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Estudos cronotopicos em
narrativas audiovisuais

Egle Miiller Spinelli

Resumo: O presente trabalho pretende aplicar o conceito de cronotopia de Bakhtin a
analise de narrativas audiovisuais. Para tanto, serd discutido o conceito de
cronotopo bakhtiniano e sua relagdo com os estudos de Saussure, com o intuito
de mostrar como os elementos cronotépicos podem estar ligados a contextos que
vao além do enunciado, remetendo a mecanismos da enunciacao. No estudo sao
analisados filmes que apresentam determinadas caracteristicas semelhantes as dos
principais tipos de cronotopia estabelecidos por Bakhtin: a da aventura, a do co-
tidiano e a autobiografica, respectivamente correspondentes aos filmes Corra Lola,
Corra (Tom Tykwer, 1998), Boca de Ouro (Nelson Pereira dos Santos, 1962) e
Rashomon (Akira Kurosawa, 1950).
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Abstract: Chronotopic studies in audiovisual narratives - This paper proposes to apply
Bakhtin’s concept of chronotopia in an analysis of audiovisual discourse. To this
end, it discusses the Bakhtin’s postulation of the chronotope and its relation with
the studies of Saussure in order to show how chronotopic elements may be
connected to contexts that go beyond simple statements, suggesting mechanisms
of enunciation. The films Run Lola, Run (Tom Tykwer, 1998), Boca de Ouro (Nel-
son Pereira dos Santos, 1962) and Rashomon (Akira Kurosawa, 1950) are used
here to illustrate the principal chronotopic types established by Bakhtin, namely,
adventure, everyday life and autobiography.
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O conceito de cronotopo

O conceito de cronotopo desenvolvido por Bakhtin é uma das premissas
bdasicas para a constituicao dessa temdtica no cinema. Para entender o campo
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de estudo desse autor, é interessante notar que seu pensamento é centraliza-
do na existéncia de uma organizacao na sociedade que oferece e dispde as
condigOes concretas para a comunicacao entre os individuos. Isso é possivel
devido a um fator social, por forca do qual o individuo vive em funcgao de
um outro, o que resulta em um fendmeno coletivo relativo a um sentido de
identidade.

Segundo Bakhtin, a sociabilidade das intimidades num ato comunicativo
acontece em um mundo no qual os sujeitos' sdo concretos. No texto literario,
essa ocorréncia concreta manifesta-se no enunciado?, que apresenta dentro
de si a potencialidade de significar pelo contato com o meio social e, a neu-
tralidade, como elemento da lingua. Como ele é resultado de um processo
interindividual, carrega em suas fronteiras o querer-dizer tanto do locutor quanto
do interlocutor, e se apresenta matizado expressivamente como palavra propria
e palavra do outro. O que garante a concretude do enunciado é que este se da
no acontecimento dialégico entre locutor e interlocutor. O dialogismo*, termo
cunhado por Bakhtin nos anos 1930, remete a necessaria relacao entre qualquer
enunciado e todos os demais enunciados. Por se apresentar como elo da cadeia
ininterrupta da comunicacao verbal, o enunciado pode evidenciar a presenca da
enunciagao no discurso, fator que denuncia outras contextualizagbes e atualiza
novos significados.

O pensamento de Bakhtin afasta-se da lingliistica estrutural, principalmen-
te no que diz respeito a dicotomia Langue (lingua) e Parole (fala), estabelecida
por Ferdinand de Saussure* em seu Curso de Lingiiistica Geral. Saussure define

[ingua como um sistema abstrato que necessita da fala para existir e, conse-

O sujeito bakhtiniano se constitui na relagdo com o outro e apresenta como caracteristica funda-
mental o fato de ser um sujeito inacabado que precisa do outro, pois no seu discurso carrega
valores de discursos anteriores.

O enunciado na literatura corresponde ao texto escrito em que os significados (c6digos) sao iden-
tificados com facilidade pelo leitor. Podem existir elementos no enunciado que denunciam a
enunciagdo. Por meio do estudo da enunciacdo é possivel articular o discurso com suas condicoes
de producido, realizando uma andlise do texto juntamente com sua inser¢io em seu contexto. A
andlise da estrutura da enunciagdo fornece subsidios para estabelecer um vinculo entre o discurso
e suas proprias condigdes sécio-histéricas de producio e recepgao.

O conceito de dialogismo sugere que todo e qualquer texto constitui uma intersecao de superficies
textuais. Os textos sdo todos tecidos de formulas an6nimas inscritas na linguagem, variagoes des-
sas férmulas, citagdes conscientes e inconscientes, combinacgdes e inversdes de outros textos.

Saussure fundou a ciéncia da semiologia relacionada ao estudo dos signos, uma ciéncia que mos-
traria o que constitui os signos e que leis os regulam.
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qlientemente, a fala como uma combinagao de elementos da lingua (o uso do
sistema), ou seja, ndo existe fala sem lingua, pois todo significado do ato da fala
tem como base o sistema abstrato representado pela lingua. Como descrito por
Stam (1999:30):

As categorias fundamentais da linglistica de Saussure, as quais sdao fonéticas
(unidades de som) e morfolégicas (unidades de sentido), derivam das cate-
gorias da linglistica comparativa indo-européia, precisamente aquelas catego-
rias mais apropriadas para uma lingua “morta” ou estrangeira. Saussure provém
de uma tradicao de reflexao sobre a lingua que Bakhtin chama de ‘Objetivismo
Abstrato’, ou seja, uma visdo da lingua que se esforca em reduzir suas
heterogeneidades constantemente mutantes a um sistema estavel de formas
normativas. Saussure enfatiza caracteristicas fonéticas, |éxicas e gramaticais
que se mantém idénticas e por tanto normativas para todas as verbalizacdes, e
assim formam o cédigo ja elaborado de uma lingua. Dentro desse sistema, as
variantes individuais e sociais da fala desempenham um pequeno papel, sao
consideradas como aleatérias, desordenadas, demasiadamente heterogéneas e
multidisciplinares para sua compreensdo teérica por parte da linglistica, e,

portanto, irrelevantes para a unidade fundamental da lingua como sistema.

