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Palavr as escritas; do cinema mudo ao falado™.
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Universidade Federal de Pernambuco, professor substituto
Resumo

O cinema nasceu mudo, como sabemos, e logo cedo seus autores perceberam a
limitacdo da representacéo através de imagens recorrendo as palavras escritas como
elementos significantes. Os letreiros ou intertitulos, como eram chamados,
apresentavam se intercalados entre os planos imagéticos. Por ter sido desenvolvido de
uma necessidade de representagdo visual do movimento, desde o inicio, criticos e
cineastas atribuiram as paavras filmicas um carater ndo cinematogréfico, uma
inferioridade expressiva. O objetivo deste artigo € mostrar a importancia das palavras
escritas nos cinemas mudo e falado, assm como evidenciar seu uso em filmes
contemporaneos.

Palavr as-chave

Palavras escritas; cinema mudo; cinema falado.

I ntroducéo

A busca pela representacdo de imagem em movimento comega muito antes da fotografia
e do que poderiamos imaginar. O longo caminho do cinema iniciou-se com 0s homens
pré-histéricos e seus desenhos seqlienciais em cavernas, passou pela invencdo da
camara escura e da fotografia, até chegar a varios aparatos pré-cinematogréficos que
tentavam sintetizar o movimento, como o fenaguisticopio. No entanto, o ser humano
teve gque evoluir significativamente para aprimorar a representacdo da imagem em
movimento e, conseqlentemente, 0 cinema, através do seu desenvolvimento
tecnol6gico. Em um século de existéncia, 0 cinema passou por varias transformacoes,
desde a introducdo da narracéo, a possibilidade do uso da cor e do som, até a utilizacéo
datecnologiadigital. Pode-se afirmar que o cinema, como estamos habituados a assistir
hoje em dia, diferencia-se muito das primeiras exibigdes cinematogréficas. Mais

interessante ainda é perceber que apos a insercdo do som como matéria de expressao, as
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palavras escritas ndo desapareceram dos filmes e, segundo Bamba (2002, p.184),
continuaram a ter os mesmos tipos de fungdes. Porém, “esta mobilizacdo da escrita na
estrutura discursiva dos filmes falados ndo responde mais a necessidades de suprir as
deficiéncias do discurso das imagens’. Trata-se agora de uma opc¢do de representacdo

escrita.

Cinema mudo

As imagens do cinema mudo foram elevadas a um patamar santo e intocavel, o termo
“sacrossanta imagem cinematogréfica’ utilizado em alguns escritos, expressa bem essa
primazia. Influenciados por essas idéias, houve tentativas bem sucedidas de filmes
mudos, que ndo utilizaram palavras, Der Letzte Mann (Carl Mayer, 1926) e Rotaie
(Mario Camerini, 1926), foram considerados como cinema “cinema’ (cinema puro) por
Barbaro (1965, p.19), pois ndo tinham texto para interromper a agdo. Mais adiante, o
proprio Barbaro (1965, p.22) assume 0 quanto Visd0 purista de cinema néo leva a
nada, além de afastar o cinema das outras artes. A pintura € um exemplo de arte que
passa por um processo semelhante, alguns quadros contém palavras e, mesmo assim,

ndo sdo considerados impuros e n&o se ouve a mengdo do termo pintura “pintura’.

Conforme Martin (1963, p.155), aguns tedricos russos (Puddvkin, Eisenstein e
Alexandrov) proclamaram os letreiros como um mal necessario, atribuindo as imagens a
necessidade de uma explicagdo visual. O autor (ibid.) a0 mesmo tempo em que
caracterizou os letreiros como processos secundarios de narracdo, ndo os excluiu dos
fatos cinematograficos. Para ele (ibid.), os intertitulos ou traziam um comentario
objetivo a acdo ou exibiam os didogos dos personagens. Porém, ndo eram somente
esses 0s assuntos dos letreiros. Segundo Barbaro (1965, p.18), também se encontravam

alguns aforismos e sentengas morais, assim como jogos de palavras e versos.

