulada
principalmente por André Bazin e sua pratica encontra-se nos filmes de Orson
Welles, Jean Renoir e no Neorrealismo italiano. A noc¢dao de real empregada
refere-se a uma apreensdo, um registro, de forma que ndo haja intervenc¢do no
mundo filmado: “implica na minimizacdo do sujeito do discurso, de modo a deixar
o mundo visivel captado transparecer o seu significado” (XAVIER, 2005: 75). Dessa
forma, o realismo revelatério critica tanto o cinema naturalista, por fabricar o
real através de convencdes, como o realismo critico, pelo carater manipulatdrio
da montagem. Por isso mesmo, nessa nova concepgao de realismo, os principais
procedimentos utilizados foram a profundidade de campo e o plano-sequéncia.
Como define Deleuze (2007: 09): “o real ndo era mais representado ou reproduzido,
mas visado”.

Partindo desses diferentes empregos da nocao de realismo no cinema, é preciso
fazer algumas consideracdes para delimitarmos o que seria uma lembranca
realista. Em primeiro lugar, pelo prisma do realismo critico, a lembranga também
é representada por procedimentos de montagem. Por segundo, ndo identificamos
uma recorréncia de analepses no neorrealismo italiano. Assim, entre os diretores
realistas listados por Xavier, parece-nos que Orson Welles foi o que mais avancou
em utilizar a lembranca fora de sua representacao naturalista. Outro diretor que
seguiu por esse caminho foi Joseph L. Mankiewicz, a quem Deleuze (2007: 64)
atribuiu o titulo de “maior autor do flashback”. Propomos, entdo, uma estética
realista da lembranca com base na analise dos filmes desses dois autores.

Como sabemos, a narrativa do célebre filme de Welles, Cidaddo Kane (Citizen
Kane, 1941), é construida a partir do segredo em torno da ultima palavra que o
personagem principal, o magnata Charles Foster Kane, proferiu antes de morrer:
rosebud. Na trama, um jornalista investiga, a partir da realiza¢gdo de entrevistas,
o significado deste termo: o filme passa a apresentar uma série de flashbacks de
varios personagens que conviveram com Kane em momentos diferentes da sua
vida. Mankiewicz, por sua vez, apresenta uma estrutura narrativa semelhante no
filme A malvada (All about Eve, 1950). Na primeira cena, vemos a entrega de um
prémio de melhor atriz de teatro para a personagem Eve Harrington. Antes de
mostrar Eve, porém, Mankiewicz enquadra individualmente alguns personagens
gue estdo na plateia: é a partir de suas lembrangas que ficamos sabendo tudo
sobre a personagem Eve (como prometido no titulo em inglés). O filme passa a
apresentar, entdo, flashbacks de trés personagens, que revelam como Eve traiu
sua mentora e conquistou seu lugar no teatro, como tentou seduzir o marido
de uma amiga etc.. Apresenta-se ao espectador, assim, o verdadeiro cardter da
personagem (ela é “a malvada” do titulo em portugués).

Ha uma diferenca entre as lembrancas naturalistas e as que aparecem nestes dois
filmes, que foi apontada por Deleuze. Enquanto no cinema classico, o flashback"
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s6 assegura a progressdo de uma narragao linear” (DELEUZE, 2007: 64), nos filmes
de Welles e Mankiewicz, um segredo inexplicavel o imp&e: ndo é mais possivel
contar a histéria no presente. E a partir dessa diferenca narrativa essencial que
podemos compreender a estética dos flashbacks de Cidaddo Kane e A malvada.
Em nenhum dos dois casos, as lembrancgas sdo representadas a partir da facilidade
dos simbolos préprios do naturalismo. Isso porque as lembrangas criadas por
Welles e Mankiewicz ndo se fundam nas imagens-lembrangas, e sim na lembranga
pura: ndo é a representagao do passado e o carater psicolégico da lembranga que
importam, mas o ato de busca, de percorrer pelos diferentes leng¢dis do passado
conservado. Por isso que sdo varios personagens que relembram: cada flashback
significa o acesso a uma regido diferente do passado. Como aponta Deleuze (2007:
130), sobre Cidaddo Kane especificamente: “Cada uma [regido do passado] tem o
gue Bergson chama de ‘pontos brilhantes’, singularidades, mas cada uma recolhe
em torno de todos desses pontos a totalidade de Kane ou sua vida inteira como
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uma ‘vaga nebulosidade’”.

Deleuze destaca alguns procedimentos audiovisuais que reforcam a relacdo
desses dois filmes com a lembranca pura. Primeiramente, o autor discorre sobre
o uso do extracampo nos flashbacks de A malvada. Pois, a medida que o carater
de Eve é narrado pela memdria de outros personagens, nenhum flashback
poderia apresentd-la em um momento solitdrio. Como Eve sempre contracena
com outros nos flashbacks, ela nunca deixa de encenar uma personalidade falsa.
Para descobrir quem ela realmente é, era preciso que ela estivesse s6. Mankiwicz
encontra uma solucdo: coloca, em duas cenas, o personagem recordador no
extracampo, sem que Eve perceba sua presenca. “E o papel do espido, ou da
testemunha involuntaria, que dd, ao cinema de Mankiewicz, toda a sua forca:
nascimento visual e auditivo da memaria” (DELEUZE, 2007: 68). Assim, o filme
passa a ser uma procura, entre as diversas regides do passado apresentadas, dos
“pontos brilhantes” em que Eve mostrou sua verdadeira personalidade.

