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RESUMO

O presente artigo visa analisar o discurso cinematografico do filme japonés Bara no
Soretsu (O Funeral das Rosas - 1969) de Toshio Matsumoto através de duas premissas:
a encenacdo e a montagem no Cinema. A partir da andlise tedrica dos principais autores
de cada um dos assuntos, compreende-se que o discurso do filme ¢ refor¢ado pelo olhar
astuto de Toshio Matsumoto sob elementos encenados e montados que constroem,
consequentemente, uma estética especifica e tornar possivel sua ideia principal.
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Introducio

Desde a constatacao de que o Cinema ¢ uma forma de Comunicacao e Arte, teoricos de
todo o mundo discutem sobre a sua principal funcdo. A reprodug¢do de imagens em
movimento ndo ¢ realizada ao acaso, ¢ pautada por uma grande construgdo. O fazer
cinematografico objetiva, por exemplo, reproduzir a realidade (seja ela concreta ou
abstrata), causar ao espectador um sentimento, conceber imageticamente uma ideologia
individual ou coletiva. Para Ismail Xavier o cinema discute sobre "as mais diferentes
posturas estético-ideoldgicas que foram assumidas ao longo de praticamente sessenta

anos (da primeira Guerra Mundial ao inicio da década de 1970)" (XAVIER, 2005,
p.14).
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O discurso cinematografico ¢ proporcionado pela linguagem da imagem em movimento
que toma forma em um filme e se torna objeto de outros discursos que explicam,
avaliam e analisam um conceito. Em geral, o Cinema sempre discursa sobre um

determinado assunto, independentemente da explicitagdo deste.

No presente artigo proponho uma discussdo sobre o discurso filmico do longa-
metragem Bara no Soretsu (O Funeral das Rosas), realizado em 1968 e langado no ano
seguinte. Foram realizadas reflexdes em torno das técnicas cinematograficas utilizadas
pelo diretor, Toshio Matsumoto, como a encenagdo ou mise-en-scéne € a montagem

cinematografica.

O trabalho ¢ resultado das atividades que exerci no Projeto Formagdo do Pensamento
Cinematografico: o Cineclubismo como forma de atuagdo no ambito da
Educomunicagdo, projeto de extensdo em interface com a pesquisa (FAPEMIG) cujo
objetivo central ¢ promover uma leitura critica da midia por meio de atividades
cineclubistas que visam a discussdo do pensamento cinematografico (que pode ser

identificado na anélise filmica e aplicado na produgdo audiovisual).

A ideologias formam o discurso cinematografico

A ideia de que o Cinema reproduz um discurso propriamente ideoldgico, construido em
base a um pensamento que € estético, tem sido objeto de discussoes reflexivas e tedricas
desde o século XX. Para se entender discurso, ¢ interessante pensar que em cada
proposta cinematografica ha uma ideologia de base evidenciada por propriedades da

imagem e do som.

O Cinema ndo foge a condi¢do de campo de incidéncia onde se debate as mais
diferentes posicdes ideoldgicas, e o discurso sobre aquilo que lhe ¢ especifico ¢
também um discurso sobre principios mais gerais que, em ultima instancia,

orientam as respostas a questdes especificas” (XAVIER, 2005, p.10).

O termo ideologia possui diferentes significados aplicaveis. Se refere ao conjunto de
ideias, pensamentos, doutrinas e visdes de mundo de um individuo ou de um grupo

orientado para agdes sociais como a politica.
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O conjunto de ideias, as representacdes que servem para justificar e explicar a
ordem social, as condi¢cdes de vida do homem e as relagdes que ele mantém
com os outros homens ¢ o que comumente se chama ideologia”. (FIORIN,
1998, p.26)

Fiorin (1998) ressalta também que as ideologias estdo contidas nos objetos e no social.
Elas vao ser elaboradas a partir de uma forma fenoménica do real e representadas
conforme a realidade daquele que a fomenta. A forma ideoldgica ¢ entendida como a
visdo de mundo de um segmento social, isto €, o conjunto de representacdes de ideias
que revelam a compreensdo que se tem de mundo. Nao existem ideias fora dos quadros
da linguagem, entendida em seu sentido amplo de instrumento e comunicagdo verbal e
ndo-verbal. Uma visdo de mundo ndo existe desvinculada da linguagem e, por este
motivo, cada formagao ideoldgica corresponde uma formagao discursiva, ou seja, um
conjunto de temas e de figuras que materializa uma dada visdo de mundo em uma

linguagem especifica.

