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RESUMO

O presente trabalho € a primeira parte de discussdes de uma pesquisa que tem como
objeto o filme Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo (Marcelo Gomes e Karim
Ainouz, 2009). O artigo investiga a problematica: Viajo Porque Preciso, Volto Porque
Te Amo €, por um lado, claramente um road movie. Trata-se, por outro lado, de um
filme de -caracteristicas nitidamente realistas. Ora, os debates sobre o género
cinematografico em geral associam-no diretamente ao cinema cldssico hollywoodiano.
Sendo, portanto, possivel encontrar caracteristicas do road movie tanto no cinema
classico quanto no cinema realista, foi necessario levantar as seguintes questoes: o road
movie é um género? O género cinematografico esta necessariamente atrelado a narrativa
classica? E possivel falar de género também em relagdo a outras matrizes de linguagem
cinematografica, como no realismo?

PALAVRAS-CHAVE: road movie, realismo, género cinematografico.

Introducao

Sendo a estrada algo presente no imaginario humano, é importante ressaltar sua
simbologia retratada através da literatura, da fotografia e posteriormente, pelo cinema.
Vista como viagem para além do deslocamento fisico do individuo, a estrada € o (ndo)
lugar, ou implica 0 momento em que o individuo que a percorre parte em busca de uma
viagem interna, para conhecer a si mesmo, para viver uma jornada interior. E o
momento da errancia.

O road movie brasileiro Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo (Marcelo
Gomes e Karim Ainouz, 2009) suscitou uma série de questdes relativas a género

cinematografico, a mistura de linguagens e a auséncia de corpo na tela. E importante,
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em um primeiro momento, contextualizar o filme e entender os motivos de tais
refletividades.

Karim Ainouz’ e Marcelo Gomes® comecaram a capturar imagens do sertdo
pernambucano em 1999, a fim de fazer um filme sobre o sertdo, um lugar que sempre
ouviram falar, principalmente através de familiares, mas nao conheciam. Na época em
questdo ndo era imaginado nenhum tipo de narrativa ficcional. O que os interessava era
documentar imagens e ter a propria experiéncia da road trip, além € claro, de participar
da experiéncia do road movie, ora colocando-se como proprios personagens desse filme
de estrada.

Em 2004, Ainouz e Gomes lancaram o documentério Sertdo de Acrilico Azul
Piscina’, para o projeto Itati Cultural com as imagens do mesmo banco de dados do qual
se nutriu o Viajo Porque Preciso. Em 2009, apds outras realizagdes cinematograficas
nas carreiras individuais dos diretores, a dupla se reuniu para rever as imagens de
arquivo e tentar passar, através de uma fic¢do, o sentimento vivido por eles ao filmar.

Durante as filmagens, diversos formatos de cameras filmadoras e fotogréficas
foram usadas. O proprio processo de producdo foi responsdvel pela mistura de
linguagens presente no filme. Outra coisa que salta aos olhos, e que pode se enquadrar
enquanto caracteristica do cinema realista, € que o som (a fala do personagem) e as
imagens na tela também nao estdo em fun¢do uma da outra. Estd presente aqui um duplo
jogo de linguagem, onde a imagem € ‘“documental”, o som ficcional, e ndo narra a
imagem.

De modo geral, a “histéria” do filme se resume a um gedélogo, José Renato,
interpretado por Irandhir Santos, que sai em missdo de mapear uma area que servird de
passagem a um canal aqiiffero. Sozinho, entdo, José Renato faz uma espécie de didrio de
bordo, e comeca, de forma fria e documental, a interagir com o espectador,
apresentando, inclusive, dados geograficos. Com o passar do tempo, José Renato
comega a ‘“‘se abrir”, e € revelado ao espectador o término de um relacionamento com
sua mulher. José Renato sofre com o fim do casamento entdo, e a todo momento, pensa
na sua “galega”. A medida em que viaja, sofre um processo de transformagio.