As idéias de Bakhtin recaem sobre a “translingiiistica” (Stam, 1999:30), teoria
sobre o papel dos signos na vida e no pensamento humano. A “translingiiistica”
poderia ser comparada a semiologia de Saussure, mas é diferente no que concerne
as nogdes de signo e de sistema, criticadas por Bakhtin. Para Saussure, o signo
possui uma instabilidade mediante processos de polissemia e deslocamento,
mas o deslocamento sempre estd baseado numa estabilidade inicial®. Para
Bakhtin, diferentemente, a estabilidade do signo é uma mistificagao, ja que a
multiplicidade de significados é a caracteristica constitutiva da lingua. Para ele,
um dinamismo social, historicamente gerado, anima o mesmo signo. A estabili-
dade do signo é uma ficgado, ja que o fator constitutivo da forma linglistica, e
também do signo, ndo é em absoluto sua prépria identidade como um sinal de
sua variabilidade especifica. O signo, deste ponto de vista, é um objeto de luta
relacionado a classes em conflito, grupos e discursos que se esforcam em apro-
priar-se dele e estabelecé-lo com seus proprios significados, dai o que Bakhtin

> Pode-se dizer que, no relato do cinema cldssico, os filmes de ficcao utilizam determinados proce-

dimentos estdveis para esconder suas préprias marcas de enunciacdo, correspondendo a um dis-
curso que se disfarca em histéria e insere o espectador na diegese filmica. No relato em abismo,
por exemplo, existe a utilizagdo de certos procedimentos instiveis que rompem com o universo
ficcional, levando o espectador a um tempo e espago extra-diegético, em que o filme passa a ser
uma histéria que carrega as marcas do discurso (Fevry, 2000:90-101).
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chama de “multiacentualidade”, ou seja, a capacidade do signo de extrair tons
sociais variaveis e “valoragdes” na medida em que se desenvolve dentro de
condigoes sociais e historicas especificas.

Bakhtin concorda com Saussure quanto ao papel da lingua em seu valor
centralizador, imperativo e ditatorial. Mas, diferentemente de Saussure, que
define a lingua como antecedente da fala, Bakhtin coloca a fala ndo apenas
como fruto do sistema, mas como uma entidade que se relaciona com contextos
sociais, dando um sentido mais amplo e auténtico ao cédigo por meio de sua
descentralizagao. Dessa forma, para que a fala tenha sentido, é preciso também
estar encadeada dentro dos diversos contextos de uma sociedade. Para Bakhtin,
a fala ndo é permanente, pois depende do uso que se faz dela e do contexto em
que se vive. Assim, nesse processo, o conceito de enunciado bakhtiniano é sus-
tentado por um sistema de c6digos representado pela lingua que nao é absolu-
to, pois depende de referéncias externas para se perpetuar.

As teorias estruturalistas estabelecem a fala como c6digo neutro, monolégico
e preestabelecido, cujo valor é centripeto. O enunciado de Bakhtin, que
corresponde ao ato de fala estabelecido por Saussure, rompe com o processo
centralizador de significacao devido ao valor centrifugo®que o caracteriza. Esse
movimento descentralizador é denominado por Bakhtin “heteroglossia”. Segun-
do Stam (2003:211-2):

A heteroglossia é um conceito que procura dar conta da competicao entre
as linguagens e os discursos operantes no interior tanto do “texto” como
do “contexto”. O papel do texto artistico, na perspectiva bakhtiniana, ndo
é o de dar representagdo as “existentes” na vida real, mas encenar os con-
flitos inerentes a heteroglossia, as coincidéncias e competi¢des entre lin-
guagens e discursos. As linguagens em heteroglossia, sustenta Bakhtin,
podem justapor-se umas as outras, podem suplementar-se mutuamente, con-

tradizer-se e estarem inter-relacionadas dialogicamente.

A heteroglossia é um dos conceitos definidos por Bakhtin cuja funcio é
romper com a tendéncia centripeta da linguagem. Outro termo ligado a esta
mesma idéia é o que o teérico chama de cronotopo, um dos conceitos basicos
utilizados neste trabalho.

Merleau-Ponty (1985) desenvolve a idéia de que é preciso entender que o ser humano nio estd
apenas diante das coisas ou vice-versa, mas as coisas também o rodeiam. O estar diante e o rodear
pode esclarecer, respectivamente, o que os valores centripeto e centrifugo representam no desen-
volvimento do trabalho.
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Stam (1999:247) lembra ainda que “Bakhtin usa o termo cronotopo para
referir-se a constelagao de distintas caracteristicas temporais e espaciais, de
géneros especificos, que funcionam para evocar a existéncia de uma vida-mun-
do - lifeworld -, independente do texto e de sua representacdo”. Sugere tam-
bém que, no romance, o tempo e 0 espaco estdo intrinsecamente conectados, ja
que o cronotopo “materializa o tempo no espaco”. Para o autor, o romance era
visto como sistema de representagao do homem, de seu mundo e de sua lingua-
gem, no contexto de uma vivéncia espago-temporal bem determinada. Irene
Machado (1995:248) explica que:

para dar conta dessa cadeia de situagdes desenvolvidas no tempo e no espago,
Bakhtin introduz um complexo conceito em seu sistema teérico, denominado
de cronotopo. Na literatura, como na cultura, o tempo é, geralmente, histérico
e biogréfico e o espago é sempre social. O cronotopo abrange tanto o campo

das relagoes histérico-biograficas como sociais.

A partir da idéia de cronotopo, Bakhtin mostra como estruturas espago-
temporais concretas na literatura — em especial no romance - limitam as possi-
bilidades narrativas, dando forma a caracterizagdo e modelando uma imagem
discursiva da vida e do mundo. O envolvimento que a teoria do cronotopo apre-
senta com relagao ao mundo da experiéncia ndo deve, entretanto, ser confundi-
do com o reflexo realista do mundo empirico na literatura. Estas estruturas
concretas espaco-temporais no romance estao relacionadas com o mundo real
histérico, mas ndo equiparadas a ele, que, ndo obstante realista e verdadeiro,
nunca pode ser cronotopicamente idéntico ao mundo real que representa. As
relagbes espago-temporais sdo, antes, avaliagdes determinadas pela organizagao
de um ponto de vista e, nesse sentido, dependem da lei do posicionamento que
Bakhtin concebeu como fundamental para reproduzir a figura do homem e de sua
vida na representagdo da estética. Algumas narrativas ficcionais apresentam cer-
tas composic¢des temporais ou espaciais que desencadeiam processos dialdgicos,
ou seja, um determinado fragmento da narrativa pode ser recortado como uma
matriz cronotdpica do enunciado e remeter a enunciagdes cronotdpicas.

A categoria cronotdpica, mesmo nao se referindo diretamente ao cinema,
parece ajustada a ele como um meio no qual indicadores espaciais e temporais
estdo fundidos em uma totalidade concreta cuidadosamente planificada. Stam
(2003:229) acrescenta que a descrigao bakhtiniana do romance como:

o lugar em que o tempo torna-se espesso, encorpa-se, transforma-se em algo
artisticamente visivel, e no qual o espago torna-se impregnado dos movimen-
tos do tempo, da trama e da histéria, reagindo a eles, parece em alguns aspec-

tos mais adequada ao cinema do que a prépria literatura, uma vez que a
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literatura se desenvolve no interior de um espaco léxico, virtual, ao passo que
o cronotopo cinematografico é absolutamente literal, desenvolvendo-se con-
cretamente sobre uma tela com dimensdes especificas e desdobrando-se em
um tempo literal (geralmente, 24 fotogramas por segundo), bastante distinto do

espago-tempo ficticio que os filmes individuais possam construir.