Puddvkin (1956, p. 104) verificou aimportancia da linguagem verbal escrita destacando
sua funcéo narrativa e plastica. De acordo com ele (1956, p.105), um letreiro poderia ser
supérfluo na mesma medida que toda uma seqiiéncia imagética também poderia ser.
Entdo, se os intertitulos fossem utilizados de maneira correta, gjudariam na construcéo

do discurso filmico. Porém, se um plano de palavras escritas substituisse uma agéo



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos I nterdisciplinares da Comunicagéo
XXIX Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo — UnB — 6 a9 de setembro de 2006

importante na histéria, seria considerado por Puddvkin (ibid.) como uma maneira

equivocada de uso.

Puddvkin (1956, p. 106-107) ainda defendeu diferentes formas de escrita - com letras
mailsculas, com espaco maior entre as letras, por exemplo - para gerar significados
diferentes. Equilibrar os letreiros com o ritmo da agdo em que estdo intercalados é,
segundo o autor (ibid.), mais importante que o significado de suas palavras. Em vista
disso, uma acéo rdpida exige letreiros curtos e explicitos, enquanto uma acdo lenta pode

ser interrompida com |etreiros extensos e detal hados.

Portanto, coube a Pudévkin (1956, p.105-106) dividir as palavras escritas, de acordo
com sua funcionalidade, em duas categorias. os letreiros de continuidade (explicativos)
e os letreiros de didogo. Os letreiros de continuidade serviam para fazer economia de
sequéncias supérfluas e ofereciam ao espectador explicacOes necessérias de forma clara
e concisa, substituindo, algumas vezes, uma parte da agdo. Nessa mesma categoria se
encontram as palavras que indicam espaco e tempo, por exemplo, “um ano depois’, que
Puddvkin (1956, p.105) argumenta como informagdes inevitavelmente escritas, pois se

fossem representadas por imagens retardariam, sem necessidade, a narrativa.

Os letreiros de didlogos introduziam visualmente as falas dos personagens, 0 que ndo
poderia ser feito por intermédio do som, levando Bamba (2002, p.54) a levantar a
hipétese de que os filmes ndo eram t& mudos assm. Se fossem, ndo precisariam

recorrer alinguagem verbal escrita.

Barthes ([1964] 1990, p.32), ao focalizar a relacdo entre texto e imagem, lembra-nos
gue as imagens das comunicacfes de massa sempre vém conjugadas com palavras. O
autor (ibid.) definiu duas fungdes das mensagens verbais escritas em relagdo a
mensagem iconica: de fixacdo (ou ancoragem) e de relai. Na funcéo de fixacdo, o texto
conduz o leitor para o significado da imagem, “fazendo com que se desvie de alguns e
assimile outros; (...), €le o teleguia em direcio a um sentido escolhido a priori”
(BARTHES, [1964] 1990, p.33). JA no relai, a imagem e o texto, que Barthes (ibid.)
praticamente reduziu a didlogos, complementamse para transmitir a mensagem.
Segundo ele, o relai € mais dificil de se encontrar em imagem fixa, goarece em histéria

em quadrinhos e charges, no entanto, “(...) torna-se muito importante no cinema, onde o
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didogo ndo tem uma funcdo de simples elucidacdo, mas faz realmente progredir a agéo,
colocando na sequéncia das mensagens, os sentidos que a imagem ndo contém’
(BARTHES, [1964] 1990, p.34).

Na verdade, o recurso a linguagem verbal no cinema néo pode ser t&o desprezado assim,
pois sabemos o0 quanto seria dificil representar certas informagdes somente com
imagens, e os cineastas perceberam isso rapidamente; alguns letreiros tinham a intencéo
de direcionar o significado imagético. Portanto, fazendo um paralelo entre o que vimos
sobre os letreiros cinematogréficos e sobre a teoria de Barthes ([1964] 1990), podemos
dizer que, no cinema mudo, os letreiros de continuidade com conteldo explicativo

tinham uma funcdo de fixacao; e os letreiros de didlogo, uma funcdo de relai.

No cinema mudo, as palavras ndo se apresentavam somente como letreiros que se
localizavam entre as imagens, também existiam uma grande variedade de mensagens
graficas filmadas: cartas, diérios intimos, jornais, etc. Em O gabinete do doutor Caligari
(1920), de Robert Wiene, ha uma sequéncia (figura 1), com frases sobrepostas as

filmagens, que se assemelha as insergbes de palavras sobrepostas em filmes

contemporaneos.

