ARTIGO ORIGINAL

A representagao audiovisual do real
a partir de uma abordagem das
falas dos personagens

THE AUDIOVISUAL REPRESENTATION OF REALITY BASED ON THE ANALYSIS

Fernando Andacht

OF THE CHARACTERS' SPEECH

Chefe do departamento de Teoria e Metodologia da Faculdade de Informagao e Comunicagao,

Universidad de la Republica, Montevidéu, Uruguai. Professor colaborador da Universidade

Tuiuti do Parana, Brasil.

E-mail: fernando.andacht@fic.edu.uy

Débora Regina Opolski

Professora da Universidade Federal do Parana. Doutoranda da Universidade Tuiuti do Parana.

E-mail: deboraopolski@gmail.com

Recebido em 6 de abril de 2016. Aprovado em 19 de setembro de 2016.

Resumo

Este artigo apresenta quatro aspectos da aborda-
gem do real: a representacdo do real na midia;
diversas concepgdes de representagdo; o mecanis-
mo de representacdo ¢ a continuidade entre o real
e seus signos, conforme uma analise baseada na
semiotica de C. S. Peirce. Para discutir a contri-
buigao da fala dos personagens para representar o
real, propde-se uma analise que aborda esse tipo
de representagdo a partir dos dialogos de perso-
nagens da série televisual e do filme Cidade dos

homens.

Palavras-chave: Fala no cinema/televisao.

Semiotica. Representagdo do real.

Abstract

This article presents four aspects of the analysis of
reality: the media representation of reality, differ-
ent conceptions of representation; the mechanism
of representation; and the continuity between re-
ality and its signs, according to an analysis based
on the semiotic of C. S. Peirce. To discuss the
contribution of the characters’ speech to represent
reality, we propose an analysis that approaches
this kind of representation in dialogues of fiction-
al characters from the TV series and film Cidade

dos homens.

Keywords: Speech in film/television. Semiotics.

Representation of reality.
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Infroducao

“Filmes que parecem ou que sdo experimentados como se fossem documentarios
sd0 muito mais numerosos, ¢ muito mais desconcertantes, especialmente a partir do mo-
mento no qual a quase-verdade (fruthiness) tem virado o enquadramento por defeito de
tantas midias” (SCOTT, 2010).

O comentario que inicia um artigo do chefe dos criticos do The New York Times ¢
um sintoma da atualidade, um signo do Zeitgeist contemporaneo, que se pode chamar o
fascinio irresistivel do real — ou pegando carona da reflexdo do critico de cinema, de tudo
aquilo que se assemelha bastante ao real. Quando se fala “real” no dmbito académico da
comunicagdo, mais especificamente do estudo do audiovisual, esse termo vem acompa-
nhado daquilo que uma visdo construtivista radical considera ser o inimigo maximo do
real, qual seja, a representacao.

Este texto faz uma abordagem diferente, porque nao pretende aprofundar a velha
discussao filosofica sobre a confusdo ou falta de limite entre o real e a ficcdo, concebida
esta tltima como uma gigantesca ilusdo ou engano coletivo — cujo antecedente mais ilus-
tre é a caverna do Platdo. Mais perto da mimese filmica, da tecnologia da representagdo e
de outro conceito grego tdo antigo como o das ilusdes platdnicas, nossa abordagem ana-
lisa um mecanismo de sentido muito préoximo do corpo e de suas circunstancias, de seu
efeito no realismo no cinema e na televisao brasileira atual, relacionando esse efeito com
a representagdo do contexto urbano da contemporaneidade.

A pergunta relaciona-se com algo basico mas ainda pouco explorado nos estudos
de cinema e de televisdo: de que forma o jeito de falar dos atores de producdes como
Cidade dos homens' se relaciona com o ambiente urbano? E relevante que os atores das
criacdes audiovisuais analisadas provenham da favela, que seu jeito de falar seja um
indicio notério de que a vida deles, uma parte ao menos, desenvolveu-se 14, no espago
representado por uma fic¢do como CDH?

Para responder a essa pergunta, usamos como teoria o modelo triddico da sig-
nificagdo de Peirce; o pensador americano nao limitou sua pesquisa aos signos ver-
bais, a fala, mas incluiu nela os signos nao verbais ou indices; essa espécie de sombra
ou de suor semidtico que acompanha tudo o que se diz, qual seja, os gestos, o tom, as
pegadas da origem social e individual do falante. Assim, a representagdo do real nes-

sas producdes audiovisuais inclui como componente central a lingua portuguesa, mas

1 Série televisiva (2002-2005) produzida por O2 Filmes e Globo Video. Varios diretores. Filme (2007)
Produzido por O2 Filmes. Dirigido por Paulo Morelli. Doravante referidos como CDH.
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também as evidéncias sonoras de pertenca material, biografica a um mundo especifico

e problematico na sociedade brasileira.
O verossimil e o real cinematogrdfico

Metz (2007) traga um breve panorama historico para demonstrar que o verossimil
“¢ uma reducdo do possivel” (p. 229); ¢ um tipo de discurso apresentado a um grupo
através de censuras e regras preestabelecidas, sendo uma restri¢do arbitraria “entre os
possiveis reais” (loc. cit.). Para Aristoteles, o verossimil dizia respeito ao senso comum;
era verossimil o que fosse “possivel aos olhos do senso comum” (Ibid., p. 228). Ja o
século 17 compreende o verossimil como “o que esta conforme as regras de um género
estabelecido” (Ibid., p. 229).