A discussdo sobre o espaco e o tempo no cinema, e principalmente a apli-
cacao do conceito de cronotopo as narrativas audiovisuais, é um assunto ainda
pouco explorado, excecao feita ao livro de Vivian Sobchack, Lounge Time: Post-
War Crises and the Chronotope of Film Noir (1998), no qual a autora estende a
analise cronotépica ao filme noir como um espago/tempo cinematico unido
cronotopicamente as crises de valores do pés-guerra.

De acordo com o conceito de cronotopo, a experimentagao de uma mani-
festacdo artistica é sobredeterminada por um espacgo e por um tempo que po-
dem mudar a todo instante, por constituirem elementos variaveis correspondentes
a significados infinitos e inacabados que dialogam entre si. A consciéncia do
tempo presente, que Bakhtin descobriu tanto em Rabelais como em Goethe e
Dostoievski, é fundamental para se entender a historicidade do tempo e do
mundo. Haynes (1993:165) diz que, para Bakhtin, “as andlises correntes se
desenvolvem em um espago restrito e num curto periodo de tempo, ou seja,
agrupam presente, passado e futuro numa mesma temporalidade e localida-
de”. No estudo do romance, Bakhtin percebeu que a imagem da pessoa muda
necessariamente com o tempo: o homem nunca coincide consigo mesmo, ele
é um ser inacabado, em estado de devir. Também existe uma nocao especial
de futuro que deixa de ser uma forma vazia, rarefeita, para ser potencialidade.
O futuro ndo é andlogo ao presente, mas adquire um sentido concreto quando o
presente e o passado se enriquecem em recorréncia da energia de um futuro em
devir. Assim, a antecipacao do futuro por meio de atitudes triviais como dese-
jos, esperangas e medos resulta em visdes de uma natureza inacabada sem um
sentido definido. Dessa forma, a possibilidade do reconhecimento de significa-
¢oes, por meio de processos conscientes e atividades criativas pelo ser humano,
nao pode ser desvinculada de suas proprias caracteristicas singulares e de sua
relagdo com um outro ser social, o que resulta em uma nova visao do mundo.

Os cronotopos no cinema

A organizagdo temporal e espacial da narrativa audiovisual permite que
uma mesma histéria possa ser contada de diferentes maneiras. Normalmente,
para que o espectador tenha um entendimento mais preciso e imediato do fato
narrado, os realizadores costumam respeitar a cronologia dos eventos da histé-
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ria e constroem um espago tridimensional na tela plana, parecido com a per-
cepcao da realidade do espectador. Por outro lado, existem filmes que rompem
com esta convencao e criam alguns procedimentos que, em vez de facilitar a
compreensdo da obra cinematografica pela utilizagao de cédigos familiares ao
espectador, requerem a sua participagao para que os fatos sejam reconectados
em um contexto muito mais amplo, que, as vezes, extrapola o universo ficcional
do filme, implicando um trabalho pessoal de cada espectador. Nesse Gltimo
sentido, existem filmes que tém a particularidade de apresentar diferentes des-
fechos de uma mesma histéria inicial: a histéria parte de um acontecimento
comum e se desmembra em fatos distintos. Esses filmes apresentam um conjun-
to de propriedades que englobam um modelo semelhante, representado por uma
estrutura multilinear no decorrer da narrativa.

Na histéria do cinema, existem varios exemplos de filmes que apresentam
essa disposicdo. Para a realizagdo deste estudo foram selecionados trés: o japo-
nés Rashomon (1950), de Akira Kurosawa, ganhador do Ledo de Ouro do Festi-
val de Veneza de 1951 e do Oscar de melhor Filme Estrangeiro no mesmo ano,
constantemente citado por te6ricos como a representacao de diferentes pon-
tos de vista de um mesmo evento contado por diversos personagens; o filme
alemio Corra Lola, Corra, de Tom Tykwer, ganhador do Ledao de Ouro do Fes-
tival de Veneza de 1998, que apresenta trés desfechos de uma mesma histéria
inicial; e o filme brasileiro Boca de Ouro (1962), de Nelson Pereira dos San-
tos, que também apresenta trés variagdes de um mesmo fato, contado pelo
mesmo personagem.

Numa primeira andalise desses trés filmes, algumas semelhancas foram en-

contradas entre os trés principais tipos de cronotopos estabelecidos por Bakhtin:

a) Cronotopo da Aventura: o momento inicial e final do romance apresen-
ta um tempo condensado e um espaco indeterminado, em contraposicao
com o meio desses dois momentos, em que o tempo é expandido e o
espaco determinado.

b) Cronotopo do Cotidiano: encontrada em romances que apresentam mo-
mentos excepcionais da vida de determinado personagem, durante profun-
das transformacdes, com um tempo concatenado em termos de causa e
efeito e um espaco que ganha hegemonia a partir de um valor hierarquico.

¢) Cronotopo Biogrdfico/Autobiografico: combina um presente de um
narrador que conta fatos de sua vida com um passado ordenado por
determinados lugares vividos. Temos um equilibrio entre o tempo e o
espaco vividos pela personagem (Bakhtin, 1998:213-62).



38 SPINELLI, Egle Miiller. Estudos cronotépicos em narrativas audiovisuais. Revista Galdxia, Sao Paulo,
n. 10, p. 31-50, dez. 2005.

Cronotopo da aventura

No filme Corra Lola, Corra, a histéria comeca colocando os personagens
em uma determinada situagao inicial e, posteriormente, desmembra esse prolo-
go de trés maneiras diferentes, uma depois da outra, sempre voltando ao mesmo
ponto de partida. Baseando-nos nos estudos de Bakhtin sobre o romance grego,
desenvolvido durante os séculos 2 a 5 d.C., que criou um tipo de representagao
cronotépica responsavel por um género, o romance de aventuras’ desse filme
pode ser situado como um “cronotopo de aventura”.

No filme, a personagem principal Lola mantém contato com seu namorado
Manni apenas no inicio e no final de cada versao, constatando-se um hiato
temporal permeado pelos diversos espacos percorridos por Lola. O tempo de
aventuras tem sempre um significado decisivo e fatal e é dessa forma que o
tempo se processa no decorrer das trés versoes: constitui-se de concomitancias
e contratempos fortuitos, governados pela forga do acaso. No tempo da aventu-
ra, o homem é totalmente passivel e imutavel frente aos desafios e transforma-
¢des que vivencia. E é isso que ocorre com Lola, a personagem que tem suas
acoes reduzidas a um momento obrigatério no espagco — a busca de dinheiro
para salvar a vida do namorado —, e esse seu movimento no espaco fornece as
principais unidades de medida desse espaco e desse tempo, isto é, do seu
cronotopo. O destino conduz o jogo e Lola, além de estar envolvida nesse jogo,
retira dele, devido a todos os reveses do destino e do acaso, uma absoluta iden-
tidade consigo mesma. Essa singular identidade é o centro organizador da ima-
gem do homem do romance grego, constituido de aventuras que retratam as
provacgoes do herdi e da heroina, sobretudo de sua fidelidade reciproca.