Em segundo lugar, Deleuze destaca também o uso da profundidade de campo
na composicdo dos flashbacks de Cidaddo Kane, pois afirma que o procedimento
permite uma verdadeira exploracdao de uma imagem como um lencol do passado:
“as imagens em profundidade expressam regiGes do passado como tal, cada um
com seus acentos préoprios ou seus potenciais” (DELEUZE, 2007: 130).

Dessa maneira, como vimos nesses dois casos, ha um afastamento da estética
naturalista da lembranca: a simples representacdao da marca do passado através de
convencdes. Vemos, na verdade, o uso de procedimentos mais complexos, como
a profundidade de campo e o extracampo. Defendemos, assim, que uma estética
realista da lembranca é aquela em que a natureza virtual ndo é representada, e
sim herdada diretamente da lembranga pura.

A lembranga antirrealista: a superag¢ao da dualidade

A classificacdo de estética “antirrealista” compreende, para Xavier (2005), um
conjunto de vanguardas cinematograficas que se opunham a tradigdo cldssica de
pensar a arte como imitagdo (mimese): os diferentes “ismos”, impressionismo,
expressionismo, surrealismo. O que une esses projetos artisticos é o fato de serem
“contra a ideia da reproducdo natural”, e a busca por “provocar estranheza, que
denuncia sua presenca ostensiva como objeto ndo natural e trabalhado” (XAVIER,
2005: 100). Mas o autor afirma que a classificagdo de antirrealista ndo significa
gue essas vanguardas se afastem da ideia de real: um artista impressionista,
por exemplo, acredita que seu modo de representacdo é mais fiel as sensacdes
reais do que o modelo classico. Dessa maneira, o antirrealismo ndo implica em
um afastamento do real: a diferenca é que a relacdo com o real é tracada por
meio da categoria da opacidade, e ndo da transparéncia. Sdo, assim, imagens
gue pretendem ser mais reais “do que o real captado e organizado pelo senso
comum” (XAVIER, 2005: 100).
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Jargdo que remete a linha do
tempo prépria dos softwares

de edi¢do. Enquanto que a
montagem tradicional é produzida
numa justaposicao, o efeito de
sobreposicdo é resultante de um

posicionamento vertical dos planos.

Passamos, entdo, a andlise de algumas representa¢des da lembranga em obras
contemporaneas que foram inspiradas por essas vanguardas antirrealistas.
Veremos que hd nelas uma recusa do convencional procedimento do flashback,
gue é substituido por técnicas que remetem ao impressionismo e expressionismo.
A primeira delas é uma cena do filme Kill Bill vol. 1 (2003), de Quentin Tarantino,
reproduzida na Figura 3.

Figura 3: frames do filme Kill Bill vol.1
Fonte: DVD Kill Bill vol.1

Em Kill Bill, a personagem “A noiva” quer se vingar das cinco pessoas responsaveis
pelo massacre ocorrido durante o seu casamento, que resultou na morte de todos
os convidados e a deixou em coma por quatro anos. Na cena mostrada na Figura 3,
quando a personagem encontra uma dessas pessoas, forma-se instantaneamente
um circuito com imagens-lembranca do dia do massacre. Para retornar ao passado
da narrativa, entretanto, Tarantino ndo opera por um flashback convencional,
num simples corte de uma cena do presente para outra do passado. Ele lanca
mao de dois procedimentos tipicos do cinema impressionista: o primeiro é o
enquadramento em primeiro plano dos olhos da personagem; o segundo é a
sobreposicdo de planos do presente e do passado, de forma que congreguem um
mesmo quadro. No impressionismo, segundo Xavier, esses procedimentos eram
utilizados como forma de “experimentar, pela montagem e pelos enquadramentos
cinematograficos, as varias ficcdes possiveis, as varias ordens que definiriam
realidades imaginarias” (XAVIER, 2005: 111).

N3o ocorre nessa cena de Kill Bill uma recusa total do procedimento do
flashback: ele apenas deixa de estar justaposto a cena do presente, e € montado
de forma vertical®. Com isso, o filme reforca o paralelo que, como vimos, ja havia
sido tracado por Munsterberg, entre o carater psicolégico do primeiro plano e do
flashback. Mas o éxito desse procedimento reside em conseguir representar de
forma mais precisa o fendmeno descrito por Bergson (1990), em que passado e
presente nunca estdo justapostos: a percepc¢do é sempre dada num misto entre o
presente (mundo material) e asimagens-lembrancas. O uso desses procedimentos
para a representacdao da memoria seguem, assim, os postulados impressionistas,
em que: “A unidade do espaco é uma ficcdo em nossa cabeca. [...] O cinema é
uma reeducacdo pelo absurdo. Principalmente quando o cineasta sabe organizar
o material de modo a produzir uma ficcdo madgica capaz de deflagrar a experiéncia
reveladora” (XAVIER, 2005: 110).
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Outras imagens-lembranga que classificamos como antirrealista pertencem a
minissérie Capitu (Rede Globo, 2008), dirigida por Luiz Fernando Carvalho. Sua
narrativa é estruturada da mesma forma que o romance Dom Casmurro, no qual
ela se baseia: um personagem-narrador (Dom Casmurro) que escreve um livro
das suas memdrias. Contudo, ao invés de isolar o narrador no polo presente do
flashback, Carvalho optou por fabricar suas lembrangas utilizando procedimentos
inspirados no cinema expressionista, como analisamos a seguir, a partir dos
frames das Figura 4.