No entanto, Metz deixa claro que as varia¢des de acordo com local, época, estilo,
censura, arbitrariedades etc. alteram o “contetido dos verossimeis, ndo o estatuto de veros-
simil” (Ibid., p. 235). Ou seja, alteram as convengoes especificas compartilhadas pelo grupo
do que seria verossimil de acordo com o momento historico e com o local considerado.
Segundo o autor, uma das opgdes para escapar do verossimil acontece com a chegada de um
discurso novo, que abre um espago inédito ao real; a outra opgao surge da “verdade de um
codigo livremente assumido”, qual seja, “os verdadeiros filmes de género” (Ibid., p. 242),
que ndo se preocupam em ocultar suas convencdes bem estabelecidas conforme a estética
cinematografica escolhida, por exemplo, o western ou o policial americanos.

Dessa perspectiva, a busca pela verdade absoluta, fora dos cédigos do cinema, ¢ uma
idealizacdo, ao passo que a linguagem, verbal ou ndo verbal, vive e se desenvolve em dois
ambitos: a instituicao cinematografica e a realidade exterior. O real exterior € tudo o que fica
fora do cinema, e nesse caso, existem elementos possiveis do real externo que ainda ndo fazem
parte do verossimil filmico e, portanto, sao “infinitamente dificeis de traduzir” (Ibid., p. 236),
isto €, de se transpor ao discurso aceitavel de uma ficgdo comercial como CDH.

Assumindo a posi¢cdo de busca pelo real do acontecimento registrado, surge a
questdo do ato de filmagem como uma interferéncia direta no material registrado. O real
cinematografico é questionado: “é real a realidade registrada em imagens e sons, e, ainda
mais, depois de ser interpretada pelo realizador?” (ANDACHT, 2007, p. 43). E possivel
que a estética ou o aparato cinematografico influenciem no material gravado a ponto de
que tanto um fato filmado quanto uma encenagao se transformem em fic¢ao? (Ibid.).

Quando as questdes envolvidas no processo de realizacdo do filme sdo consi-
deradas como um agente perturbador, um documentario ¢ visto como uma alteragdo da

realidade, como uma realidade fabricada. H4 um antecedente filosofico na afirmacao de
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William James (1907) de que a realidade é transformada, pepfonizada por um pensamen-
to anterior, pelo fato de o real ser representado: “podemos vislumbrar [a realidade] mas
nunca a alcangamos” (p. 95-96). Tal concepgao supde que nao € possivel estar diante da
realidade, pois ela é sempre “falsificada” [faked] pela sua representagao.

No entanto, do ponto de vista semiotico, a filmagem é um signo cuja fungao ¢é re-
velar de modo falivel e incompleto algo sobre alguma coisa — nesse caso, algo do mundo
que existe e que continuaria existindo mesmo se ndo fosse filmado. Se usarmos o mo-
delo semiotico de Peirce (CP 5.283)2 ¢ possivel analisar um filme ou uma série de TV a
partir dos signos escolhidos para produzir e interpretar o audiovisual, pois sdo influen-
ciados tanto pelo universo discursivo — a intertextualidade, o género, o canon filmico —
quanto pelo ambito do real que se procura representar de modo naturalista, por exemplo.
Portanto, o que o audiovisual apresenta ¢ a representagdo de uma relacdo que pode estar
permeada por verdades ou mentiras, mas isso independe do aparato cinematografico, ou
da filmagem, pois “afirmagdes verdadeiras e também mentiras acontecem sempre que ha
atividade signica” (ANDACHT, 2007, p. 46), seja verbal ou ndo verbal.

Para nos afastar de um pensamento dicotdmico e reducionista para o qual tudo ¢
real ou tudo ¢ fic¢do, serve a concepcao da realidade elaborada por Peirce, na qual tudo
0 que aparece € parece alguma coisa perante nds € ao mesmo tempo a manifestacao fe-
nomeénica de nossa propria existéncia, isto €, o resultado dos limites de nossa percep¢ao
do mundo, aquilo que os cinco sentidos trazem, junto ao nosso conhecimento do mundo,
mas também de algo que ¢ externo a nos, que ¢ independente daquilo que possamos pen-
sar a respeito (CP 5.283). Essa simultaneidade do funcionamento dos signos ¢ fundamen-
tal para compreender o realismo documentario e o neorrealismo de uma série ficcional
ancorada narrativamente num entorno real — o espago ¢ um dos protagonistas da historia
— reconhecivel por muitas pessoas como a ecologia cotidiana dos marginalizados de um
lugar especifico e concreto do mundo.

O fato de uma minissérie e de um filme serem encenados num lugar real, nesse
caso, em uma favela carioca, ndo faz com que essas producdes audiovisuais sejam menos
ficcionais, e que seus personagens e o enredo que governa seus comportamentos nao se-
jam o produto da imaginacao do roteirista. Porém, hé algo duro como uma pedra no fato
de os atores pertencerem a esse espaco e falar como as pessoas que realmente moram (ou

moravam) la. Isso é o que acontece na série ¢ no filme CDFH".

2 A obra de Peirce sera referenciada do modo convencional: x.xxx, o qual se refere ao volume e paragrafo da
edigdo de The Collected Papers of C. S. Peirce (1931-1958).