Chegando a fase de aceitacdo, José assume: “viajo porque preciso, nao volto, porque

3 Karim Ainouz &, dentre outros trabalhos, diretor de,Madame Satd (2002), O Céu de Sueli (2006).
4 Marcelo Gomes é, dentre outros trabalhos, diretor de Cinema, Aspirinas e Urubus (2005)
3 Karim Ainouz e Marcelo Gomes, 2004.
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ainda te amo”. Alids, a frase que dd nome ao filme esta na parede de uma das paradas de
José Renato, em uma pintura.

Ao mesmo tempo em que o filme apresenta caracteristicas de mise-en-scene
presentes em outros road movies, sua “narrativa” ndo se compara a uma narrativa do
cinema cldssico. Assim, portanto, se enquadra como um filme realista, em que o que
importa € a jornada de José Renato, e que nao necessariamente existem o protagonista
em estado inicial ideal, antagonismos, resolucdo do problema e retorno ao estado inicial.
Nao existe um comeco, meio e fim, com uma resolu¢cdo, comum na narrativa cléssica.
Como outros road movies, o filme se desenvolve em fun¢do do tempo, em funcdo da
errancia do personagem.

Os debates em torno de género cinematogrifico geralmente se relacionam a
narrativa cldssica. Levando em conta as principais caracteristicas de road movies, é
possivel enquadra-lo como género. Por outro lado, Viajo Porque Preciso é claramente
um road movie. Pressupde-se, portanto, que seria um filme cldssico. Mas, € nitido que
Viajo Porque Preciso nao se deixa caracterizar como filme cldssico, mas como filme
realista. Portanto, surge a questdo: ou se pensa que Viajo Porque Preciso ndo é um road
movie, ou que € um road movie, e a portanto, questiona-se género e narrativa cldssica.

No primeiro caso, de ndao ser um road movie, chegariamos a uma falsa
conclusdo, uma vez que suas caracteristicas sdo nitidas enquanto filme de estrada. No
segundo caso, podem existir duas vias de resolugdo: 1) Road movie ndao é género. 2)
Género nao estd atrelado a narrativa classica.

Ao investigar a possibilidade nimero 1, chegou-se a conclusdo que seria muito
delicado dizer que road movie nao é género. A maior parte da bibliografia levanta a
respeito do assunto classifica-o, por vezes, como ‘“género puro”’, uma vez que suas
narrativas e seus elementos de mise-en-scéne se tornam bastante claros. Além disso, a
segunda possibilidade se mostrou com maior abertura para resolver um problema, uma
vez que existem outros exemplos de géneros que ndo se ligam a narrativa cléssica.

David Laderman, que traz uma das mais importantes bibliografias sobre road
movies, traz um questionamento importante que abre as portas para resolver o problema
através da segunda premissa. Ele ressalta algumas caracteristicas da narrativa, que
comec¢am a fazer o género se distanciar da narrativa classica, como o “final em aberto”

do filme, que muito se assemelha, ja, ao cinema realista:
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“Cinematically, in terms of innovative traveling camera work, montage, and
soundtrack; narratively, in terms of an open-ended, rambling plot structure;
thematically, in terms of frustrated, often desperate characters lightning out
for something better, someplace else.” (LADERMAN, 2002, p. 2).

Outro ponto importante levantado por Laderman € que a viagem ja € um fim em
si mesmo, e, portanto, ndo precisa de elementos exteriores para gerar conflito no
decorrer do filme. Caracteristica que também se assemelha ao cinema realista, e que,
inclusive poderia gerar questdes no sentido de: serd que o road movie nao é ainda mais
realista que cléssico?

Vale ressaltar que esse é um terreno delicado de discussdes. E interessante
pensar um exemplo que muito se assemelha a essa problematica apresentada. A fic¢do
cientifica € considerada claramente um género cinematografico. Temos enquadrados
nessa categoria filmes como os da série Star Wars, claramente pertencentes ao cinema
classico e filmes como Solaris (Andrei Tarkovsky, 1972). Solaris € um caso
interessante, pois ele se deixa classificar como cinema realista e como fic¢ao cientifica.
Como pensar entdo o género em relacdo a narrativa cldssica? Nao obstante, € importante
ter em mente que antes de ser um filme realista ou um filme de fic¢do cientifica, ele é
um filme de Tarkovsky.