Considerando o fato das formagdes ideologicas se concretizarem em uma determinada
linguagem, ¢ coerente afirmar que o Cinema, por ser linguagem, reproduz em seu
discurso ideologias. Marcel Martin (2005, p.10) explica que o Cinema tornou-se
linguagem devido a sua escrita propria que ¢ encarnada em cada idealizador. Segundo o
autor “o cinema transformou-se, por este motivo, num meio de comunicacdo de
informacdo e de propaganda” (MARTIN, 2005, p.10). Chamamos de discurso
cinematografico esta capacidade do Cinema de reproduzir ideologias e de transpassar ao

espectador uma ideia formada através de subtextos.

Os elementos estilisticos que consolidam o discurso cinematografico

Para Ismail Xavier (2005), o Cinema possui a capacidade de remeter a um objeto real e
a imagem cinematografica funciona como discurso articulado. Isso quer dizer que o
Cinema representa uma determinada realidade e, ao mesmo tempo, fala sobre
determinados assuntos a medida que o filme se articula. O autor identifica, com a
leitura da imagem cinematografica, os elementos responsaveis por um material final
significante. Os elementos da imagem cinematografica, englobados em um

enquadramento especifico, estdo diretamente relacionados com dois espacos: um
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inscrito no interior do enquadramento da imagem e outro exterior ao enquadramento.
Isso significa que ao recortar uma parte do real, a camera vai proporcionar a impressao
da realidade e através de seus movimentos vai reforgar a ideia de que existe um mundo
amplo por trds do enquadramento, independentemente da camera em continuidade ao

espaco da imagem percebida.

O movimento efetivo dos elementos visiveis sera responsavel por uma nova
forma de presenga do espaco “fora da tela” A imagem estende-se por um
determinado intervalo de tempo e algo pode mover-se dentro para fora do
campo de visdo ou vice-versa. Esta é uma possibilidade especifica da imagem
cinematografica, gragas a sua duragdo. E claro que o tipo de defini¢io dado ao
espago “fora da tela” depende da modalidade de entrada ou saida que
efetivamente ocorre. (XAVIER, 2005, p. 20)

Tendo como base a afirmacdo de Ismail Xavier, entendemos que os movimentos de
camera, os enquadramentos e planos adotados compdem uma estilistica especifica capaz

de expressar o real e proporcionar ao espectador a nogao de espago.

Estes elementos consolidam, na pratica cinematografica, a ideia de que o Cinema
reproduz um discurso que vai variar de acordo com o ponto de vista de cada idealizador,
isto ¢, pelo o estilo que ele vai adotar. A imagem cinematografica ¢ vista como uma
janela que ird relacionar o mundo real e o mundo representado artisticamente pelo
Cinema. O espectador, consequentemente, estabelece uma identificacdo com as imagens
mostradas em movimento ¢ a cAmera passa a ser um elemento mediador destes dois
mundos, o real e o representado. A lente da camera, pode ser vista aqui, como um olho
capaz de apoiar-se ao movimento de camera para tornad-lo possivel. As mudancas de
direcdo, avangos e recuos permitem ligagcdes entre o aparelho e o olhar intencionado. O
movimento de camera ird reforgar a impressdo de que o mundo representado na tela

existe independente da camera continua ou do espago da imagem percebida.

Ismail Xavier (2005) observa que a ideia do olhar cinematografico, que participa na
constru¢ao de um discurso de forma a torna-lo real, esta relacionada a multiplicidade de
pontos de vista do idealizador do filme. Estes pontos de vistas sdo concretizados no
decorrer das sequéncias, ou seja, os conjuntos de cenas dentro de um bloco dramatico.