Figura 1 — Palavras escritas sobrepostas as filmagens em O gabinete do doutor Caligari
(Robert Wiene, 1920).

Cinema falado

Para Tietzmann (2005), as “articulacbes tipogréficas’ existentes num filme foram
estabel ecidas desde a segunda década do século XX, isto €, ainda no cinema mudo. As
palavras tém cinco atividades que persistem até hoje: os créditos de abertura, os créditos

finais, os intertitulos de fala, os intertitulos narrativos e a tipografia endégena.



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos I nterdisciplinares da Comunicagéo
XXIX Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo — UnB — 6 a9 de setembro de 2006

Tietzmann (2005) se contradiz quando afirma que essas fungdes estavam estabilizadas
desde o filme mudo O nascimento de uma nacéo (David W. Griffith, 1915) e explana
gue os créditos finais passaram a se expandir além do “the end” apenas na década de 60,
porém o termo “the end” ndo pode ser considerado como creédito final, pois ndo informa

sobre os envolvidos na producéo do filme.

Segundo o autor (ibid.), os intertitulos de faa dos filmes mudos “pontuavam a
pantomima com didlogos’ e perpetuaram como as “legendas de fala essenciais a
distribuicdo internacional de produtos audiovisuais’. Porém, os letreiros de didlogos do
cinema mudo ndo podem ser comparados conceitualmente as legendas de traducdo dos
filmes falados, que ndo se restringem somente a traduzir os didlogos dos personagens,
traduzem também os intertitulos narrativos e as tipografias endégenas, que seréo

explicados mais adiante.

As legendas de traducdo sdo informagOes que ndo fazem parte do filme como obra
fechada, ou sga, ndo participam de seu “material grafico origina” (BAMBA, 2002,
p.6). Portanto, ndo sdo legitimadas por seus autores. Elas ndo acrescentam ao enunciado

filmico, apenas comunicam em outra lingua.

Se as legendas de traducdo se limitassem a traduzir apenas as falas dos personagens,
como, entdo, alguém que ndo compreende a lingua inglesa entenderia a mensagem da
configuracdo gréfica (figura 2) no final de Os excéntricos Tenenbaums (Wes Anderson,
2001), que informa sobre o falecimento do personagem Roya Tenenbaum? Bamba
(2002, p.136) afirma que aopgdo em traduzir certas palavras escritas filmadas “esta
longe de ser aleatdria; muitas vezes, ela é determinada pela maneira como a informacéo
escrita esta destacada na tela e pela pertinéncia e o valor da informagdo na estrutura

global da narrativa filmica’.
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Figura 2 - Configuracdo gréfica filmada em Os excéntricos Tenenbaums (Wes

Anderson, 2001) que deve ser traduzida para completo entendimento da mensagem.

Por outro lado, os letreiros de didlogos sdo téo partes dos filmes quanto as imagens em
movimento, ou sgja, sdo escolhas dos autores de representar por escrito algumas falas
dos personagens. A organizacdo dos letreiros de didogos e legendas de traducdo
também se diferem, trazendo implicacbes para a leitura dos filmes. Os letreiros de
didogos se intercalam com as imagens filmadas e, por consegiiéncia, quebram o ritmo

dessas, enquanto as legendas de traducéo se sobrepdem aos planos visuais.

Os intertitulos narrativos, conforme Tietzmann (2005), “acrescentavam ao cinema
informagdes que apenas a sequéncia de imagens teria mais trabalho para comunicar”,
concordando com a definicdo de Pudovkin (1956, p.105-106) sobre os letreiros de
continuidade. Porém, hoje em dia, esses intertitulos ndo precisam necessariamente estar
intercalados com as imagens filmadas e podem conter qualquer tipo de informagéo,
inclusive as informagdes que as sequéncias imagéticas comunicariam melhor. A
tipografia endégena se refere as palavras ou textos graficos que sdo captados pela

camera

Podemos concluir que, hoje em dia, as palavras escritas nos filmes aparecem captadas
pelas cAmeras, como créditos iniciais e finais e como os intertitulos narrativos. Ja as
legendas de traducdo, ou de fala, conforme preferiu Tietzmann (2005), ndo podem ser
comparadas aos intertitulos de didlogo pelos motivos explicados acima. Porém, se um
filme falado utilizar letreiros de didogo como forma de expressdo de seu material

original, consideramo-los intertitul os de didlogo.
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Nosso olhar, assim, pretende dar conta das palavras escritas filmadas e dos intertitulos
narrativos, ou sga, de qualquer configuragcdo gréfica verba que pertenca a histéria

propriamente dita.