Nas trés versdes do filme Corra Lola, Corra, como no romance de aventu-
ras, ocorrem seqiiéncias de episddios organizadas cronotopicamente pela 16gi-
cado acaso, em que tudo acontece de repente. Cada momento reveste-se, porém,
de uma profunda tensao, parecendo ser sempre decisivo e fatal. A aventura é o
cronotopo, por exceléncia, do acaso. O acaso espalha pelo caminho dos herois
ndo sO perigos, mas também tentacoes de todas as espécies, colocando-os nas
situacoes mais delicadas possiveis. No filme, o equilibrio inicial, rompido pelo
acaso — a moto de Lola é roubada e ela ndo consegue chegar a tempo para
buscar seu namorado, o que resulta na perda de sua bolsa e de seu dinheiro -,
restabelece-se no fim. Na histéria do romance de aventuras existe a idéia da

Trata-se de um género que surgiu na Antigiliidade, percorreu a época medieval e renascentista,
conheceu vdrios desdobramentos durante o século 19 e continuou a ser experimentado sob as
mais variadas formas no século 20. Por isso, na teoria de Bakhtin, a aventura é ndo s6 um grande
cronotopo, como também apresenta um cardter especial: é um cronotopo desenvolvido por meio
de um processo dialégico, signo maior de toda a sua evolugdao (Machado, 1995:256).
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provagdo como organizadora da composicao. O heréi, aqui, diverso daquele
que encontramos em todos os géneros classicos da literatura é um individuo
particular, que ndo se sente parte do todo social. E um homem solitario, perdi-
do em um mundo estrangeiro, sem ter uma missdo. A privacidade e o isolamen-
to sdo tragos essenciais de sua imagem, os quais estao ligados obrigatoriamente
as particularidades do cronotopo de aventuras. E sdo essas algumas das caracte-
risticas que constroem os personagens principais do filme, Lola e Manni, pois
muitas de suas atitudes vao completamente contra os valores sociais, familiares
e morais, como se vivessem num mundo que ndo lhes pertencesse.

A narrativa do filme Corra Lola, Corra também se apodera do cronotopo do
universo dos jogos para construir uma realidade que permite varios desenlaces
de uma mesma histéria. A estética dos videogames esta fortemente presente na
composicdo visual e sonora e na propria estruturagdo do discurso narrativo.
Logo de inicio, o personagem que representa o policial na histéria explica dire-
tamente ao espectador que um jogo de 90 minutos estd prestes a comecar.

Visualmente, Lola parece um heréi de videogame, com suas tatuagens e
cabelos vermelhos, o mesmo figurino durante todo o filme e com certo poder de
comando da histéria narrada. No decorrer de cada versdo, Lola ndo para de
correr rumo ao seu objetivo final e passa praticamente pelos mesmos espagos.
Nessas repetidas jornadas, a camera assume perspectivas diferentes, o que da
uma sensacgao de amplitude a um espacgo inicialmente reduzido por um unico
ponto de vista. Isso se deve as diferentes angulagdes e posicionamentos que a
camera realiza ao filmar Lola nos espacos comuns as trés versoes, uma ferra-
menta comum existente nos videogames. O espaco restrito que Lola percorre
parece ter uma semelhanga com o espago dos jogos. A cada “novo jogo” novas
chances sdo dadas ao personagem de se aventurar por caminhos ainda nio explo-
rados, mas limitados segundo o conteldo existente. Um dos espagos mais percor-
ridos por Lola sdo as ruas de Berlim. Para quem conhece Berlim, é possivel perceber
que a personagem realiza um trajeto que ndo corresponde a nenhuma rota
encontravel na cidade. As tomadas das ruas foram feitas em locac¢des separadas
que, depois de unidas, deram a impressao de uma trajetéria continua.

Todas essas locagoes se repetem em cada versao, mas com sutis diferengas
nas agoes de Lola ou da prépria composicao da imagem ou do som que a acom-
panham. Praticamente, todos os espacos que compdem a narrativa sdo acompa-
nhados por uma frenética batida techno composta pelo préprio diretor. A misica
é tao presente em quase todas as cenas do filme que da a impressao de estarmos
diante de um longo videoclipe.

No espaco do jogo, o nimero de tentativas rumo a realizacao do objetivo
final também é ilimitado. Mesmo que um personagem morra, existe a possibili-
dade de se recomecar o jogo e se realizar uma performance melhor do que a
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anterior. Assim, Lola morre na primeira versio, o namorado Manni morre na
segunda e os dois vencem o jogo na terceira. Como um personagem de
videogame, Lola parece deter o poder de comando dos acontecimentos. Quan-
do percebe que o desfecho da histéria nao foi feliz ou resultou na sua morte ou
na do namorado, inicia-se outra histéria em que os erros cometidos e as vivéncias
passadas servem como parametro para sua realizacao futura.

O filme apresenta trés versoes distintas que fazem uma alusao ao jogar trés
vezes 0 mesmo jogo. A cada nova partida a personagem-jogadora Lola enfrenta
obstaculos e adquire experiéncias para seguir adiante e atingir o seu objetivo.
Qualquer incidente, como um tropego, uma colisdo ou um desencontro, pode
alterar o futuro de todos os personagens que cruzam o caminho de Lola. Essa
parece ser a idéia central do filme: a mudanca de um detalhe minimo pode ser
responsavel por uma alteracdo em todo o destino da histéria. Cada versao se
diferencia por acasos diferentes que conduzem as mudancas de conduta de
Lola e demonstram como pequenas coincidéncias ou grandes tragédias podem
influenciar [n]o futuro de cada um.

Cronotopo do cotidiano

No filme Boca de Ouro existem trés historias que sao contadas pela mesma
personagem Guigui, uma depois da outra. Os atores principais, 0s mesmos nas
trés historias, representam personagens com caracteristicas e atitudes diferentes
em cada uma das versdes. Esse filme pode ter correspondéncia com o que Bakhtin
denomina “cronotopo do cotidiano”: os trés personagens que atuam nas trés
versdes contadas (Boca de Ouro/ Leleco/ Celeste) apresentam diferentes atitu-
des. Em cada histéria ocorre a transformagao de um personagem em outro: ten-
do caracteristicas distintas, elas sdo unidas e desunidas por suas crises e
regeneracdes e a propria modificagcdo das atitudes de cada um torna o enredo
essencialmente humano.