As cenas s3o constituidas por um conjunto de planos, ou seja, por cada tomada de cena.
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O fato de que o plano corresponde a um determinado ponto de vista em relagio
ao objeto filmado (quando a relagdo cdmera-objeto ¢ fixa), sugere um segundo
sentido para este termo que passa a designar a posi¢do particular da cimera
(distancia e angulo) em relagdo ao objeto. (XAVIER, 2005, p.22)

A escolha de como os planos sao filmados, ¢ fruto do olhar cinematogréfico do diretor.
O autor classifica os planos quanto a sua distdncia e posicionamento. O plano geral é
utilizado para mostrar todo o espago da acdo. O plano médio ou de conjunto ¢ usando
quando se mostra apenas o conjunto de elementos envolvidos na acdo. O plano
americano ¢ composto por figuras humanas mostradas dos joelhos para cima,
permitindo ao espectador enxergar melhor seus gestos e expressoes. Por fim, temos o
primeiro plano ou close-up, que ¢ quando a camera focaliza o rosto de uma figura
humana ou um detalhe qualquer. Ele ¢ intensificado no chamado “primeirissimo plano”

onde apenas um detalhe ¢ mostrado, por exemplo, um olho ou boca.

Quanto ao angulo, Ismail Xavier (2005) define como normal aquele que a camera ¢
posicionada na altura dos olhos do ator. A camera alta ou plongé ¢ quando a camera
mostra a a¢do de uma posicdo mais elevada de cima para baixo. Por fim, a camera
baixa, onde a acdo ¢ mostrada de um nivel inferior, ou seja, de baixo para cima. O autor
define também os movimentos de camera em panordmico e travelling. O movimento
panoramico consiste na rotagdo da camera feita em torno de um eixo fixo. J& o
travelling consiste no movimento de translagdo da cdmera ao longo de uma direcdo

determinada.

Por conseguinte, temos os cortes dentro das cenas que, na decupagem cléssica, surgiram
a partir da necessidade de representagdo da evolugdo simultdnea entre dois espagos.
Xavier (2005) define a decupagem como a fase de confec¢ao do roteiro, diferenciando-a
da montagem. A montagem ¢ o modo de se fazer o corte dentro da cena e funciona
como elemento fundamental filmico, visto que esta relacionada com a atribuicdo do
sentido entre as cenas, ritmo e intensdo do diretor. Para o autor, o cinema classico
proporcionou estes elementos apenas para a sucessdo das imagens, tornando a
montagem invisivel e ocultando o processo de producdo do filme. Este processo ¢
definido, por Xavier, como a transparéncia do filme. Para que o processo seja possivel,

¢ necessario que se pense nos enquadramentos que serdo utilizados, nos deslocamentos
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dos personagens em quadro, dire¢do de arte, direcdo de fotografia e sonoplastia.

Chamamos este conjunto de elementos de mise-en-scéne ou encenagao.

Mise-en-scéne: a encenacio no cinema

David Bordwell (2008) observa que na maior parte da historia do Cinema, a encenagao
(ou mise-en-scene) foi fundamental para que se construisse um filme. Do comego do
século XX até os anos 1970, os diretores da industria cinematografica tinham como
funcdo transformar roteiros escritos em cenas. Esta tarefa envolvia o detalhamento das
relagdes de personagens no espaco. Em um estidio, a encenagdo fundamentava o
trabalho do cineasta. Especialistas em iluminagdo, figurino, cenografia ¢ montagem
trabalhavam com o diretor para dar forma as representacdes dentro do espaco e tempo
de uma cena. O conceito de mise-en-scene define, entre outros elementos, o espaco
entre os corpos € os objetos em cena. Significa enquadramento, gesto, entonacao da voz

e luz.