Funcionalidades das palavras escritas

Sabemos que o0 cinema opera cinco matérias de expressao por meio de dois canais de
comunicacdo. No primeiro canal, o da visdo, percebemos informacdes por intermédio
das imagens moéveis e das configuragdes graficas, e no segundo canal, o da audicéo,
percebemos que as informagdes se estabelecem por intermédio da linguagem verbal,

pelo ruido e pelo fundo musical.

Segundo Gardies (1993b, p.16), os cinco signos filmicos ndo tém o mesmo valor, cabe
apenas a imagem moével o papel de caracterizar o cinema, sendo considerada a Unica
matéria obrigatdria, as outras matérias de expressdo foi atribuido um carater facultativo.
No entanto, Gardies (1993b, p.17) distingue a prioridade semioldgica da prioridade
narrativa dos signos filmicos. A imagem possui prioridade semioldgica, porém nem

sempre ela se torna prioritéria nas estratégias narrativas.

Gardies (ibid.) define que um enunciado filmico para ser produzido precisa tomar trés
decisdes, diferentemente do enunciado verbal, que opera somente duas. A primeira
decisfo trata dos dados a serem utilizados, que imagem sera exibida, qual sera o
enquadramento, que som, qual intensidade, entre outras. A segunda deciséo lida com a
ordem em que serdo dispostas as informagOes. A tercelra decisdo concerne aos
elementos que ser8o utilizados simultaneamente, por exemplo, qual som sera
sincronizado a que imagem. Comparando com alinguagem verbal, as duas primeiras
decisdes sd0 necessarias para 0s enunciados falado e escrito. A primeira é uma escolha
feita no eixo paradigmaético, ja a segunda se refere ao eixo sintagmatico. Gardies (ibid.)
afirma que a terceira decisdo ainda se encontra no eixo sintagmético, porém 0s

elementos ndo precisam estar numa relacéo de sucessao, e sim de simultaneidade.

Essa “tripla articulacdo” diz respeito a todo enunciado filmico, permitindo ao cinema
utilizar estratégias narrativas especificas. Gardies (1993a) divide os signos filmicos em

trés grandes classes. signo iconico, signo linglistico e signo musical. Cada classe possuii
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suas particul aridades semiol 6gicas e narrativas, “ pode-se dizer que o filme néo conta da
mesma maneira segundo recorre a umaou outra’ das trés classes (GARDIES, 1993Db, p.
17). Como estamos interessados em nos aprofundar nas palavras escritas, destacaremos

as caracteristicas dos signos linguisticos.

Gardies (1993b, p.19) menciona que apos o final dos anos 20 do século passado, com 0
advento do som, o cinema integrou a0 cana de comunicagcdo ora 0 que ja estava
estabelecido no canal visual, ou sgja, a linguagem verbal poderia ser utilizada também
de forma ora, dém da escrita. Sabemos que os signos linguisticos sdo simbolos na
definicdo de Peirce ([1866-1913] 2003, p.72), o que pressupde uma relacdo de
arbitrariedade entre 0 signo e o objeto representado, diferente das imagens, que mantém
uma relacdo de qualidade. Os dois signos encontraram no cinema, segundo Gardies
(1993b, p.20), duas funcdes diferentes de se relacionar com o mundo. A imagem
responsabiliza-se em “representar e figurar o mundo” (ibid.), enquanto as palavras tém a

missdo de “dizer o que é o mundo e, se necessario, dar-lhe sentido” (ibid.).

Nesse panorama, Gardies (ibid.) distingue trés atos essenciais do material linguistico
num filme narrativo: dizer, contar e mostrar. Mesmo sabendo que essa distingdo se
aplica as palavras orais e escritas, nossos exemplos se limitar&o ao canal visual ou, mais

precisamente, a linguagem verbal escrita.