O romance do cotidiano nao se desenvolve, a rigor, num tempo biogréfico.
Ele representa apenas momentos excepcionais da vida humana, completamente
fora do comum, bastante efémeros em comparagao com o todo da existéncia.
Sao estas situagdes, entretanto, que determinam tanto a imagem definitiva do
proprio homem como o desenrolar de toda sua vida subseqliente. Suas peripéci-
as ndo sao, porém, determinadas pelo acaso, mas devidas a ele préprio e ao seu
carater. Diferente do romance de aventuras, que utiliza como ntcleo bésico o
acaso, no cronotopo do cotidiano é a metamorfose que sugere uma poderosa
imagem do destino do homem e de sua conquista da identidade. A metamorfose
orienta a vida humana pela 6tica do individuo em seus habitos, costumes e vida
interior, focalizando os momentos de crise e revelando a natureza humana em
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sua intimidade. No filme Boca de Ouro, conforme a personagem Guigui conta
os diferentes pontos de vista sobre um assassinato cometido pelo personagem
Boca de Ouro, é mostrada toda a transformacao e evolucao interna referente a
sua vida e conduta. A idéia de metamorfose marca o destino de Guigui em seus
momentos essenciais de crise.

Nao € sé a intimidade da vida privada a base desse cronotopo. Bakhtin
considera que a defini¢do da vida privada guarda uma relagdo com a vida pu-
blica em romances de costumes, de tipo policial. Irene Machado (1995:265)
enfatiza, a propdsito, que para Bakhtin “o crime é aquele momento da vida
privada em que ela se torna, por assim dizer, piblica a contragosto”. E assim
que o filme Boca de Ouro, mais uma vez, realiza esse cronotopo. Além de as
trés versoes de Guigui abordarem a questao de um assassinato, o final do filme
mostra o enterro do personagem Boca de Ouro, em que milhares de pessoas se
aglomeram para acompanhar o seu caixao, além da cobertura da imprensa, que
relata publicamente fatos relacionados a vida do personagem.

O filme também apresenta um tempo relativo ao romance do cotidiano,
decomposto em segmentos temporais independentes que se ordenam mecani-
camente numa série. Além do tempo da vida cotidiana, em que o espaco se
torna concreto e satura-se de um tempo mais substancial, existe o tempo da
vida publica, no qual o espacgo é preenchido pelo sentido real da vida e entra
numa relacdo essencial com o heréi e com o seu destino. Esse cronotopo é tao
saturado que, nele, elementos como o encontro, a separagao, o conflito e ou-
tros adquirem um sentido cronotépico novo e muito mais concreto.

O filme Boca de Ouro apresenta um cronotopo referente ao projeto ideol6-
gico e estético do diretor Nelson Pereira dos Santos, representado pelas influén-
cias do neo-realismo italiano e por algumas premissas relacionadas ao cinema
novo, movimento no qual o diretor também estava inserido. Esses dois movi-
mentos sao percebidos de maneira sutil, pois o filme ndo era um projeto pessoal
de Nelson Pereira dos Santos. A adaptagao da peca de Nelson Rodrigues foi
idealizada e produzida por Jece Valadao, que também fez o papel do préprio
Boca de Ouro. Desde o inicio do projeto, Jece Valadao deixou bem claro que
tinha a intencdo de realizar um filme comercial, mais classico na decupagem, e
Nelson se prestou a fazer o que o produtor queria. O estilo autoral do diretor,
porém, ndo deixa de ser visivel na concepg¢ao da obra em sua totalidade, resul-
tando numa mistura bem dosada de Nelson Pereira dos Santos com Jece Valadao
e Nelson Rodrigues.

Sem abrir mao de suas prerrogativas de diretor, de suas idéias e de sua
propria leitura do texto, Nelson Pereira dos Santos respeita as convencoes
estilisticas colocadas pelo produtor Jece Valadao, mas preserva rastros de uma
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linguagem cinematografica que exprime a realidade brasileira na cronotopia do
momento. E visivel, no filme, a mescla dos recursos estilisticos do neo-realismo
e do cinema novo com um cinema mais tradicional.

Em seus filmes anteriores, Nelson Pereira dos Santos ja havia mostrado sua
opgao por um cinema autoral, influenciado pelo neo-realismo, feito na rua com
pessoas comuns, realizado com poucos recursos técnicos e financeiros, apre-
sentado com uma mise-en-scéne solta e sem artificialismos, mais apta a repre-
sentar uma classe social desfavorecida. Em Boca de Ouro, alguns recursos
neo-realistas estdo implicitos dentro da construgao do discurso classico que
predomina no filme. A maioria das cenas se passa em locagoes internas, espa-
¢0s que permitem uma composi¢cao mais simétrica do quadro, por meio do con-
trole mais preciso sobre a incidéncia da luz, dos movimentos e posicionamentos
de camera com relagdo ao cendrio e a atuacao dos atores.

A esses ambientes fechados, contrapdem-se outros que encontramos em ce-
nas mais realistas, em que os personagens estdao inseridos em um espaco social
real — na rua, no boteco, no dnibus -, e em que atuam pessoas comuns que
praticamente desempenham o seu proprio papel. Nas cenas de rua, toda a preo-
cupacgao relativa a composicao das cenas internas deixa de existir, como a utili-
zacao de luzes laterais que contrastam superficies claras e escuras, a construcao
do cenario enfocando a profundidade de campo pela utilizacao de molduras (por-
tas, janelas e divisorias), a marcagao do posicionamento e o olhar dos atores.

No decorrer do filme, insinua-se um contraste entre a vida privada e a pu-
blica, representacao da propria dicotomia entre uma estética mais intimista e
controlada do cinema cldssico com um cinema novo e neo-realista que buscam,
por meio da improvisacdo e de poucos recursos, inserir a sociedade no universo
ficcional da trama e estabelecer uma linguagem mais adequada a situacdo social
do pais. As cenas de rua sao filmadas como em um documentario, sem figuran-
tes. Uma camera escondida flagra os personagens em meio a uma cena real.

As cenas interiores revelam uma enorme preocupacao estética, a execugao
de um minucioso trabalho de disposicao dos elementos no plano (mise-en-cadre).
O entrosamento entre o posicionamento dos personagens no cendario e a cimera
é nitido, principalmente por existir uma constante movimentacao entre eles, o
que implica uma apurada marcagao de atores e uma forte interacdo entre a
equipe técnica e artistica.