Ora, se Solaris é cinema realista mas se enquadra como fic¢ao cientifica, fica
evidente que possui caracteristicas semelhantes de mise-en-scene e “narrativa”, assim
como 2001 Odisséia No Espaco (Stanley Kubrick, 1968) ou Alphaville, Une Etrange
Aventure de Lemmy Caution (Jean-Luc Godard, 1965). J4 € um passo, portanto, em
direcdo as proximas reflexdes, uma vez que ja € uma maneira de desvincular género e
cinema cléssico.

Apo6s essas consideracdes é necessdario um aprofundamento nos conceitos de
narrativa cldssica, cinema realista e road movies, para que seja possivel uma futura

argumentacao.

Matrizes de linguagem cinematografica

E possivel dividir as matrizes de linguagem cinematograficas em trés: 1)
classica; 2) realista; 3) vanguardista. Como apresentado por Nilson Alvarenga e Dimas
Lorena no artigo “Matrizes da Linguagem Cinematografica, Tecnologias Digitais e o
Cinema como Fendmeno Pragmdtico”, essas trés matrizes se relacionam com as trés

categorias semiodticas propostas por Charles Sanders Peirce. Essa relacdo pode elucidar
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o conceito de cada uma dessas matrizes. A matriz cldssica estd no plano da terceiridade,
uma vez que trabalha com simbolos, regras, codigos e padrdes culturalmente
codificados. A decupagem cldssica se coloca como uma forma de comunicagdo
simbodlica: a mensagem filmica se dd a partir de padrdes narrativos e estilisticos
codificados, e ndo € uma forma semiética exclusiva ao cinema.

A matriz realista, por sua vez, possui decupagem e narrativa “minimalistas”,
cujas histérias se concentram menos nas acoes dos personagens € mais na forma como o
mesmo reage ao que acontece ao seu redor. Do ponto de vista estilistico, adota uma
postura mais documental, uma orientacdo contemplativa, ou uma certa austeridade
formal, como Antonioni, Bergman e Michael Haneke. Ela se liga, nesse momento, a

esfera da secundidade, que lida com o real. Como explicado pelos autores:

“A secundidade é a esfera do existencial, das causas e conseqiiéncias
necessdrias, do aqui e agora. H4, portanto, um refor¢o do caréter indicial da
narrativa e da imagem e do som em relacdo ao seus objetos. Por um lado, ela
ndo se esgota no formalismo vanguardista, que faz da prépria linguagem o
objeto da comunicacdo cinematografica. Por outro, ndo transforma a referéncia
a fatos verossimeis em algo passivel de uma interpretacdo codificada

(simbdlica).” . (NILSON e LORENA, 2009, p. 6)

Ja a terceira matriz, a vanguardista, se define como “impulso consciente e
metddico de ruptura com a narrativa e a decupagem cléssicas, e com isso, da busca de
uma recodificacdo dos parametros estabelecidos do modelo clédssico”. (NILSON e
LORENA, 2009, p. 4). H4&, de fato, uma ruptura e a criacdo de novos cddigos de
linguagem, principalmente no que diz respeito ao préprio meio: “uma nitida
preocupacdo em fazer com que o cddigo audiovisual, ele préprio, se transforme em
tema do filme”. (NILSON e LORENA, 2009, p. 4). Podem ser encontrados filmes
assim nas vanguardas cinematograficas, impressionismo francé€s, dadaismo,
surrealismo, construtivismo, nouvelle vague e mais recentemente nas experimentacoes
multimididticas. Uma das principais caracteristicas desse cinema € a existéncia de uma
“antitrama” narrativa e a decupagem visivel. O presente trabalho trata das duas

primeiras matrizes.