Figura 4: frames da minissérie Capitu
Fonte: DVD Capitu

Comecemos pelo terceiro frame da Figura 4. Ele apresenta a sombra do
personagem Dom Casmurro percorrendo por um cendrio composto de lengdis
estendidos. Essa imagem tem uma evidente ligacdo com a fenomenologia de
Bergson. Como vimos, o termo “lencol” é utilizado recorrentemente por Deleuze
como uma metafora que remete as regies acessiveis do passado em que nos
colocamos para evocar uma imagem-lembranga. Assim, a representacdo da
lembranca em Capitu tem proximidade com a estética realista (os filmes de Welles
e Mankiewicz), pois herda sua virtualidade da prépria lembranca pura. Contudo,
Carvalho recusa o procedimento do flashback e opta por técnicas mais criativas,
o que o afasta do realismo.

A primeira delas pode ser vista nos dois primeiros frames da Figura 4, em que
Dom Casmurro finalmente encontra a lembranca que quer evocar. O primeiro
frame, entdo, enquadra o olhar do personagem, e o seguinte apresenta a imagem
dasuavisdo. Ou seja, temos aqui um raccord formado no olhar, procedimento que
no cinema é nomeado de campo/contracampo. Contudo, no segundo quadro (no
contracampo), aparece ele mesmo, sé que num tempo passado: estaria, entdo,
o personagem, literalmente, vendo a si mesmo no passado? O que ocorre aqui
é uma operacdo do flashback por meio do campo/contracampo, o que permite,
assim, a interpretacdo de uma materializacdo do passado no presente. Sabemos
gque o campo/contracampo é um procedimento que faz parte da decupagem do
cinema classico, cuja funcdo estd relacionada principalmente a representacao do
espaco. Carvalho, entretanto, o opera de forma criativa, seguindo a tendéncia
expressionista de “quebrar a continuidade do espaco” (XAVIER, 2005: 102) e
utilizando-o para a espacializacdo da memaria. Porém, por mais que essa operacao
encaminhe essa interpretacdo, ainda se mantém a polaridade do flashback: o
presente (campo) e o passado (contracampo).

E no quarto frame da Figura 4 que a minissérie supera essa dualidade, pois
vemos o personagem em dois tempos distintos da narrativa: Dom Casmurro na
velhice e na juventude. Ao invés de montar os tempos em duas cenas (seja de
forma justaposta ou vertical), Carvalho opta por monta-los no interior de um
mesmo plano, na mise-en-scéne. Esse procedimento também remete a vanguarda
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expressionista, pois possibilita “atravessar a superficie material e atingir a
comunicagdo direta das forgas espirituais dentro de cada um de néds.” (XAVIER,
2005: 102). Dessa forma, ao recusar totalmente a polaridade do procedimento
do flashback na representacdo do ato de lembrar, a minissérie cria imagens
expressionistas de memdria, que superam a dualidade do mundo.

Consideragées finais

Apds analisar as estéticas audiovisuais do fendmeno da lembranca e marcar suas
diferencas em relacdo as categorias da opacidade e transparéncia, chegamos a
duas conclusdes. A primeira derruba a definicdo de Aumont e Marie (2003) sobre
o carater ndo formal do flashback: os autores parecem ignorar sua articulagdo
natural com a memdria, apontada por Munsterberg (1991) nos primdrdios da
teoria, que lhe atribui caracteristicas fenomenoldgicas e psicoldgicas. Vimos que
no cinema naturalista, esse tipo de flashback é formado a partir de simbolos visuais
e sonoros. Ja no realismo revelatdrio, a profundidade de campo e o extracampo
se relacionam a lembranca pura; na estética antirrealista, o flashback pode ser
montado de forma vertical (numa representa¢do impressionista).

Em segundo lugar, reiteramos que nem sempre a lembranca se dara na forma de
um flashback. As Ultimas representacdes que analisamos, da minissérie Capitu,
ndo formam o circuito presente/imagem-lembranca na montagem de duas cenas,
e sim montam tempos distintos num mesmo espaco: para isso, foram utilizados o
campo/contracampo e a montagem no interior de um plano (pela mise-en-scene).
Esse tipo de visualizacdo, que se aproxima da vanguarda expressionista, é capaz
de superar a dualidade prépria do flashback. Portanto, a relacdo entre o ato de
lembrar e o audiovisual deve ser compreendida para além deste procedimento.
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