E interessante notar que o diretor, mesmo nas cenas internas, tende a ex-
plorar planos em que tanto os atores como cameras se movimentam o tempo
todo, o que implica certa dinamica das cenas. Sempre existe um personagem
saindo ou entrando no quadro e uma camera que acompanha as agoes. Nelson
Pereira dos Santos opta em trabalhar mais com planos de conjunto, mesmo quan-
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do utiliza 0o mecanismo de campo/contracampo para estruturar os didlogos. Os
primeiros planos sdo pouco utilizados, mas aparecem em cenas de embate en-
tre 0s personagens.

Nas cenas na casa de Boca de Ouro existe uma composicao visual extre-
mamente apurada com relagdo a construcdo de espagos em profundidade de
campo. Do escritério de Boca existe a passagem para diversos ambientes: uma
escada que leva ao andar de baixo, portas e divisorias para outros comodos e
janelas que emolduram contextos externos. Os objetos que compdem o cena-
rio também contribuem para o estabelecimento de varios planos em profundi-
dade, principalmente na utilizagao de portas, janelas e espelhos, que ampliam
o espago delimitado pelo enquadramento e pela indicacao constante dos es-
pacos em off.

O filme termina com varios primeiros planos que mostram o rosto do povo
acompanhando o enterro do bicheiro. De um universo totalmente ficcional, a
narrativa evolui para uma ruptura e assume um tom documental. A forte ilumina-
¢ado do sol incide sobre esses rostos desconhecidos, que representam a curiosidade
de comprovar a morte do bicheiro, ao mesmo tempo em que refletem a dor de
uma minoria do suburbio carioca, ao perder o seu mais ilustre representante.

Todos esses recursos atestam uma dualidade entre um cinema comercial, em
que o espectador apenas acompanha o desenrolar da trama, e um cinema que
tende a surtir uma conscientizagao social referente a cronotopia de uma época,
que ndo deixa de ter profundas ligagbes com a propria atualidade.

O filme Boca de Ouro é assim outro exemplo de como uma mesma histo-
ria pode ser contada de maneiras distintas, um processo que novamente abre
ligacOes para diferentes contextos, pela possibilidade de conexdes variadas
estabelecidas pelas infinitas enunciagdes cronotépicas emanadas do enuncia-
do filmico.

Cronotopo biografico/autobiografico

Finalmente, o filme Rashomon, de Kurosawa, apresenta uma narrativa em
que ha quatro pontos de vista diferentes de uma mesma histéria, ou seja, quatro
personagens diferentes que contam a sua versdo de um mesmo crime. Cada
versdo é narrada por um personagem que esteve presente no momento do cri-
me, ou seja, eles contam um fato que aconteceu no passado, em um momento
autobiografico. A estrutura desse filme pode ser relacionada, desta vez, com um
terceiro tipo de cronotopo estabelecido por Bakhtin, o cronotopo biografico ou
autobiografico. Nesse tipo de cronotopo estao presentes a revelagdo publica
(no caso do filme alguns personagens reportam suas versdoes perante um tribu-
nal) e o esclarecimento de acontecimentos ocorridos na vida das pessoas. Neste
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cronotopo realiza-se a exposicdo e a recapitulagdo da vida do cidadao diante de
uma avaliagdo publico-civil®. Para Bakhtin (1998:254), “a exteriorizacdo global
do homem se realizava em uma coletividade humana organica, no meio do povo.
Viver exteriormente é viver para os outros, para a coletividade, para o povo”.

Nessa perspectiva, o filme Rashomon é um exemplo de estruturagao nar-
rativa que mostra diversos caminhos para uma mesma histéria. Em vez de cons-
truir o melhor ponto de vista de cada plano para o espectador, por meio de
principios relativos a encenacdo, cenografia, profundidade de campo, ilumi-
nagao e aos movimentos de camera, o filme situa o espectador em diversos
pontos de vista do mesmo fato. O final do filme nos deixa perplexos e incita a
curiosidade de querer saber qual seria a verdadeira versdao para os aconteci-
mentos decorridos na tela. Existe uma inquietacao por uma necessidade de
encontrar a melhor solugdo para determinado evento. Esse desconforto é oca-
sionado por se tratar, mais uma vez, de um filme que ndo segue os padrdes
classicos, pois posiciona o espectador dentro de varios tempos e espacos na
narrativa, deixando-o livre para escolher a sua propria verdade. Nesse univer-
so labirintico, diversas camadas temporais e espaciais sao formadas, o que eli-
mina a idéia de unidade e reforga a possibilidade de confrontacao entre as
diferentes versdes possiveis.

A histéria de Rashomon é construida em torno de um assassinato. A narra-
tiva apresenta tempos e espacos distintos, que podem ser assim dispostos: pri-
meiro os do portdo de Rashomon, em que um padre, um lenhador e um plebeu
conversam a respeito das quatro versoes existentes sobre o assassinato — a do
bandido Tajomaru, a da mulher do homem assassinado, a do préprio morto que
fala por intermédio de uma médium e a do lenhador. O padre e o lenhador
acabaram de ser testemunhas desse assassinato e estdo no portao esperando a
chuva passar. O plebeu chega também para se abrigar da chuva e ai se inicia o
discorrer de uma cronotopia que faz referéncia a outras, relacionadas com lu-
gares e tempos do passado. Esse processo estabelece uma estrutura que, a todo
[o] momento, nos faz saltar de uma agdo a outra: as ocorridas no portao, que
aqui é considerado como a narrativa primeira do filme, para os acontecimentos
passados que ocorrem em trés tempos/espacos diferentes: os acontecimentos
relativos ao assassinato do homem na floresta, que aconteceu trés dias antes; os
eventos que contam a captura do bandido Tajomaru, situados dois dias antes; e
os depoimentos no patio do tribunal, que ocorreram momentos antes de todos
chegarem ao portao.

8 As formas biogréficas e autobiograficas, desenvolvidas em um longo perfodo, em épocas da remo-

ta Antigliidade, centralizam a figura do cidaddao, do homem piblico (Machado, op. cit., p. 266).
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Em Rashomon, o tribunal é o espaco de revelagdo do privado, o que
corresponde a praga publica grega — a dgora — ndo a praga publica das pessoas
simples, da feira ou das tavernas, mas a praca como espaco do Estado, de todos
0s seus 6rgaos, instituicoes e cidadaos. Esse é o espaco criador do homem bio-
grafico. Bakhtin considera esse um cronotopo extraordinario, em que todas as
instancias superiores, desde o Estado até a verdade, eram representadas concre-
tamente e estavam visivelmente presentes. E nesse cronotopo concreto, que
parece englobar tudo, realiza-se a exposicdo e a recapitulacdo de toda a vida
do cidadao, efetua-se a sua avaliacdo publico-civil. A biografia é, portanto, o
cronotopo do homem piblico, do cidadio. E assim que os personagens em
Rashomon testemunham o assassinato ocorrido: cada um deles expde sua vida
privada perante umtribunal. Dessa forma, essa narrativa se enquadra de manei-
ra plena na definicao de cronotopia autobiografica de Bakhtin.