A Narrativa Classica

David Bordwell é um dos principais teéricos do cinema dito cldssico. Serd

levada em consideracdo, portanto, sua idéia em relacdo a narrativa cldssica. Segundo o
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autor, o termo ‘“narrativa” pode ser entendido de trés formas. A) Enquanto
representagdo, ao conferir significado a um conjunto de idéias, e pode ser denominada
enquanto ‘“‘semantica” da narrativa. B) Enquanto estrutura a forma como os elementos
se organizam para criar um produto final, que pode ser denominado enquanto
“sintdtica” da narrativa. C) Enquanto ato, que diz respeito ao processo dinamico de
apresentacdo de uma histéria a um receptor, abrangendo origem, funcdo e efeito.
(BORDWELL, 2005, p; 277).

Posto isso, através principalmente das idéias de representacdo e estrutura,
caminha-se para o que seria a narrativa cldssica do cinema, que inicialmente nasce no
cinema hollywoodiano, mas que se difunde por todo o mundo.

“O filme hollywoodiano cléssico apresenta individuos definidos, empenhados
em resolver um problema evidente ou atingir objetivos especificos.” (BORDWELL,
2005, p; 278). Em outras palavras, existe sempre um protagonista evidente, em um
estado inicial de equilibrio, que se depara com antagonismos durante a histéria e deve
resolvé-los, a fim de voltar ao seu estado natural.

Nesse ponto, é importante dar atencdo a narrativas que nao se desenvolvem de
forma evidente com comeco, meio e fim. Mesmo que usem flashbacks, flashfowards,
comecem com a cena final, ainda sim sdo pertencentes a narrativa cldssica, € podem ser
consideradas apenas como uma variante dentro dessa mesma linguagem.

Cada plano da narrativa cldssica tem um objetivo, € que estd nitidamente
atrelado a planos subseqiientes ou conseqiientes. Uma vez que um estado inicial é
violado, a motivacdo de cada cena se dd a caminho do final. No final da histéria, que
como ja dito, ndo precisa estar em ordem cronoldgica, acontece a vitdéria ou a derrota da
resolucdo do problema. Nesse sentido, estabelece-se uma férmula para os roteiros
hollywoodianos. Como coloca Bordwell: “A montagem clédssica tem como objetivos
fazer com que cada plano seja resultado l6gico de seu antecessor, e reorientar o
espectador por meio de posicionamentos repetidos de camera.” (BORDWELL, 2005, p.
292). A causalidade, portanto, a relagdo causa e efeito, € o que liga um plano a outro, é
o que unifica as cenas.

Outros pontos da narrativa cldssica devem ser ressaltados. O climax do filme
classico tem comumente um prazo final. Um 6timo exemplo € a insercdo de inimeros
elementos que permitam isso, como bombas-relégios, dead lines, tudo articulado em
montagem paralela. O cinema cldssico também se caracteriza por ter uma dupla

estrutura causal. Por um lado, o problema, e por outro uma trama amorosa (geralmente
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heterossexual). As duas tramas sdo interdependentes, possuindo objetivos e obstdculos
préprios, mas que, na maioria dos casos se encontram no climax. Ainda, quando outros
problemas menores ficam sem resolug¢do apds o climax, um dos recursos utilizados € o
epilogo, que trata de trazer a paz e a felicidade a todos os personagens. Um exemplo
muito comum, ndo muito dificil de ser encontrado, é o de telenovelas brasileiras (que
seguem claramente o modelo cldssico), em que hd apds as resolu¢des dos problemas,
um epilogo, com intmeros casamentos, mulheres gravidas e pessoas ficando ricas,
valores, esses, sinonimos de felicidade.

As estruturas das cenas na narrativa cldssica também seguem a uma estrutura

pré-determinada. Para Bordwell,

“Cada cena apresenta etapas distintas. Inicialmente temos a exposi¢do que
especifica o tempo, o lugar e os personagens relevantes — suas posi¢odes
espaciais e seus estados mentais atuais (geralmente resultado de cenas
anteriores). No meio da cena, os personagens agem no sentido de alcancar seus
objetivos: lutam, fazem escolhas, marcam encontros, determinam prazos,
planejam eventos futuros. No curso de sua agdo, a cena cldssica prossegue, ou
conclui os desenvolvimentos de causa e efeito deixados pendentes em cenas
anteriores, abrindo ao mesmo tempo, novas linhas causais para
desenvolvimento futuro.” (BORDWELL, 2005, p. 282).