A encenagdo € pois, nem mais nem menos, o instrumento que permite construir,
a partir de elementos do mundo (mesmo que totalmente teatrais), a apresentagao
convincente de uma histéria, que nos permite recebé-la com prazer,
compreendé-la e atribuir-lhe um estatuto ontoldégico muito particular (o da

simulagdo Iudica, ou ficgdo) ”. (AUMONT, 2006, p.163)

Para Aumont, a origem da Encenacdo estd no teatro filmado, do final do século XIX e
inicio do XX, e surge com a valorizagao da figura do cineasta, que passa a planejar de

forma geral a colocagdo do drama atuado no espago cénico.

Com o crescimento das ambicdes artisticas e da especializagdo das tarefas, o
vocabulario desenvolveu-se e diversificou-se [...] havia, de um lado, o
realizador e encenador; do outro, cineasta e, depois, autor. Cineasta ¢ o inico
destes termos que tem uma data de nascimento € um progenitor. (AUMONT,
2006, p.20)

Aumont (2006) ressalta que foi nos anos 1920 que aconteceu a popularizagdo do termo
“cineasta” e que estava separado do termo “encenador” apenas por uma nuance recente
no campo teatral. Ambos os termos, cineasta e encenador, designam a funcao de passar

para a realidade acdes, gestos e movimentos. O autor também observa que tanto o
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cineasta quanto o encenador de teatro possuem a missao de ilustrarem um texto, ou seja,

concebé-lo imageticamente.

David Bordwell (2008) afirma que o conceito de encenagdo cinematografica e mise-en-
scene ¢ o mesmo. Embora alguns criticos, como Jacques Aumont, inclua 0 movimento
de camera como um elemento da mise-en-scene, Bordwell prefere deixa-lo como uma
variavel independente. A movimentagdo da camera diz respeito a cinematografia e nao
constitui uma caracteristica do que ¢ filmado. O movimento de camera ¢ interpretado
por ele como elemento da mise-en-shot. A mise-en-shot consiste na forma como a mise-
en-scene sera concebida, ou seja, como a posi¢cdo da camera, os movimentos da camera,
o disparo da filmagem, a sua duragdo da filmagem e o ritmo da edi¢cdo vao interferir em
uma sequéncia determinada. Esses elementos serdo possiveis e evidenciados no final de

uma produgdo cinematografica através da técnica de montagem.

A montagem cinematografica

Segundo Marcel Martin, montagem ¢ “a organiza¢do dos planos de um filme segundo
determinadas condi¢cdes de ordem e de duracdo” (MARTIN, 2005, p.167). O autor
também observa que a montagem pode ser definida em narrativa e expressiva. A
montagem narrativa tem em sua esséncia a simplicidade e imediatismo, ou seja, os
planos sdo organizados em sequéncias légicas e cronoldgicas possibilitando uma
interpretacdo mais automatica. J4 a montagem expressiva, consiste na justaposi¢ao dos

planos a partir de duas imagens que geram sentido.

Admitindo a montagem como a progressao dramatica de um filme, Martin (2005) chega
a conclusdo de que ela obedece a uma lei dialética onde cada plano deve contar com um
elemento especifico, capaz de gerar sentido no plano seguinte. Quanto as suas fungdes,
a montagem €, para o autor, responsavel pela criagio do movimento (animagdo),
deslocagdo e aparéncia de continuidade temporal ou espacial no interior da imagem
cinematografica. O ritmo, também possibilitado pela montagem cinematografica, nasce
da sucessao de planos em relagdo a sua duragdo. Por fim, a montagem atua como
criadora de ideias. Ao aproximar os elementos, ela possibilita o surgimento de um novo.

Nesse sentido, a montagem analisa, critica, une e generaliza.
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Eisenstein enfatiza em sua teoria cinematografica principalmente a montagem. Como
realizador, praticou suas teorias de modo a estabelecer um marco na historia do cinema.
Para o autor, a montagem nada mais ¢ que “a marca, mais ou menos perfeita, da marcha
real de uma percep¢do de um acontecimento reconstruido através do prisma de uma
consciéncia e de uma sensibilidade de artista” (EISENSTEIN, 2002, p.11). Admitindo a
importancia da montagem para a obra cinematografica, Eisenstein classifica-a em
categorias formais de acordo com a experiéncia que o realizador pretende ofertar. A

montagem pode ser métrica, ritmica, tonal, atonal e intelectual.