3 Os atores principais de CDH, além de terem nascido no morro do Vidigal, ndo conheceram os proprios pais,
assim como os personagens por eles interpretados. De acordo com Paulo Morelli, houve uma preocupagao
por parte da equipe de producao do filme e uma conversa prévia com os atores para saber como seria trabalhar
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Peirce ilustra a concepgdo continuista, ndo dualista, do papel dos signos no co-
nhecimento do mundo real e imaginario e também de nds mesmos, através do fendmeno
meteorologico do arco-iris: nossas representagdes do mundo se assemelham a manifesta-
¢ao do sol e da chuva (CP 5.283): estas possuem necessariamente um elemento subjetivo,
proprio de nossa forma humana de experimentar o mundo (que inclui elementos linguis-
ticos, visuais, auditivos etc.), de tudo o que conhecemos, mas também de um elemento

externo, de algo que provém da realidade que nos rodeia e que ndo podemos controlar.
Representacdo do real na midia

Baseado no principio de continuidade lo6gica ou sinequismo de Peirce (CP 1.172),
pode-se argumentar que nao hd uma separagao absoluta entre a realidade e suas multiplas
classes de representagao, pois o unico modo possivel de conhecer o mundo, o real, quer na
vida ou num filme, é justamente pelos signos ou representagdes. Tanto no cinema quanto
em outros meios de comunicagao, toda representacdo € a priori falivel e incompleta, isto
¢, pode estar errada ou ser falsa, e necessariamente deve excluir muitos aspectos do real
representado, aqueles ndo selecionados para poder comunicar algo especifico.

O real fora de toda representacdo chama-se “objeto dindmico™, aquilo que ¢é re-
presentado parcialmente; o signo € o meio que apresenta algum aspecto desse real, “o
representamen” (CP 1.480). A relagdo entre o objeto dindmico e o representamen produz
as trés classes mais conhecidas de signos, quais sejam, “o icone, o indice ¢ o simbolo”
(CP 2.303-308). Para a semidtica peirceana, toda realidade gera alguma classe de repre-
sentacdo e, como tal, pode ser analisada a partir daquela triade: as dimensdes qualitativa,
factual e geral da realidade, respectivamente.

Em dois ensaios, o critico de cinema do The New York Times, A. O. Scott®, refle-
te sobre o significado da noc¢do de realismo nessa época. Sobre a atual proliferagdo de
filmes que se apresentam como “realistas” ou relacionados com o real, Scott comenta:
“Atualmente, porém, a realidade estd em todo lugar que vocé observe, e ela adota formas

vertiginosamente protéicas” (2015, traducdo nossa). Com ironia, Scott fala também da

e interpretar um tema delicado e vivenciado por ambos os atores (INSTITUTO HUMANITAS UNISINOS,
2007). Além dos personagens principais, Jonathan Haagensen, que interpreta o Madrugadao no filme, e
Roberta Rodrigues, que interpreta a Poderosa na série, também foram moradores do morro do Vidigal, com
passagem pelo projeto Nos do morro (projeto que oferece atividades de teatro e de cinema para os moradores
— cf.: <http://www.nosdomorro.com.br/>).

4 “O objeto dinamico ¢ a realidade que por algum meio consegue determinar o signo para sua representacio”
(CP 4.5306).

5 “How real does it feel?” (9 dez. 2010) e ““True Story,” “The Jinx’ and serving up truth with the imagination”
(22 abr. 2015).

Comunicacdo & Inovacdo, PPGCOM/USCS
v. 18, n. 36 (1-16) jan-abr 2017

5



Fernando Andacht & Débora Regina Opolski

“atracdo infindavel da vertigem epistemoldgica” (Ibid.), em referéncia as discussoes acir-
radas dos criticos e do publico sobre a eventual veracidade dos fatos representados em
filmes baseados em episodios reais e em documentarios.

Esses dois ensaios tentam abranger um objeto mais amplo do que o filme concreto
que o critico escolhe a cada semana; eles sdo sintomaticos do fato de a representag@o do real
ser um fendmeno constantemente presente na producao cinematografica atual. Trata-se de
um real explicito, tematizado, tdo importante quanto duvidoso, que funciona como uma pos-
sivel garantia de interesse no publico, mas também como risco calculado da suspeita desse
mesmo publico sobre seu carater auténtico ou artificial, fabricado para atrair espectadores.

Podemos perceber tal presenca através da forma de falar dos personagens. De
acordo com Kozloff (2000), desde 1927, houve uma mudanga progressiva no didlogo ci-
nematografico, com o objetivo de atingir o realismo na fala: “um movimento em dire¢ao
ao realismo, em dire¢do ao mais coloquial, estilo naturalistico” (p. 24). Essa tendéncia
teve um longo percurso, que comegou com o estabelecimento de uma norma-padrao para
a fala, denominada “dic¢do transatlantica” em Hollywood (LEITCH, 2013). Essa forma
de falar tinha o objetivo de unificar a expressdo. O mesmo aconteceu no Brasil com o
estabelecimento do “sotaque branco”. “Transatlantico” e “branco” sdo duas palavras que
remetem a algo que ndo seja marcado por nenhum regionalismo e que, portanto, seja
compreendido por todos os espectadores.