Dentre diversas outras caracteristicas que compdes a narrativa classica, a forma
como o espectador lida com o filme é uma das principais diferencas em relacdo ao
cinema realista. Um primeiro ponto é que, em toda narrativa ocorre uma antecipacdo do
final da histéria, pelas convengdes fortemente pré-estabelecidas. Assim, muito da
atencao do filme recai sobre a necessidade de um retardamento da resoluc@o, promovido
por outras situacoes inseridas durante o filme.

Como ja colocado, a grande maioria dos elementos encontrados para estruturar
uma narrativa cldssica podem ser previstos pelo espectador, uma vez que esses
elementos sdo parte de uma “férmula”, de convencdes, os chamados clichés. Ainda
nesse sentido, a narracdo € onisciente. Ou seja, ela pouco se revela ao publico, é
“transparente”, invisivel, mas revela da histéria quase tudo. Ela produz essa onisciéncia
principalmente através da onipresenca espacial. Ou seja, ela estd, e a camera se
posiciona em todos os lugares onde “algo acontece” de relevante para histéria. Quanto a
essa decupagem Bordwell ressalta: “De todos os sistemas, o mais codificado em regras

€ o da decupagem cldssica. A confianca num determinado eixo de acdo orienta o
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espectador com relacdo ao espago, e a sucessdo de cortes mostra escolhas
paradigmadticas claras entre diferentes tipos de raccord’.” (BORDWELL, 2003, p. 293).

A narracgdo clédssica conduz o espectador, também, a se concentrar na historia, na
fabula, como denomina Bordwell. Ele se esforca em construir a fdbula e prever os
acontecimentos futuros, € ndo na narracdo, ou no porque o filme estd sendo narrado de
determinada maneira. Talvez seja essa uma das grandes diferencas entre o cinema
classico e o cinema realista (ou de “arte”, ou de “autor”), principalmente em relacdo ao
publico.

O espectador do cinema classico ja se posiciona diante das telonas com uma
bagagem ampla de elementos filmicos e convengdes. Ele é capaz de conhecer os
personagens e as funcdes de estilos mais provaveis. Ele possui normas e regras
internalizados, e assim, se torna capaz de “prever’ os acontecimentos. J4 conhece os
simbolos da composi¢do de planos, de narrativa, de desenvolvimento da linha causal, e
muitas vezes ele nem sabe que sabe. O simples fato de “adivinhar” o que vai acontecer
ja é capaz de gerar um enorme prazer estético ao espectador. Enquanto no cinema
cléassico tudo € “dado” ao espectador, exigindo o minimo de esfor¢co mental, no cinema

realista iSso ndo ocorre.

Cinema Realista

Os estudos de cinema realista serdo aqui baseados principalmente nos escritos de
André Bazin e de Gilles Deleuze. E importante deixar claro que o sentido realismo nio
diz respeito ao tema tratado no filme, sua verossimilhanga com a realidade, mas sim a
linguagem e a estilistica filmica.

Os filmes realistas sdo geralmente aqueles em relacdo aos quais o espectador,
acostumado com a narrativa classica, dird: “Mas ndo acontece nada!”. Ora, é evidente
que no momento em que esse espectador se depara com o filme realista esperando ter a
mesma experiéncia que possui no cinema classico, ele se frustra. Tentando buscar no
filme o que ele busca no filme classico, ele passa a ndo se deixar levar pela experiéncia

proposta de fruicao do realismo, que é totalmente diferente do cinema classico.