Eisenstein (2002) observa que a montagem métrica tem como critério fundamental os
comprimentos absolutos dos fragmentos (planos). A tensdo ¢ obtida pela aceleragdo
mecanica, ao se encurtarem os fragmentos. Depende, principalmente, do compasso
musical onde a realizagdo estd na repeticdo deste compasso. O conteudo dentro de um
quadro esta subordinado ao comprimento absoluto do fragmento. O contetdo do quadro
do plano est4 subordinado ao compasso métrico escolhido na montagem. Na montagem
ritmica ¢ o movimento que se d4a dentro do quadro que impulsiona o movimento da
montagem de um quadro a outro, isto €, o contetido dentro do plano ¢ um fator que deve

ser levado em consideragao.

Por conseguinte, Eiseinstein (2002) define a montagem de acordo com o tom geral do
fragmento. Na montagem tonal, ¢ levado em consideracdo todas as sensacdes do
fragmento, como por exemplo, a tonalidade (intensidade) de luz e a tonalidade grafica.
Hé uma vibragao emotiva de ordem mais alta. Ja a montagem atonal, caracteriza-se por
uma percepgdo diretamente fisioldgica. E marcada pela auséncia do movimento de
tensdo e relaxamento. Nesta categoria de montagem, o principal foco € a percep¢do do
espectador. A musica alinhada ao visual do fragmento funciona de forma a intensificar a
impressao percebida. “A sensacdo de deslocamento fisico ¢, algumas vezes, literalmente

obtida: carrilhdes, 6rgaos, enormes tambores turcos etc” (EISEINSTEIN, 2002, p. 85).

Por fim, Sergei Eisenstein (2002) chega ao conceito de montagem intelectual. O autor
define como montagem intelectual “a montagem nao de sons atonais geralmente
fisiologicos, mas de sons e atonalidades de um tipo intelectual, isto €, conflito-
justaposicao de sensagdes intelectuais associativas” (EISEINSTEIN, 2002, p.86). A

montagem adquire a fungdo de proporcionar uma relagdo direta entre a justaposicao de
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fragmentos sucessores dentro da sequéncia. Sergei Eisenstein, em suas reflexdes sobre a
montagem cinematografica, concebe ao filme a vocagdo de se reproduzir discursos. A

montagem, assim, € o que proporciona a articulacao deste discurso.

A construcio dos discursos de Bara no Soretsu (O Funeral das Rosas)

O Funeral das Rosas (Bara no Soretsu — Japao — 1969) com direcdo de Toshio
Matsumoto, ¢ um filme japonés vanguardista, considerado como cldssico da Noberu
Bagu®. O filme tem como cenario a contracultura gay do Japdo e a explora através de
todos os artificios visuais possiveis. Da insercao de elementos de outras areas artisticas
aos flashs documentais. Sexo, nudez, violéncia explicita, consumo de drogas e a vida

cotidiana de travestis sdo temas retratados no longa.

Embora as tematicas abordadas e elementos vanguardistas utilizados, o filme segue uma
historia de base contada cronologicamente. Eddie (Pitd) ¢ uma travesti jovem que aos
poucos se torna a mais popular do clube em que frequenta. Acaba se tornando amante
de um cafetdo que ¢ marido de Leda (Osamu Ogasawara), uma travesti madura que ha
tempos carregava o titulo de estrela da noite. Eddie mantém oculto um passado
imprevisivel: ndo tinha memoria do rosto do pai e a mae fora assassinada por ndo a
aceitar. Em contrapartida, Eddie frequenta sessdes filmicas regadas de drogas,
companheiras travestis ¢ musica americana. Estas sessdes sdo realizadas por Guevara
(Toyosaburo Uchiyama), um jovem cineasta independente e representante do
underground® japonés. Leda é abandonada pelo marido e Eddie se torna a nova esposa,
entretanto, somos surpreendidos com um desfecho tragico: o novo marido de Eddie ¢

seu pai biologico.