No final da década de 1930, o radio aparece como uma forte influéncia na fala
cinematografica. Para Leitch, houve um programa nos Estados Unidos denominado Amos
‘n’ Andy, no qual dois atores representavam vocalmente 170 personagens, € 0 sucesso
desse programa “profetizou o declinio da dic¢do transatlantica como uma norma da per-
formance” (p. 94). Enquanto os filmes da década de 1930 utilizavam expressoes, sotaques
e dialetos para demarcar personagens desviantes, na década de 1940 essas expressoes
diversificadas foram incluidas, comegando a descaracterizagao do padrao classico da fala.
Para analisar esse momento de mudanga da fala do cinema, ¢ util o conceito de “hete-
roglossia” de Bakhtin, que foi usado originalmente para abordar o romance considerado
como “multiforme em estilo e diversiforme em discurso e voz” (apud LEITCH, 2013, p.
91). Como consequéncia, na década de 1940, tornou-se comum a adaptacao de romances
em roteiros de filmes falados, pois “seu didlogo heteroglossico era muito mais flexivel e
expressivo com uma grande gama de classes sociais e grupos étnicos” (Ibid., p. 97).

A passagem ao naturalismo e ao realismo seguiu influéncias dos mais variados
géneros. Kozloff (2000) escreve que nas décadas de 1960 e 1970 os didlogos dos filmes

americanos soavam mais naturais devido a uma provavel influéncia francesa: “O didlogo
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era notavelmente mais coloquial, menos preocupado com ritmo, menos polido, mais ris-
que e marcado por um ar de improvisagao” (p. 23).

Do ponto de vista historico, o cinema de Hollywood “se caracteriza por um forte
desejo de alcancar o realismo. Realizadores se esforcam para colocar na tela uma expe-
riéncia a qual, tdo logo quanto seja possivel, a audiéncia reconhega como natural, compa-
rando com a propria experiéncia deles” (BUSCOMBE, 2013, p. 157). Nesse “neo-neor-
realismo” haveria um retorno aquela tendéncia do cinema italiano dos anos 1940 e inicio
dos anos 1950 ao retrato do comum, de pessoas andnimas, cujas reagdes de tipo mais
fisioldgico que dramatico fornecem a principal atragdo desse género, seu “index appeal”,
ou chamamento indicial (ANDACHT, 2005).

Hé uma analogia entre o neorrealismo italiano e as produgdes brasileiras, como a
série CDH. Produgoes ficcionais como esta apresentam ao espectador um mundo que é
ao mesmo tempo realista e ficcional, portanto diferente do que acontece no documentario.
Depois do sucesso do filme Cidade de Deus®, houve uma grande quantidade de produgdes
brasileiras que utilizaram a estética do realismo — a favela como locag@o e os moradores
da comunidade como atores. Guardadas as devidas ressalvas e as propostas narrativas
diversas, essa estética realista foi utilizada também na série televisiva Antonia’ e no filme
denominado Antonia: o filme®, assim como nos dois filmes Tropa de elite®'°.

No caso da producao de CDH, a favela como locagdo e a inser¢do dos moradores
como atores intensificam a encenag¢do de um mundo que é ao mesmo tempo realista e
ficcional, pois o ambiente e os atores reforcam a hegemonia do signo indicial descrito:
o contato do publico com a realidade/atualidade pelo retrato do comum e a presenga do
proprio corpo dos atores/personagens da/na favela, proporcionam uma reflexdo sobre a
identidade, ou seja, o efeito do index appeal ou chamamento indicial no espectador.

A partir dessas questoes, pretende-se reflexionar a respeito dos dialogos do per-
sonagem ¢ da questdo da entonacao sob o aspecto iconico, indicial e simbolico do som
e da fala, relacionando os signos da fala dos atores de CDH com o ambiente urbano

através do conceito de verossimil.

6 (2002). Dirigido por Fernando Meirelles.

7 (2006 ¢ 2007). Varios diretores.

8 (20006). Dirigido por Tata Amaral.

9 Tropa de Elite (2007) e Tropa de Elite 2: o inimigo agora é outro (2010). Dirigidos por Jos¢ Padilha.

10 Considerando essa analogia apenas para os personagens moradores da favela, e ndo para o personagem principal,
o Capitdo Nascimento, que representa o modelo heroico de Hollywood.
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Possibilidade de andlise semidtica da fala

Pignatari (2004) aponta possibilidades de analise da fala como um signo iconico
por tratar-se de material sonoro. O signo iconico € aquele que possui relagdo direta com o
presente, “que esta vinculado ao momento da representagao” (MARTINO, 2009, p. 118).
Portanto, a fala, como ato performatico comunicativo, ndo pode ser dissociada do ser hu-
mano que a produz e a emite. Seguindo esse pensamento, Noth (1995, p. 131) afirma que
“na medida em que um signo lingiiistico ou padrdo sintatico ¢ motivado cognitivamente
pela estrutura da experiéncia corporea, ele € um signo iconico”. Essa afirmagdo corrobora
o pensamento de Zumthor (2007) de que a voz nao se dissocia do corpo, pois a voz so
¢ plena quando emana sua presenga fisica. Devemos lembrar que a fala é também indi-
cial, pois estabelece relagdo direta, fisica entre a pessoa que emite a fala e a propria fala.
Também as circunstancias vitais da pessoa — em nosso caso, o fato de ser ou ter sido um
morador da favela — fazem parte dessa relagdo direta e indicial.