® O termo foi escolhido pelos tradutores para designar especificamente normas de montagem préprias ao
estabelecimento da continuidade espaco-temporal na narrativa cldssica. Falso raccord designa procedimentos
estilisticos que evidencieam a quebra dessas convengdes, que sao chamados também de jump cuts.
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A consolidacio dessa linguagem se dd no neorealismo italiano. E necessdrio,
antes, apontar as principais caracteristicas da estética neorealista italiana, e entender,
porque dela nasce a linguagem realista. Comecando por um pano de fundo de dentincia
social, e de busca por um cinema “puro”, cineastas como Rossellini, de Sicca e
Visconti, em suas fases iniciais, buscam produzir um cinema politico, mostrando na
maioria das vezes a situacdo de vida da populagdo mais carente da Itdlia. Surgindo em
um contexto pos-guerra, esses filmes saiam dos grandes sistemas da industria
cinematografica por varios motivos. 1) Os grandes estidios ndo sdo mais os principais
cendrios. Os cineastas vao as ruas, aos bairros, as locagdes. Buscam e pensam que o
simples fato de estar ali ja € trazer para o filme algo da realidade. 2) O uso de atores ndo
profissionais. Saem do star system (embora usem sim, atores famosos) mas usam as
pessoas inseridas em suas proprias realidades. Um exemplo € o garoto do Ladroes de
Bicicleta (Vittorio de Sicca, 1948). Além disso, os proprios métodos de direcdo e
incentivo a atuacdo dos ndo-atores faz com que muitas vezes, eles realmente
experienciem o sentimento desejado pelo diretor. O uso de atores nao profissionais da
margem também a um qué de improvisacdo, que pode ser considerado também como
uma “parte do real”. Outro ponto € o foco calcado no personagem, em quem ele €, como
ele reage a0 mundo em que estd inserido, e ndo em suas agdes e consequéncias.
Geralmente também, os personagens estdo sob um pano de fundo social. 3) A
montagem que ndo privilegia apontar objetivamente alguma coisa, mas relacionando-se
a técnica do relato. Os proprios planos-sequéncia, que obedecem a continuidade espago-
temporal demonstram claramente isso. Além disso, o diretor ndo estd preocupado em
dirigir o olhar para elementos objetivos dentro do filme, o que acontece no cinema
classico. 4) A narrativa ndo segue o padrdo hollywoodiano de comeco, meio fim,
protagonista e antagonismos, motivacdes objetivas para cada plano, ligacOes causais
entre as cenas. Ela é construida em blocos narrativos, ligados por um fio condutor té€nue,
uma “minitrama’”.

Contrapondo a alguns pontos, talvez demasiado apaixonados de Bazin, vale
ressaltar que ndo existe cinema “puro”, e que ali € gerada sim, ficcdo, e € construida
sim, uma narrativa. A grande diferenca é a margem que existe para “centelhas” do real
surgirem. Um exemplo que muito convém é o road movie realista brasileiro “Cinema,
Aspirinas e Urubus”, (Marcelo Gomes, 2005). Em uma determinada cena, o filme
acompanha os dois principais personagens, Ranulpho (Jodo Miguel) e Johann (Peter

Ketnath), entrarem em um bar, comerem e conversarem. Ao dono do bar, que nao € ator
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e € de fato o dono do bar, ¢ dada uma unica “direcao”: “Aja como vocé agiria
normalmente”. Nesse jogo, um dos atores pergunta algo ao dono do bar, que pegado de
surpresa, responde algo “improvisado”. Ali, mesmo sendo gerada uma situagdo
ficcional, é possivel capturar “centelhas” do real, como a prépria inser¢do do homem.
Nesse sentido, a linguagem do cinema realista se desenvolve, principalmente,
levando em conta atributos de montagem, e principalmente de narrativa (blocos
narrativos que ddo espaco a lacunas). Como ja apontado anteriormente, dentro do

proprio cinema realista € possivel encontrar diferentes vertentes.