O filme remete a enunciagdes cronotdpicas relativas a outros contextos
que extrapolam o mero enunciado. Rashomon foi um filme no qual Kurosawa
aplicou suas idéias em torno da estética do cinema mudo. Desde a implantacao
da fala no cinema, nos anos 1930, o diretor diz que havia se esquecido da
beleza particular presente no cinema das origens, principalmente na utilizagao
dessa arte para expressar as mais obscuras complexidades e os estranhos sub-
terfigios presentes nos seres humanos. E Rashomon é um filme que demonstra
essa necessidade do diretor de retornar aos filmes de vanguarda francesa dos
anos 1920, a estética expressionista dos filmes alemaes e ao construtivismo rus-
so de Eisenstein e Pudovkin, aos trabalhos de diretores como Alberto Cavalcanti,
Germaine Dulac, Abel Gance e Jean Epstein, utilizando todo esse referencial
para representar, por meio da imagem e do som, os estranhos impulsos do cora-
¢do humano. Recorrendo a épocas passadas, a contextos historicos que foram
importantes para a formulacdo de uma arte cinematografica que, ora tinha a
necessidade de produzir histérias de maneira realista, ora de maneira ilusionis-
ta, Rashomon representa, tanto pela escolha da temdtica quanto pela propria
representacao imagética e sonora do filme, um notavel trabalho criativo, que
demonstra a jungao dessas duas vertentes opostas.

O cinema das origens tem a particularidade de mostrar referéncias de uma
arte iniciante, na qual as influéncias de manifestagdes artisticas anteriores, como
a literatura e o teatro, estavam fortemente presentes. Assim, a imobilidade da
camera frente as acoes representadas pode ser considerada uma matriz que re-
mete a uma estética desse cinema: um teatro filmado, em que os personagens
entram e saem do quadro, utilizando todo o espago que o plano geral permitia,
pois nessa época ainda nao sabiam utilizar o potencial do préprio cinema como
contador de histéria, no que se refere a decupagem dos planos. Nao que
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Rashomon seja constituido por grandes planos-seqiiéncias em que o espectador
é obrigado a acompanhar o desenvolvimento das agdes do comego ao fim, mas,
em muitas cenas, os personagens aparecem ou somem pelo fundo ou pela frente
do plano, utilizando todo o espaco para a realizagao da cena dramatica, sinal
da profunda preocupacao do diretor com uma montagem interna ao plano, prin-
cipalmente pela elaborada utilizagdo do recurso da profundidade de campo,
que permite a visualizacdo das acdes de personagens localizados em diferentes
espagos do mesmo enquadramento. Isso pode ser notado pela insistente entrada
e saida de elementos e de personagens pelos seis limites que constituem o qua-
dro (laterais esquerda e direita, bordas superior e inferior, para “frente” e para
“tras” do enquadramento), pelos recortes que sao dados a eles e pelos olhares e
gestos dos personagens direcionados para fora do quadro, que implicam uma
parte mais ampla do quadro, induzida pelo espectador.

Outro fator cronotépico presente é justamente essa enorme preocupagao
estética de Kurosawa com os minimos detalhes de composicao do quadro: ele
mesmo afirma que o uso de superficies claras em contraposicdo com escuras
resultava em um efeito que aumentava o impacto dramatico dos acontecimen-
tos e enfatizava os estranhos impulsos do coragao humano. Essa técnica utiliza-
da para modelar formas em que as partes mais claras emergem das areas mais
escuras, produzindo, na superficie plana, a ilusdo de um relevo escultural, foi
inicialmente desenvolvida pelos pintores renascentistas nos séculos 15 e 16.
Esse processo, denominado de chiaroscuro, passou a ser parte integrante das com-
posicdes pictdricas e, mais tarde, o cinema expressionista alemao o utilizou com
a finalidade de produzir singulares efeitos expressivos, pois seus principais repre-
sentantes sempre se preocuparam com os modos de articular a luz e a sombra,
elementos indispensaveis para configurar a representagdo da realidade.

A esse respeito, convém apontar que Rashomon aborda toda uma tematica
vinculada ao drama expressionista alemao. Desse ponto de vista, resulta com-
preensivel que a oposicao entre realidade e ilusdao constitua o motivo central a
partir do qual se instauram diferentes cronotopias em cada episédio do filme.
Os expressionistas, em vez de tentar imitar a realidade, voltaram-se para o seu
interior com a finalidade de mostrar que esse espago imaginario constituia suas
fontes de inspiragdo. Suas reagdes para com o mundo externo eram de horror e
repulsa, mas longe de adotarem o pessimismo do realismo e do naturalismo,
esses cineastas buscavam em si mesmos a possibilidade de um renascimento
espiritual. Em nome dessa busca, entregaram-se a dificil tarefa de traduzir as
vibragdes mais intensas da alma, utilizando uma estética capaz de buscar os
indicios da liberdade, vista sempre como estado de tensdo, como algo compri-
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mido entre dois estados antitéticos, que ora se completam, ora se anulam. Devi-
do a essa constante tensdo, acreditavam que a agonia é uma forma de éxtase e
o éxtase uma forma de agonia. Assim, o drama expressionista desenvolveu-se
como reacao ao naturalismo. Para esses artistas, ao substituir a exterioridade
pelainterioridade, é possivel manifestar as ansias e contradizer uma conduta de
vida artificial e falsa. O expressionismo, em oposicao ao mundo vigente, nas-
ceu como resultado do desejo de expressar as “verdadeiras verdades”.

Os filmes expressionistas fazem parte da cultura cinematografica de
Kurosawa e certa influéncia de algumas caracteristicas dessa estética pode ser
notada em seus filmes. Nao que ele utilize o contraste agressivo entre o claro
e o escuro, por exemplo, o isolamento de algum elemento do quadro pela
incidéncia de uma ofuscante brancura em contraposi¢ao a um fundo negro e
sombrio, efeito muito presente nos filmes expressionistas. Sabia, entretanto,
da existéncia dessa técnica e, a seu modo, incorporou-a em alguns momentos
para aumentar o impacto dramatico no que diz respeito a representagao das
proprias contradi¢des inerentes ao comportamento de determinados persona-
gens em Rashomon.