Simdes propde a teoria da iconicidade verbal, que entende o “texto verbal
como signo sensivel a audi¢do ou a visdo, por apresentar caracteristicas correlatas as
detectaveis nos textos ditos nao-verbais” (2009, p. 59). A teoria apresenta uma anali-
se do signo linguistico “como substancia sonora ou grafica” (Ibid., p. 67), pois dessa
forma ¢€ possivel trabalhar com sua materialidade, seja ela gréafica (escrita) ou sonora
(falada). O primeiro postulado da teoria parte do principio de que o signo verbal pos-
sui aspectos proprios de uma imagem, seja ela visual ou sonora, e que essa imagem ¢
plastica, sendo referéncia de iconicidade (Ibid.). Para a autora, no caso da oralidade
considerada como signo icOnico sonoro, “a entonagdo e os acentos produzem a ico-
nicidade diagramatica e conduzem o interlocutor na producdo da semiose” (Ibid., p.
83), estimulando a criagdo de uma imagem mental sonora. Portanto, a iconicidade da
palavra falada ¢ reforcada e materializada (porque ela também tem aspectos simboli-
cos e segue as regras da sintaxe e da semantica) pela performance vocal, nas questdes
relativas a entonagdo, projecao, contorno melddico da voz etc.

As caracteristicas das vozes personificam o falante, pois carregam informa-
cOes biologicas e psicologicas do emissor. Essas caracteristicas ndo se relacionam
com o sentido textual das palavras ou frases, mas sim com as questdes fonéticas, de
pronuncia ou dialetos, compartilhadas por determinados grupos, o que aponta para
o aspecto indicial. Esses aspectos da entonagdo sdo significativos na comunicacao,
ao passo que elementos fisioldgicos e psicoldgicos podem afetar o significado ou a
comunicacdo da mensagem. A utilizacdo de algum acento prosédico especifico pode

modificar a mensagem textual.
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A partir dessa perspectiva, € possivel refletir sobre a palavra falada também como
um signo iconico-indicial, entendendo a iconicidade da palavra falada como parte inte-
grante dos aspectos comunicacionais que pertencem ao codigo da linguagem. Ao mesmo
tempo, entendendo a conexao entre a palavra e o corpo da pessoa que produz a palavra
como uma caracteristica que aponta para sua dimensao, ou seu aspecto indicial.

Muitas produgdes cinematograficas, tanto documentarios quanto ficgdes, utilizam
os aspectos fonéticos como elementos fundamentais para a narrativa. E o caso do docu-
mentario Morro do Céu'!, que relata o cotidiano de uma comunidade de ascendéncia ita-
liana do interior do Rio Grande do Sul, no Brasil. O dialeto dos personagens, em aspectos
gramaticais e fonéticos, ¢ um simbolo compartilhado pelo grupo daquela comunidade que
¢ oferecido ao espectador. Ainda, como elemento comum a comunidade, como codigo
compartilhado, o dialeto pode ser considerado um indice do fato de pertencer, de ter nas-
cido, ou de ter sido criado na comunidade Morro do Céu.

Cine Holliudy" comega com o seguinte aviso, em formato escrito: “Vocés vao as-
sistir ao primeiro filme nacional falado em ‘cearensés’, por isso as legendas”. O filme foi
um grande sucesso no Ceard por apresentar o dialeto local, com atores locais, comparti-
lhando palavras utilizadas pelos cearenses. Em complemento, o filme possui legendas em
portugués que pretendem traduzir o cearensés. O uso das legendas ¢ irdnico, pois parte do
principio de que esse dialeto peculiar nao pode ser compreendido por outros brasileiros.

Expandindo o contexto brasileiro, pode-se citar o filme Her'’. A narrativa desse
filme trata de um homem que se apaixona por um software com uma voz que o personifi-
ca, a voz de Scarlett Johansson — que ganhou Oscar de melhor atriz no festival de Cinema
de Roma pela interpretagdo vocal nesse filme. Um icone midiatico feminino foi escolhido
para criar uma personagem com personalidade atraente através de uma voz da qual se
desconhece o corpo. No filme, a voz desencarnada enfatiza algo central no que diz res-
peito a iconicidade: a imaginacdo humana depende dos icones para introduzir elementos

ainda ausentes do mundo real, factual.

A representacdo do real a partir dos didlogos na produgdo
audiovisual de CDH

No caso de CDH, a série propde uma forma de representar o real baseada em

signos de existéncia, ou indices, que funcionam de forma particular, o que constitui o

11 (2009). Dirigido por Gustavo Spolidoro.
12 (2012). Dirigido por Halder Gomes.
13 (2013). Dirigido por Spike Jonze.
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subgénero do “telerrealismo” (ANDACHT, 2013, p. 8). Tendo os moradores da favela
como personagens da histdria, seus didlogos apresentam marcas vocais, ou convengoes
sociolinguisticas, compartilhadas por aquele grupo de forma espontanea e, portanto, in-
dicial, pois coexistem no mesmo espaco geografico, cultural e social. A espontaneidade
vocal dos atores € um signo vital para a representagdo indicial do real da série, pois essa
performance vocal produz o efeito estético de ser um elemento da transpiragdo semiodti-
ca indicial. No telerrealismo, os signos se manifestam de forma fisioldgica e instintiva,
e essas manifestagdes “remetem de modo inequivoco e plausivel a estados de animo e
emocdes corporais, corporizadas” (Ibid., p. 4).