“Do ponto de vista do estilo visual, tende-se ou ao minimalismo (seguindo ou
uma orientagdo documental, como no neorealismo italiano ou em filmes como
os de Mohsen e Samira Makhmalbaf e Abbas Kiarostami, por exemplo, ou uma
orientacdo contemplativa, como em Ozu ou Tarkovski e em varios diretores
orientais contemporaneos, como Kitano, Liang ou Weerasethakul, por exemplo)
ou a um certa austeridade formal (diferente, porém, do formalismo
vanguardista) como em Antonioni, Bergman e, mais recentemente, Michael

Haneke.” (NILSON e LORENA, 2009, p. 6)

Questdes de género cinematografico

A nocdo de género comegou a ser esbogcada por Aristoteles, ao perceber na
literatura diferentes temas e técnicas de escrita. Para ele, segundo aponta Edward
Buscombe, percebeu-se a idéia de estilos literarios em dois sentidos: primeiro, enquanto
conjunto de grupos de convencdes desenvolvidos historicamente resultando em formas
particulares como satirico, lirico e tragédia; e segundo, como uma divisdo
correspondendo a diferengas nas relacdes entre artista, conteido e publico, que dividia a
literatura em drama, épico e lirico. Adotando o termo “estilo”, a idéia foi
posteriormente trabalhada no periodo Renascentista € no movimento neo-aristotélico
dos anos 1930. Por vezes, a discussdo ressaltava a obra de arte enquanto passivel de
existir sem nenhuma referéncia externa a ela, sem se enquadrar em nenhuma categoria
e, portanto a idéia € ser antes descritiva do que prescritiva a criagdes artisticas.

Quanto ao cinema, deve-se perceber visualmente elementos que fornegam
caracteristicas necessdrias a se enquadrarem (ou ndo) em estilo, categoria ou,
posteriormente, género. No cinema, a idéia de género nasce em contexto capitalista,
fordista, na producdo industrial cinematografica. As produtoras do cinema
hollywoodiano abracavam a idéia de produzir filmes de géneros. Primeiro,

intrinsecamente ligada a idéia de mercadoria, em que a producdo era feita por diversas
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etapas e o “trabalhador” nao possuia a visao do todo do filme. Segundo, porque o filme
precisava trazer sempre, a0 mesmo tempo, elementos novos e elementos repetitivos,
iguais. “Neste sentido, todos os estidios investiam na produ¢do da mesma coisa: filmes
de género. Mas para conquistarem um espaco no mercado cinematografico, precisavam
oferecer algo que tornasse seus produtos distintos daqueles dos outros estidios.”
(VUGMAN, 2003, p. 3). Procurava-se assim, encontrar preferéncias especificas de
publico.

Talvez por isso, também, desde o inicio os géneros ja possuam a caracteristica
de hibridos. As histérias dos filmes tinham sempre como pano de fundo um romance
heterossexual, e algum outro conflito a ser resolvido, tentando assim, agradar as mais

diversas parcelas do publico.

O conceito de filme de género e o road movie

Filme de género € o “produto produzido” em massa da industria cinematografica
de Hollywood. Para Buckland, o cinema de género se diferencia do cinema de autor, o
cinema de arte. Enquanto o primeiro ser caracteriza por ser formado por grupos de
filmes que possuem uma série de caracteristicas visuais repetitivas, de convengdes pré-
formuladas de elementos visuais e associado a cultura de massa, o filme de autor se
caracteriza por elementos singulares, unicos, de “livre expressdo artistica” e muitas
vezes ndo se enquadram em géneros. Apesar disso, € possivel ser feita, sim, uma jungdo
dos dois termos.