A marca registrada das obras expressionistas € uma impressao de intensida-
de e energia concentrada. No teatro, gestos fortemente enfaticos, como uma
nitida énfase na dicgdo e gesticulacdo para transcender a mera naturalidade,
tornaram-se um componente visual do estilo de atuagao expressionista. O ator
expressionista era estimulado a expor a emocao de forma exagerada, usando o
enredo ndo como descrigao de uma emocado que ele devesse “reproduzir”, mas
como estimulo para a busca, dentro de seus proprios recursos emocionais, de
alguma reserva de sentimento que se articulasse em gestos performaticos pode-
rosos, ultrapassando o texto. Seu estilo de posturas e gestos exagerados logo
deu origem a um repertério estilizado de sinais enfaticos que substituiu os mo-
vimentos normais. Havia certa lentiddo nos movimentos do ator e até mesmo
uma hesitacdo entre as deixas, de forma a que o espectador se sentisse coloca-
do numa posicao de expectativa, impulsionando imaginariamente seu proprio
corpo, para preencher o adiamento de um determinado gesto. A equagdo com-
pulsiva do corpo e da alma, e o uso de gestos angulares mantidos por um longo
tempo, que parecem envolver cada fibra do corpo, sdo procedimentos amplifi-
cadores que se tornaram especificamente “expressionistas”, uma vez que me-
xem com os préprios limites de tolerancia do espectador. Na preparagao dos
atores Machiko Kyo (mulher), Toshiro Mifune (bandido) e Masayuki Mori (mari-
do), nas cenas da floresta, Kurosawa os instruiu no sentido de imitarem o com-
portamento dos animais, baseados nos filmes de aventura que tinham como
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tematica o universo da selva, filmes que o diretor tinha assistido durante a pré-
producao de Rashomon. Suas indicagdes sdo mais evidentes nas performances
que ocorrem na uGltima parte do filme, a qual contém apenas uma linha de dia-
logo durante a cena da luta. Assim, os atores eram induzidos a construir 0s
perfis de seus personagens por meio de gestos emanados do interior de suas
almas, em que a racionalidade se mistura com a selvagem irracionalidade e
toda a acgao passa a tomar forma por ela mesma por meio do préprio instinto
animal que aflora de cada ator.

Se comparado a uma técnica teatral alema desenvolvida no inicio do sécu-
lo passado, denominada Kammerspiel (teatro de camera), o filme Rashomon pode
ser visto como obra intimista. O Kammerspiel tinha a preocupacgao de criar no
palco maior intimidade com o pdblico, trabalhando suas representacdes em
espagos reduzidos, cenarios simplificados, utilizando poucos atores para mos-
trar apenas o essencial de cada cena e, principalmente, a introspecgao psicolo-
gica dos personagens. Essa técnica foi amplamente utilizada pelo cinema
expressionista alemao, denominado, entdo, Kammerspielfilm. Lulu Pick, um dos
criadores dessa tendéncia, a desenvolvia, ja em 1921, no filme Destrocos, uma
obra psicolégica por exceléncia, contendo um nimero limitado de personagens
que se movem num ambiente cotidiano. Para isso, comegaram a utilizar a cha-
mada “camera desvencilhada”, presa a carrinhos ou ao préprio corpo do
cameraman, permitindo a realizagao de tomadas sob os angulos mais complica-
dos. No filme de Kurosawa, é mostrado o cenario do portao de Rashonom e do
tribunal, além de cenas externas na floresta. A maioria dos planos nessas loca-
¢oes é restrita a um local preciso, para que se tenha maior controle da ilumina-
cdo e fotografia e a atuagao de poucos personagens, resultando numa estética
muito semelhante ao Kammerspielfilm.

A concepcdo do espago e do tempo do teatro N6 também se refere a um
cronotopo que parece sintetizar todo o pensamento de Kurosawa com relagao a
constituicao do espago e do tempo no filme Rashomon.

Com relacdo ao espago, o teatro NO apresenta uma liberdade ilimitada,
fazendo com que, em um Unico passo, o impossivel aconteca: percorrer uma
enorme distancia ou mesmo centenas ou milhares de milhas com um Gnico pas-
so. Kurosawa parece trabalhar com uma nogao de espaco parecida com o No,
pois em apenas trés locacbes bem delimitadas (tribunal, floresta e portao), o
espago parece, cada vez que a narrativa avanca, tomar propor¢des muito mais
amplas. Isso se deve ao seu cuidado com relacdo aos elementos dispostos em
diferentes tipos de enquadramento, ao cenario, a iluminagao e a profundidade
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de campo, que evocam a todo o momento um espaco que vai além do mostrado
na tela e acaba se ampliando cada vez que uma versao diferente é contada, pois
mais informacoes sdo dadas dentro de um espago que parece ser o mesmo, mas
que diferentes angulos e posicionamentos da camera e a propria movimentagao
dos atores e de seus olhares acabam por remeter o espectador a um espago
labirintico e infinito.

Na concepgdo do tempo no teatro NO parece existir um desdém pelo tem-
po cronolégico, o tempo do rel6gio, e uma valorizacdo do tempo psicolégico,
que tem relacdo com os momentos de vivéncia intensa. Essa visdo temporal
pode até ter influenciado a estruturacdo de Rashomon, mas nao se pode esque-
cer que Kurosawa sempre esteve atento as diferentes formas e utilizagoes espa-
ciais e temporais no tratamento da expressdo cinematogréfica, principalmente
no que concerne a estruturacdo de uma narrativa filmica que remete a meméria
ou ao passado de certos personagens, representando processos mentais e insti-
tuindo uma temporalidade subjetiva e relativa. Dessa forma, Rashomon é um
filme considerado desbravador em termos da utilizagao do flashback, pois nado
adota esse recurso como elemento de causalidade, como uma maneira con-
vencional de explicar fatos ocorridos no passado de determinado persona-
gem ou de dar informagdes que ajudem o espectador a compreender a fabula.
Ao contrario, Kurosawa emprega essa ferramenta para mostrar diferentes
pontos de vista de um mesmo fato, o que obscurece o rumo do que seria uma
verdade Gnica; sua intencdo é abrir caminho a outras possibilidades ocultas
no tempo vivido de cada personagem e fornecer a visao que cada um deles
possa ter a respeito de suas proprias experiéncias vitais. O tempo e 0 espago
assim concebidos anulam suas discrepancias e esse ajuste traz como conse-
qliiéncia a abolicao das fronteiras entre sonho e realidade, uma lacuna que
deixa a sensacao de que a vida é algo que ocorre fora do tempo e do espago
em que vivemos.

A conexao dos tipos de cronotopo desenvolvidos por Bakhtin com os trés
filmes analisados permite definir, de maneira geral, como é possivel uma apli-
cacdo desses conceitos em obras audiovisuais. Nestas andlises, optou-se por
utilizar o conceito de cronotopo de Bakhtin num sentido mais delimitado, refe-
rente a formulagao de uma enunciagao cronotépica relacionada com o enunci-
ado filmico, da instituicao de recortes significantes nos filmes estudados. Dessa
maneira, a partir da selecao de algumas articulagdes temporais e espaciais pre-
sentes nos filmes, foi possivel chegar a significados cronotépicos fora do pro-
prio enunciado filmico.
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