A oralidade considera o aspecto do corpo envolvido na emanagdo da pala-
vra. Zumthor aponta que a emanag¢do vocal ndo se encerra nela mesma: “Considero
com efeito a voz, ndo somente nela mesma, mas (ainda mais) em sua qualidade de
emanacao do corpo e que, sonoramente, o representa de forma plena” (2007, p. 27).
Portanto, a corporificacdo da fala que transparece a partir dos indices corporais ver-
bais emanados na representacdo ¢ fundamental para que o espectador possa se rela-
cionar com a telerrealidade de CDH.

Nas palavras do preparador de elenco Christian Duurvoort (2007), “O fato de os
atores pertencerem ao universo retratado facilita o trabalho da direcdo na medida em
que eles correspondem imediatamente a expectativa do publico quanto imagem que se
tem do lugar a ser retratado”. O pertencimento ¢é ressaltado pois podemos perceber na
leitura do roteiro de CDH que algumas cenas ndo contém falas (como a 24 — “Bando
na praia”, a 32 — “Bando com o menino Clayton” e a 98 — “Inicio da guerra™), isto &,
sdo escritas em forma de descrigdo dos acontecimentos (MORELLI; SOAREZ, 2008).
Esse estilo de roteiro estimula a presenca do indicial, ao passo que exige certo grau de
improvisagdo por parte dos atores, deixando transparecer nos personagens as marcas
vocais e as qualidades de voz dos atores, criando uma espontaneidade na comunicagao.

Dessa forma, o que gera a aparéncia de espontaneo ¢é tudo aquilo que emerge
de modo verossimil na comunicagdo oral estabelecida entre os personagens de CDH.
Tal efeito é proveniente do estilo estrutural e dramatirgico com que a série ¢ o filme
foram encenados, mas também das convengdes fonéticas e gramaticais utilizadas, que
sdo maneirismos de entoacdo ou tracos sonoros da fala, qualidades que a linguagem
cotidiana incorpora de modo natural. Trata-se de padrdes motivados “cognitivamente
pela estrutura da experiéncia corporea” (Noth, 1995, p. 131) que personalizam o falante

a partir de suas experiéncias de vida.
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No episodio 4 da série, “Udlace e Joao Vitor”', existem trés momentos em que
Laranjinha e Acerola contracenam sozinhos de forma intimista. Um desses momentos ¢
a cena na qual Laranjinha encontra um homem que ele desconfia que possa ser seu pai. A
cena comeca com os dois amigos caminhando abragados, desenvolvendo um texto qualquer
sobre géneros musicais. Apos essa introdu¢ao, mesmo quando o texto emitido € importante
para a compreensao da narrativa — como na frase de Laranjinha: “o cara que eu acho que ¢
meu pai, entendeu? Mas eu ndo tenho certeza” —, a relagdo de amizade entre os dois amigos
continua sendo o ponto marcante da cena. Essa relacdo é apresentada para a audiéncia pelas
palavras e gestos de Acerola, quando diz que eles realmente sdo muito parecidos e empurra
Laranjinha para falar com o suposto pai, por exemplo. A forma intimista e descontraida da
performance vocal de Acerola contém esses maneirismos e tragos sonoros da fala, eviden-
ciados pela estrutura material, gerando uma forma peculiar de interagdo com Laranjinha.

O filme CDH foi uma produgao posterior a série, que desenvolveu uma narrativa
sobre o tema comum da paternidade, a partir das experiéncias individuais de cada perso-
nagem: Laranjinha e a busca pelo pai; Acerola e a aceitagdo do papel de pai do menino
Cleyton. A trajetoria de Laranjinha é pautada pelos encontros e desencontros com seu
progenitor, o que cria movimento € acdo para a narrativa, enquanto a situagdo de Acerola
ja esta estabelecida para o espectador pela presenca do menino desde o inicio do filme.
Com foco nesse conflito, a equipe de edicdo de didlogos do filme optou pela inser¢do
de expressdes do menino Cleyton no formato de balbucios, em momentos oportunos do
filme (OPOLSKI, 2013). Inseridos em um primeiro momento com o objetivo de reforgo
narrativo ao conflito da vida adulta, na medida em que desempenham o papel de signos
de existéncia, esses balbucios sdo exemplos de voz iconica e indicial, pois relembram
Acerola de que o filho est4 ao redor. Além disso, se materializam na figura do filho como
um simbolo da vida adulta. Isso acontece nas imagens em que Cleyton esta tanto fora
quanto dentro de quadro, como na cena final do filme, quando Acerola e Laranjinha cami-
nham de maos dadas com ele depois de terem deixado o morro.

Por fim, no filme tudo avanca em dire¢do ao registro simbolico: o conceito de
filiagdo serve como conclusdo logica geral; trata-se de uma sintese simbolica da presenga
dos signos iconicos e indiciais. O dialeto € um simbolo ou conveng¢do compartilhada que
emerge junto com o icone (aspecto formal, estético) e o indice (elemento factual de per-
tencimento a um grupo social especifico). A iconicidade da palavra falada é uma forma
que se materializa indicialmente em uma circunstancia existencial, e assim pode ser com-

preendida como um simbolo. De modo semelhante, os elementos factuais transformam-se

14 Dirigido por Regina Casé ¢ Fernando Meirelles. Veiculado em 18 out. 2002.
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em simbolos quando a emana¢do dos indices fisioldgicos e aparentemente espontaneos
sdo compreendidos na comunica¢do da mensagem.