As palavras podem ser usadas para informar (“dizer”), por exemplo, a representacéo da
capa de um livro nos fornece informacBes sobre ele. Ao exibir a placa de uma
edificagdo, sabemos que o personagem entrou num determinado hotel; nesse ponto de
vista, a placa nos “diz’ alguma coisa. Porém, esta Ultima informacdo também tem um
valor narrativo, em outro nivel, pois nos conta que o0 personagem entrou num hotel e

n&o num supermercado.

O terceiro ato linguistico da linguagem verbal, o de “mostrar”, apenas se refere ao canal
visual. Gardies (1993b, p.21) destaca o filme Napoledo (Abel Gance, 1927), cujos
intertitulos se tornam também “visualizdveis’. Em outras paavras, também
decodificados e percebidos através da visdo, “por suas variagdes de tamanho, por suas
disposi¢des no enquadramento e pela crescente largura de suas letras, a forga de emogéo
das palavras transcritas’. O tedrico (1993b, p.21) aponta o fato desse trabalho visual do
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material linguistico ter aparecido muito cedo na histéria do cinema, porém, hoje, atribui

esse importante papel somente aos créditos.

Bamba (2002) faz uma extensiva exploragdo sobre as palavras escritas nos filmes,
destacando seu carater narrativo, plastico e discursivo. Para ele, os signos graficos,
muitas vezes chamados, erroneamente, de grafismos, podem assumir uma fungédo
descritiva, narrativa, plastica e discursiva, dependendo do tipo de informacdo que é dada
a ler aos espectadores, sem que essas funcdes sejam excludentes (BAMBA, 2002, p.
123). O autor amplia os atos linguisticos de Gardies (op. cit.) ao definir que as palavras

escritas podem assumir uma funcionalidade discursiva.

Segundo Bamba (2002, p.132), a funcéo narrativa intervém na construcéo da narrativa
filmica na “qualidade de procedimentos objetivos’ (ibid.), ou seja, com finalidade de
fazer avancar a narrativa. Em algumas situacOes, as configuragdes gréficas verbais
apresentam informagdes que sdo ponto de partida ou desenlace da histéria, como em
Cidadao Kane (Orson Welles, 1960) em gue a palavra “Rosbud” torna-se o enigma do
filme, desencadeando toda uma investigacdo sobre a vida do magnata. A revelacdo
somente acontece nos momentos finais, quando a palavra aparece escrita num trené em
chamas (BAMBA, 2002, p.136-137).

Algumas das configuracbes gréficas verbais nos filmes tém valor descritivo, quando
gudam a situar um lugar na acéo, por exemplo, as placas e indicagdes que informam as
mudancas de espaco, do mesmo modo que as inscricdes que mobilizam nomes de
lugares como bares, restaurantes ou objetos. Para Bamba (2002, p.140), “a exibicdo em
planos fechados destes textos na diegese corresponde a intervencéo de planos mais

descritivos do que narrativos’.

De acordo com Bamba (2002, p.142), a maioria das palavras escritas filmicas se
justifica por funcdes descritivas e narrativas, contudo existem experiéncias no cinema
em que tais palavras ndo estéo relacionadas diretamente com objetivos narrativos. Como
qualquer signo gréfico, as configuragdes contém uma dimensdo pléstica que pode ser

t80 explorada quanto as fungdes narrativas.
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Muitos cineastas se tornaram conhecidos por utilizar as palavras escritas como recurso
para falar de forma subjetiva, interpelando diretamente o espectador. Encontra-se com
destaque nesse grupo Eisenstein e Godard, caracterizando as palavras escritas de seus
filmes com fungdes muitas vezes discursivas. Eisenstein transbordava o nivel da diegese
com informacdo politico-ideoldgica, criando um discurso particular da instancia
enunciadora (BAMBA, 2002, p.179-180).

Godard € reconhecido por utilizar todo tipo de representacdo escrita nos seus filmes.
Segundo Dubois (2004, p.259), “se ha um cineasta, ao longo de toda a sua atividade, em
gue a escrita — em todos 0s seus estados - esta organica e sistematicamente presente na
(e em torno da) imagem, ele é JeanlLuc Godard’. Godard compartilhou com os
cineastas modernos a marca da subjetividade das palavras escritas com significados
politico, militante e/ou ideoldgico, atribuindo as palavras fungles discursivas. Para
Bamba (2002, p.189), todas as configuracdes graficas verbais dos filmes dessa fase

abrem a “brecha para a produgdo da subjetividade no discurso filmico”.