4 A Noberu Bagu ¢é conhecida como a nouvelle vague japonesa e veio a tona em um momento de
mudanga social no contexto historico japonés, em meados de 1959 e 1960. Os diretores da época tinham
como principal objetivo retratar assuntos polémicos e estilos de sua escolha. Queriam romper com o
padrao cinematografico estabelecido no Japao, mesmo que isentos de financiamentos para isso.

Fonte: http://www japantimes.co.jp/news/2009/05/31/national/media-national/pigs-pimps-prostitutes-and-
other-things-japans-new-age/#.VVP73_1Vikp

3 Expressdo utilizada para designar um local, grupo de pessoas ou conceitos que rompem com os padrdes
comercias estabelecidos pela industria cultural.
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A histéria ¢é referéncia explicita a tragédia grega Edipo Rei, considerada pelo filosofo
Aristoteles® como o exemplo mais perfeito do género. Resumidamente, a obra é sobre a
tragédia de um homem cujo destino foi tragado pelos deuses. Edipo é amaldigoado a
matar o pai e se casa, de forma ingénua, com a mae Jocasta. Tendo como base a tragédia
de Edipo, Matsumoto articula a encenacio e a montagem cinematografica a fim de
construir um discurso, que ¢ ideoldgico, sobre a tragicidade humana. Eddie funciona
como uma versdo travesti de Edipo onde o seu destino é tragado pelas sequéncias do
filme. Durante o filme, somos convidados a entrar nas lembrangas mais profundas de
Eddie onde sua mae, assim como as fotografias do pai com o rosto queimado, aparece.
Tais cenas funcionam de forma a fomentar o discurso sobre o ser humano e seu destino

tragico.

Figura 01 — Fotogramas de algumas apari¢des dos pais de Eddie no filme

Fonte: captura de ecras do filme.

A mae de Eddie ¢ representada como uma personagem detestdvel, uma pessoa
exagerada e com uma voz de tonalidade acentuada. Toshio Matsumoto apoia-se nos
conceitos da mise-en-scéne para retrati-la. A relagdo com Edipo e seu destino tragico é
evidenciada quando, através da técnica da montagem, sdo inseridas cenas em que Eddie
esfaqueia sua mie. Assim como Edipo, Eddie é condenado pelo destino a matar um de
seus pais. Nota-se que a iluminag@o nessa cena ¢ mais contida e o diretor se apropria da

iluminacao natural.

¢ Segundo Aristoteles, a filosofia é essencialmente teorética: deve decifrar o enigma do universo, em face
do qual a atitude inicial do espirito é o assombro do mistério. O seu problema fundamental é o problema
do ser, ndo o problema da vida. O objeto proprio da filosofia, em que esta a solugdo do seu problema, sdo
as esséncias imutdveis e a razdo ultima das coisas, isto €, o universal ¢ o necessario, as formas e suas
relagdes. Fonte: http://www.pucsp.br/pos/cesima/schenberg/alunos/paulosergio/filosofia.html
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As insercoes das fotografias do pai com o rosto queimado ao longo da narrativa também
funcionam de forma a evidenciar este discurso, porém o espectador ¢ desafiado a fazer
essa relacdo. Nessas inser¢des paralelas a narrativa central do filme, Matsumoto
apropria-se da montagem intelectual. Tomemos como base a cena final do filme, onde o

discurso sobre a tragicidade do ser humano ¢ mais explicito.

Figura 02 — Sequéncia que Eddie descobre seu marido morto no banheiro e, em seguida, perfura os olhos.

Fonte: captura de ecras do filme.