No primeiro episodio da série, “A coroa do imperador”'®, quando Acerola cria ana-
logias entre os donos do morro e Napoledo, esses signos sao percebidos na performance
vocal do personagem: o aspecto formal da oralidade, incluindo dialeto e entonagao, junto
com as emogdes corporais. A explicagdo comega com “€ o seguinte: esse aqui € 0 morro
francés” e continua permeada por respiragdes profundas e ofegantes — uma caracteristica
indicial importante do personagem Acerola quando mais novo. Pequenas escapadas em
construc¢des gramaticais corretas — como “que vendia o bagulho ‘para’ todas as ‘regides’
— deixam ainda mais perceptivel o iconico-indicial na performance do ator, que ¢ inter-
rompido em momentos como esse pela vaga lembranga de que existe um roteiro. Além
disso, ¢ importante notar que a intromissao do roteiro na performance acontece depois de
uma gaguejada, um signo de que o ator/personagem seguiria com a propria performance,

mas lembra que precisa inserir alguma informagao do roteiro, externa a ele.

A representacao do real cinematogrdfico e as relagées com o
ambiente urbano

Muitos estudos sobre os dialogos “incorporam a informacao fornecida pelo dialo-
go, mas negligenciam o didlogo como um significante” (KOZLOFF, 2000, p. 6). Entre as
funcdes do didlogo descritas pelo autor, a primeira delas diz respeito a ancorar a diegese e
os personagens. A ancoragem pode ocorrer de varias formas: uma delas ¢ utilizar a forma
de falar do personagem para localiza-lo como pertencente a um determinado grupo social,
como ¢ o caso de CDH: “a linguagem é um dos mais importantes meios pelo qual a iden-
tidade ¢ construida, quer seja individual, identidade pessoal, ou de alguma forma maior,
como a identidade étnica ou racial” (BUSCOMBE, 2013, p. 157).

Alguns diretores optam por atores ndo profissionais, com a intengdo de aumentar
o grau de verossimilhanca e credibilidade da historia. O neorrealismo italiano apresenta
classicos como Ladroes de bicicleta'® e A terra treme'’. Neste, os personagens falam em
dialeto siciliano, porque de fato eles ndo sabem falar italiano, “que ndo ¢ a lingua dos
pobres”, como se fala no filme.

Assim como o neorrealismo italiano, o cinema de Hollywood também teve direto-

res adeptos a contratagdo de atores ndo profissionais — um deles foi John Cassavetes. Ele

15 Dirigido por César Charlone. Veiculado em 15 out. 2002.
16 (1948) Dirigido por Vittorio de Sica.
17 (1948) Dirigido por Luchino Visconti.
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procurava a imperfeicao da performance e, por isso, preferia contratar inexperientes para
atuar, “com o objetivo de evitar a confianga e a seguranca dos atores” (BERLINER, 2013,
p. 114) durante as interpretagdes. De acordo com Berliner (2013, p. 114), “entre a inde-
cisdo real dos atores de Cassavetes e a aparente improvisacao das falas, seus filmes mes-
clam arte e realidade como uma mistura incontrolavel da identidade prépria dos atores
com a identidade dos personagens encenados”. Cassavetes entendia que uma das melho-
res formas de fazer o didlogo soar verossimil seria ndo permitir “identificar as diferencas
entre as digressdes verbais do ator e as digressdes verbais do personagem” (Ibid., p. 111).

Retornando ao exemplo do episddio “A coroa do imperador”, logo ap6s a discussao
sobre quem teria sido o primeiro dono do “Laderdao”'®, BB ou Mocoto, os personagens de-
senvolvem relatos pessoais, apresentados para a audiéncia de forma continua, sem um claro
limite entre a parte ficcional e a parte documental. No que diz respeito a performance vocal,
¢ dificil ou quase impossivel perceber diferencgas entre a forma de falar dos atores ¢ a dos
personagens. Os efeitos visuais e as legendas, nas quais constam o nome do ator e a idade,
sd0 0s unicos signos que estabelecem a fronteira entre a ficgdo e o relato pessoal.

Baseado na teoria da expressdo verbal e ndo verbal da chamada “ordem de in-
teracao” de Goffman, Peberdy (2013, p. 208) propde que “a voz ¢ uma combinacgdo do
que ¢ dado [given] (efetuado intencionalmente) e do que é emitido [given off] (ndo inten-
cional)”. Na cena em que o bando do Madrugadao foge do morro, no filme CDH, temos
um exemplo com falas improvisadas emitidas de maneira intencional junto com indices
ndo intencionais que acompanham sua emissdo'. A cena ¢ conduzida pelo personagem
do Madrugadao de forma enérgica e assertiva. O numero de palavras utilizadas pelo per-
sonagem ¢ minimo e sdo repetidas a exaustdo. Apesar da repeti¢do, que poderia levar a
audiéncia ao tédio, a entonagao, o ritmo e o contraste de intensidade utilizados pelo per-
sonagem produzem uma dindmica que tem como fungdo gerar a expectativa do publico.

Um ponto marcante da performance vocal do Madrugadao acontece no momen-
to em que ele retira o motorista do carro. Essa é a concretizacdo da primeira parte da
cena, pois 0 carro parou assim como a acao previa. Madrugadao vem pronunciando as
falas em um crescer de intensidade e, nesse momento, no apice da resolugdo da primei-
ra parte da cena, Madrugadao ordena: “desce”, antes da coronhada na cabeca do moto-
rista, e essa palavra é emitida com proje¢cdo minima, pouca articulagdo, boca fechada,

com o personagem quase mordendo a propria fala. Uma manifestagdo indicial de forca

18 Na narrativa, o “Laderao” ¢ uma escadaria que liga o asfalto a favela que fica na parte superior do Morro da
Sinuca. Essa favela é comandada por Mocoto, que tem interesse em manter o dominio sobre o Laderdo para
facilitar o acesso dos consumidores de droga a favela.