Portanto, a funcéo discursiva das configuragdes graficas verbais tem a caracteristica de
significar além da diegese, conforme Bamba. “As funcgdes escritas inseridas no filme de
Godard e da maioria dos filmes modernos transbordam amplamente o ambito da diegese
e contrariam a transparéncia e o efeito de distanciamento tdo inerente aos filmes
cléssicos’ (BAMBA, 2002, p.188-189).

Como sabemos, o cinema sempre recorreu a lingua natural para se comunicar com Seus
espectadores, sgja de forma escrita ou oral. Para Gardies (1993b, p.116), ao tornar-se
sonoro, 0 cinema mudou sensivelmente a maneira de se comunicar com 0 espectador.
Investigaremos a seguir como Sse caracteriza a comunicacdo entre o filme e 0 espectador

no cinema mudo e falado.

Tipos de comunicacéo entre o filme e o espectador

No cinema mudo, quando se interrompia as imagens com agum intertitulo, estava-se
convidando o espectador a outro tipo de leitura, pois esses dois Signos se caracterizam
por ser forma e materiamente diferentes. Poder-se-ia pensar que a comunicagdo das

palavras escritas era sentida pelo espectador de maneira desconfortavel. No entanto,

10
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essa se estabelecia apenas em um mesmo canal, o visual, e o cardter abrupto dos
intertitulos eram corrigidos ou até apagados, pois, hormalmente, traziam respostas as

interrogacOes dos espectadores.

Para Gardies (1993b, p.116), acontecia um tipo de didlogo secreto entre o espectador e o
filme. Os intertitulos respondiam diretamente a nossas questdes. poderiamos supor ou
imaginar o que esta acontecendo num diaogo entre 0s personagens através dos gestos e
reacOes, porém somente as palavras escritas nos diriam se nossas hipéteses eram as
verdadeiras.

Acontece, portanto, o que Gardies (ibid.) denomina de conivéncia entre o filme e os
espectadores, a sensacdo de que o filme fala diretamente para nds, que somos o
destinatério dessas configuragdes. Em outras palavras, “o filme faanos, ab menos —
temos a sensacdo — ele dirige-nos, no primeiro grau por intermédio do verbo (em sua
formaescritae oral)” (GARDIES, 1993Db, p.119).

Ao tornar-se falado, o cinema n&o precisou recorrer as palavras escritas como material
primordia para narracdo, agora, “0 cinema impde-se aos meus timpanos’ (GARDIES,
1993b, p.116). Gardies (1993b, p.117) considera essa forma de comunicacdo mais brutal
gue a interrupcéo das imagens pelas palavras escritas, pela realidade e pela presenca

fisica do som, a “voz toca mais diretamente nossa sensibilidade” (ibid.).

O modo de se dirigir aos espectadores ndo € mais 0 mesmo, difere daguele encontrado
nos filmes mudos. No cinema falado as “vozes’ se comunicam conosco de duas
maneiras, Gardies (1993b, p.117) dividiu as mensagens linguisticas em dois tipos, de
acordo com seu enderecamento: a mensagem direta, comentérios em off do narrador,
por exemplo, e a mensagem indireta, quando ficamos numa situacéo de exterioridade,

por exemplo, os didlogos dos personagens sao destinados a outro e ndo amim.

Segundo Aragédo (2005, p.62), podemos dividir as configuracdes graficas de um filme,

considerando a maneira pela qual elas se incorporam no espaco filmico, em:
configuragdes gréficas inseridas sobre as imagens filmadas (figura 3);
configuracOes graficas inseridas entre as imagens filmadas (figura 4);

configuracdes graficas inseridas no filme (figura 5).
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Chapter One

@

Figura3 Figura4 Figura5

As configuragOes inseridas sobre as imagens filmadas sdo produzidas separadamente e
depois conjugadas com os fotogramas, como a frase “Four years and six months earlier
in the city of El Paso, Texas’ (figura 3) em Kill Bill: Vol. 1 (Quentin Tarantino, 2003).
As configuragdes intercaladas com os fotogramas (entre as imagens filmadas) séo
produzidas a parte, porém aparecem sem sobreposi¢cdo da matéria de expressao imagem,
e podem ser filmadas ou ndo, como a divisdo de capitulos (figura 4) de Kill Bill: Vol. 1
(Quertin Tarantino, 2003). Também se encontram nessa categoria os letreiros dos
filmes mudos e suas variagfes. Por fim, as configuragdes inseridas no filme sdo as que
fazem parte do espaco filmico e, nesse caso, necessitam de um suporte para serem
filmadas, por exemplo, a lista de morte da noiva (figura 5) de Kill Bill: Vol. 1 (Quentin

Tarantino, 2003), personagem principal do filme, que esta escrita num caderno.