Toshio Matsumoto utiliza de recursos da mise-en-scéne para intensificar a
dramaticidade da cena. Além de haver pouca iluminagdo, as cenas sdo trabalhadas em
primeiro plano. O recurso € utilizado para dar mais expressdo a atuagdo de Pitd. Na
primeira imagem, Eddie acaba de descobrir que seu marido cometeu suicidio por saber
da relacdo paternal entre eles. As mdos sdo levadas aos olhos simultaneamente e de
forma lenta. Entendemos, automaticamente, que ela ndo quer ver o ocorrido.
Posteriormente, com o auxilio da montagem ritmica, a cena ¢ cortada para Eddie
levando uma faca para os olhos no intuito de fura-los (referéncia direta a Edipo). Nao ha
trilha, apenas o siléncio interrompido por gemidos de Eddie. E evidente a presenga da

mise-en-scene ¢ da montagem atuando juntas nessa sequéncia.
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Figura 03 — Sequéncia composta por imagens justapostas que consolidam o destino tragico como um dos

discursos do filme.

0 destino maldito do

Fonte: captura de ecras do filme.

A tragicidade humana e seu destino isento de fugacidade, ¢ consolidada como discurso a
partir da utilizacdo da montagem. Nesse momento, Matsumoto trabalha a montagem
intelectual. Na primeira imagem, vemos uma boneca tradicional japonesa com pregos
inseridos nos olhos. Depois ha um corte para Eddie em frente ao espelho com os olhos
furados. A imagem, adquire aqui, uma ilumina¢do mais forte. Por conseguinte, ¢
introduzida uma cena exterior a narrativa. Um apresentador japonés discursa,

rapidamente, sobre o destino maldito do ser humano. H4 uma justaposi¢do de

fragmentos que se complementam e resultam em sentido.

O filme também tem como discurso a reflexdo sobre o fazer cinematografico
independente. Visto que a Noberu Bagu foi um movimento vanguardista em que os
cineastas estavam dispostos a corromper com os padrdes cinematograficos tradicionais
do Japdo e que eram escassos de recursos financeiros para tal, Toshio Matsumoto, que
fez parte do movimento, apoiou-se do mesmo para questionar o proprio fazer
vanguardista. O personagem Guevara, jovem cineasta independente cujo principal
hobby ¢ montar imagens em movimento e exibi-las para seus amigos e amigas que
fazem parte do cendrio underground japonés, insere o espectador em viagens

psicodélicas proporcionadas pela montagem métrica, ja definida por Eisenstein (2002).
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Figura 04 — Sequéncia que mostra uma das exibi¢does de Guevara

Fonte: captura de ecras do filme.

Na sequéncia, varios pedacos de filme que n3o possuem uma relacdo direta sdo
montados acompanhados de um ruido repetitivo. A iluminagdo em cada um desses
fragmentos ¢ variada, ndo ha um padrio pré-estabelecido. E estabelecida uma formula
matematica quanto aos tamanhos do fragmento e o ritmo do ruido, o que caracteriza a
montagem métrica. Todavia, as imagens justapostas podem resultar em um sentido
amplo. Matsumoto faz uso tanto da montagem métrica, quanto da montagem intelectual.
Ao fim da exibicdo, temos uma tela completamente escura onde a iluminag¢do advém,
aos poucos, do projetor. O discurso, sobre o fazer cinematografico vanguardista e
independente, também ¢é pautado pela presenga da mise-en-scéne em conjunto com a

montagem cinematografica.

Consideracoes finais

Mediante ao objeto de andlise, o filme Bara no Soretsu (O Funeral das Rosas),

identifiquei que o discurso filmico funciona por subtextos e para entendé-los ¢
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necessaria uma averiguagdo aprofundada, que vai além da tematica abordada. O filme,
vanguardista em sua €época, ¢ pautado por diversas técnicas do fazer cinematografico e
elas trabalham conjuntamente construindo, aos poucos, discursos que funcionam de

forma independente.

A reflexdo contida no trabalho ¢ uma possibilidade de leitura da obra e as técnicas
empregadas por Toshio Matsumoto sao evidéncias de que o Cinema funciona como uma
linguagem metalinguistica, onde diversas linguagens sdo trabalhadas (textual, da edigdo,
do cenario, do figurino, da camera etc). Todas elas utilizadas para tornar concreto os

pensamentos, visao de Cinema e momento histdrico vivenciado por Matsumoto.
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