19 Ver cena 107 do roteiro.

Comunicacdo & Inovacdo, PPGCOM/USCS
v. 18, n. 36 (1-16) jan-abr 2017

13



Fernando Andacht & Débora Regina Opolski

extrema, que contraria o estereotipo de forga criado pela projecao vocal em crescimento
continuo que o proprio Madrugaddo usa na cena até entdo. Ainda nessa mesma cena,
devido ao carater improvisado, é possivel perceber o indicial existente nesses perso-
nagens, que representam na ficgdo algo muito proéximo de algo ndo apenas conhecido
intelectualmente, mas vivido por eles.

Durante a performance vocal, na medida em que a linha que separa o ator do per-
sonagem ¢ minimizada ou deixa de existir, o ambiente vocal vivenciado pela audiéncia
diariamente como algo factual através da midia, especificamente dos telejornais, € repre-
sentado no audiovisual ficcional. A partir de entdo, de forma ciclica, o didlogo cinemato-
grafico se utiliza do ambiente diario do ator e da audiéncia, assim como serve de estimulo

para criar novas performances vocais e linguagens urbanas.
Consideracoes finais

A preocupacgdo de criar um discurso verossimil é bem mais antiga do que a ve-
rossimilhanga do cinema: sempre o que foi e € expressado em qualquer meio resulta de
uma mistura da liberdade criativa e da contri¢ao das regras do género em questdo. Hoje
soma-se a essa tensdo tradicional uma procura obstinada pela representagdo da reali-
dade em diversos géneros e meios — uma tendéncia que vai muito além do tradicional
filme documentario.

A producao audiovisual brasileira utilizou essa técnica em inimeras produgdes
na década passada, pois essa representagdo do real, por exemplo, o telerrealismo da série
CDH, aproxima o espectador da producao, estimulando o desejo e a fantasia do publico
de uma maior identifica¢do ou proximidade afetiva com a narrativa e com os personagens.

Na produgdo de CDH, tanto a série quanto o filme utilizam a materialidade vocal
indicial compartilhada pelos atores, que s6 foi possivel pelo fato de ambos compartilha-
rem, terem crescido e vivido longo tempo na mesma cultura, no mesmo espago geografico
e posicao social. Todas essas caracteristicas contribuem para a producao natural da trans-
piracdo semiotica indicial. Mesmo com o ensaio e a encenagao, que fazem parte central
de tais producdes artisticas e comerciais, o elemento indicial escoa através do roteiro e
das instrugdes da performance. A fala, nesse caso, ¢ um elemento narrativo e dramatico
que gera identificagdo entre o espectador e a produgao audiovisual, ou a0 menos um tipo
de relagdo “forte”, realista, que ¢ especifica dessas criacdes, pois é naturalmente emergen-
te da comunicagdo oral estabelecida entre os personagens de CDH.

As falas dos personagens sdo signos iconicos, indiciais e simbolicos, que por suas

manifestagdes e caracteristicas personalizam o falante. Essas caracteristicas tém relacao
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qualitativa, material com o sentido textual e convencional das palavras ou frases, porque
0 iconico e o indicial se relacionam com as questdes fonéticas, de pronuncia ou dialetos,
usados e compartilhados cotidianamente por determinados grupos. Portanto, as conven-
¢oes fonéticas sdo qualidades da prontncia do ator falante dessas produgdes e, como tais,
podem ser consideradas, por um lado, icones, na medida em que possuem relagdo qua-
litativa e idiossincratica com a fala e o produtor do som; e, por outro, indices, ao passo
que emergem do corpo a partir de situagdes concretas, originarias da experiéncia de um
grupo. Ao final, podem ser comunicadas em simbolos quando sdo compreendidas como
estrutura social e cultural compartilhada e resultante de toda a relagdo.

Concluindo, na produ¢do de CDH, a fala dos personagens ¢ imprescindivel para
gerar verossimilhanga, pois o verossimil é criado a partir da expressdo verbal concreta
e materializada dos personagens centrais. Nesses casos, os signos verbais, do ponto de
vista fonético, o sotaque e o dialeto, sdo, enquanto signos, inseparaveis do corpo dos fa-
lantes e do lugar no mundo onde eles moram ou moravam. Portanto, na minissérie € no
filme CDH, estabelece-se uma relagdo semidtica existencial ou indicial com o ambiente
urbano, na medida em que representa um mundo especifico e problematico na sociedade
brasileira através da lingua portuguesa e das evidéncias sonoras ou fonéticas de pertenga
a esse lugar. A linguagem do grupo ¢ representada de modo audiovisual pela performance
vocal, que contribui para transformar a linguagem urbana em forma de retroalimentacao.
Ao mesmo tempo que a forma de falar de um grupo ¢é representada no ambito televisual e
cinematografico, a audiéncia introduz a forma de falar do grupo representado na conver-
sacdo diaria, estabelecendo dessa forma um ciclo evolutivo que € proprio do crescimento

dos signos no mundo.
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