Portanto, relacionando a maneira como as palavras escritas se inserem no espago
filmico com os tipos de mensagens definidos por Gardies (1993b, p.117), percebemos
gue a maioria das palavras escritas € enderecada aos espectadores de uma forma direta.
As intercaladas e as sobrepostas sdo explicitamente direcionadas, pois estdo numa
posicéo de exterioridade da diegese, como a frase (figura 3) e a divisdo de capitulo
(figuar 4) deKill Bill: Vol. 1 (Quentin Tarantino, 2003).

As palavras escritas inseridas nos filmes podem ser mensagens diretas ou indiretas.
Quando a camera focaliza, em primeiro plano, a pagina de um livro, €ela ndo o faz para
0S personagens, e sim para os espectadores. Porém, quando n&o conseguimos ler direito

algumainformagdo escrita, esta se torna mensagem indireta.

A lista da noiva (figura 5) pode ser considerada configuracdo gréfica inserida nas

imagens filmadas com mensagem direta, pois é a forma de representacdo visual mais
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significante naguele momento, uma imposicdo do olhar do autor sobre o olhar do

espectador.

Certas configuragdes graficas verbais inseridas nos filmes sdo utilizadas com a intencéo
explicita de operar como representacbes graficas, ou sgja, de gerar significados
propriamente lingisticos e sdo consideradas mensagens direcionadas diretamente para
0 espectador, como a dedicatéria do livro lida por Elvira (figura 6), uma das
protagonistas do filme Minha mée gosta de mulher (Daniela Fejerman e Inés Paris,
2002). Ao abrir um dos livros escritos por seu pai, Elvira se depara com uma dedicatéria
dedica a ela e as irmés, enquadrada em close pela camera, possibilitando os
espectadores lerem o que esta escrito. JA no momento seguinte da mesma cena, em que
0 pai da personagem |é uma poesia de um livro (figura 7), as mensagens escritas que
aparecem na tela podem ser consideradas indiretas, pois temos que fazer um esforgo
enorme para entender qual o titulo do livro, seu autor, etc.

Figura 6 — Mensagem direta Figura7 — Mensagem indireta

Logo, os “parametros técnicos e formais’ (BAMBA, 2002, p.172), movimento de
camera e tipo de enquadramento, sdo fatores fundamentais para determinar se as
palavras escritas inseridas nos filmes sGo mensagens diretas ou indiretas. Dependendo
do movimento de cadmera e do tipo de enquadramento, as configuragdes graficas podem
passar de uma mera representacdo grafica no mundo da ficcdo para se tornar aforma de
representagdo visual mais importante da sequéncia
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Conideracdes Finais

Ao longo da histéria do cinema, vimos os filmes deixarem de ser mudo e se tornarem
falado, porém, durante todo esse percurso as palavras escritas permaneceram como

configuracfes significantes ao lado das imagens.

Todos os signos filmicos tém caracteristicas e funcionalidades que lhe sdo peculiares.
As palavras escritas podem assumir diferentes fungdes (descritiva, narrativa, plastica e
discursiva) e, principalmente, carregam informagdes direcionadas para serem lidas.
Dependendo da maneira como sdo inseridas no espaco filmico, as palavras escritas
podem ser classificadas como mensagens diretas e indiretas. As configuragdes graficas
verbais que se encontram sobrepostas ou intercaladas com as imagens filmadas sdo
consideradas mensagens diretas, pois ndo participam do mundo proposto pelo filme e as
configuracfes que se encontram na diegese, ou sga, inserida no filme, podem ser diretas
ou indiretas dependendo do modo como sdo exibidas, como vimos nos exemplos

anteriores.
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