Ja Buscombe identifica género filmico por elementos narrativos e por elementos
de mise-en-scene. Tomando o western como exemplo, pensa-se no cendrio, como o
velho oeste, os saloons, os campos abertos, os fortes; no figurino, os homens com cal¢as
justas, chapéus, lencos nos pescoco, botas com espora, € as mulheres com saias e
corpetes, ou calcas e camisas (que indicardo a indole da mulher); nos objetos
recorrentes, como as armas, as carrocas. O filme nao € sobre a roupa que a mocinha usa,
ou sobre o chapéu do detetive, mas sdo esses elementos que compde a mise-en-scene e
que sao recorrentes em filmes desse género. Além disso, sdo responsdveis (em certo
grau) por determinar o tipo de narrativa do filme, que € onde se da a segunda forma de
analisar o género. O uso constante de calgas justas nos homens, as esporas nas botas,
por exemplo, determinando o cardter viril do herdi; as armas, os revolveres, a constante

presenca da violéncia. Tudo isso é refletido na narrativa de histérias recorrentes: o
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mocinho fora-da-lei, que chega na cidade e acaba se tornando herdi (e diversas outras
tramas), e que enaltece determinados valores também da época em questdo, como a
coragem do sujeito e as virtudes femininas de mulher recatada. Assim, “as convencoes
visuais fornecem a moldura na qual a histdria pode ser contada” (BUSCOMBE, 2005, p.
308)

A partir dai a inddstria hollywoodiana produziu massivamente filmes de
géneros, e continua criando novos géneros. Por volta dos anos 80 surgiu o debate do
filme pds-moderno, que trouxe mais claramente a idéia dos géneros hibridos, em que
filmes como Blade Runner (Ridley Scott, 1982) mistura sua forma narrativa do género
noir, por exemplo, e a mise-en-scéne comum em ficcdes cientificas.

O grande sucesso dos filmes de género e sua associagdo com a cultura de massa
se da pelo prazer estético gerado no espectador pela possibilidade de antecipar e
predizer situacdes nas narracoes filmicas, devido as producdes serem sempre variadas e
familiares simultaneamente. Os géneros se debrugam sobre os conjuntos de elementos
pré-estabelecidos, cddigos paradigmaéticos e clichés.

E importante ter em mente também, que a palavra género pode ter diferentes
significados para segmentos diversos. Enquanto para os estudos/estudiosos de cinema o
género significa todas essas discussdes levantadas, andlises criticas e interpretativas,
para o critico, o produtor e o espectador de cinema, o género significa mais uma secao
na prateleira das locadoras de filme (ou mais atualmente, a se¢cdo enquadrada no site
para download).

E possivel chegar a um consenso para o conceito de género cinematogréfico:
enquanto conjunto de caracteristicas visuais de mise-en-scéne e caracteristicas de
narrativa (representacdo). Assim, € possivel perceber que o género road movie, por si
sO, possui caracteristicas visuais semelhantes, como grandes paisagens, travellings,
estrada, automovel, postos de gasolina, restaurantes de estrada etc; bem como de
narrativa. Nesse ponto, a narrativa estd intrinsecamente ligada a errancia do sujeito, e ai
ela € muito mais realista do que cldssica, uma vez que apesar de se identificarem road
movies que tenham a “férmula” do cinema classico, muito se vé narrativas realistas, em
exemplos como Stranger Than Paradise (Jim Jarmusch, 1984), Paris, Texas (Wim
Wenders, 1983), Cinemas Aspirinas e Urubus (2005), Viagem a Itdlia (Roberto
Rossellini, 1953), Terra Estrangeira (Walter Salles e Daniela Thomas, 1996), e Viajo

Porque Preciso.
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Consideracoes finais

Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo, bem como outros filmes citados
acima, sao filmes que conduzem a pensar na hip6tese de que um género filmico — na
medida em que road movie € um género — ndo precisa estar atrelado, necessariamente, a
noc¢ao do filme cldssico. Sendo um terreno delicado de discussdes, leva-se em conta a
no¢do de género como um conjunto de caracteristicas, envolvendo a narrativa € os
elementos de mise-en-scene, que categorizam grupos de filmes com essas caracteristicas
semelhantes. Como foi apresentado, € possivel encontrar géneros em outras matrizes de
linguagem como no cinema realista ou mesmo no cinema experimental. Portanto, na
medida em que Viajo Porque Preciso € visto como road movie realista, abre margem
para conclusdes de que género e narrativa cldssica ndo s@o duas coisas intrinsecamente

conectadas.
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