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RESUMO

No cinema, técnicas e andlises elucidam nog¢des interpretativas e conhecidas, em maior grau, apenas
por pertencentes ao bastidor das produgdes cinematograficas. Nesse entendimento, o artigo em
questdo objetiva circundar os parametros etimologicos da palavra “cinema” para tecer especulacoes
a respeito da organizacio das imagens e dos planos de cimera, no ambito de fac¢do, e intertextuais,
no semantico. Portanto, toma-se a cinematografia para Adorno & Horkheimer (1947) e vale-se do
filme “O pogo”, dirigido por Galder Gaztelu-Urrutia, produzido e comercializado pela gigante do
streaming Netflix desde 20 de margo de 2020, como base. Para fundamentar metodologicamente as
problematicas, apoia-se em autores que discutitam sobre o assunto da cinematografia, para que
assim se possa dar voz as compreensoes quanto ao técnico, amparado nos planos das cimeras, e ao
semantico/ interpretativo/ intertextual. A partit do filme “O pog”, foi possivel entender os
principais propésitos de certas decupagens, compreendendo que a disposicio das imagens captadas
pelas cameras deve estar sempre a servico da unidade do enredo, o que propicia coesdo a produgio
(XAVIER, 2005). Essa via depreensiva também ¢é responsavel por fundamentar as relagSes
“dialégico-intertextuais” com que ¢é possivel assimilar que a obra cinematografica faga didlogo

(BAKHTIN, 1988).
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ABSTRACT

In cinema, techniques and analysis elucidate interpretative notions known, to a greater degree, only
for those belonging to the backstage of cinematographic productions. In this understanding, the
article in question aims to circumvent the etymological parameters of the word “cinema” to weave
speculations about the organization of images and camera shots, in the realm of faction, and
intertextual, in the semantic. Therefore, it takes cinematography for Adorno & Horkheimer (1947)
and uses the film “The Well”, directed by Galder Gaztelu-Urrutia, produced and marketed by the
streaming giant Netflix since March 20, 2020, as a base. To methodologically substantiate the issues,
it relies on authors who discussed the subject of cinematography, so that it is possible to give voice
to the understandings regarding the technical, supported by the camera planes, and the
semantic/interpretive/intertextual. From the film “The Well”, it was possible to understand the
main purposes of certain decoupages, understanding that the disposition of the images captured by
the cameras must always be at the service of the plot unit, which provides cohesion to the
production (XAVIER, 2005). This depressive path is also responsible for grounding the “dialogical-
intertextual” relationships with which it is possible to assimilate the cinematographic work to

dialogue (BAKHTIN, 1988).

KEYWORDS: Cinema; Technical decomposition; Intertextuality.
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CONSIDERACOES INICIAIS

A palavra "Cinema" tem proveniéncia etimoldgica grega (kivnua). Sua composicio
por aglutinagio ¢ advinda de "kinema", que sugere movimentos e "Ypa@ew" (graphein), de
teor semantico relativo a registro. Assim, a ji redu¢do 'cinema" ¢é derivada de
"cinematografia", técnica de se fazer com que imagens se coadunem de modo a revelar
uma constru¢ao sequencial em prol de um processo dramatizado. O produto principal do
cinema ¢ o filme, que nem de longe se limita quanto aos impactos gerados ao corpo social.

Esclarecida a via etimolégica de nossa principal base, o cinema, faz-se necessario nos
estender ao entendimento de alguns dos pontos que caminhamos ao longo deste artigo. No
primeiro deles, ¢ preciso pontuar que concordamos com Bakhtin (1988, p. 293), que
acreditava que ndo existe sujeito sem o outro. B a partir da vertente que predica que “J...]
duas vozes sao o minimo da vida, o minimo da existéncia”, (BAKHTIN, 1988, p. 293) que
empregamos linguagem discursiva na primeira pessoa do plural, enfatizando a otica
bakhtiniana de que “ninguém fala sozinho” (BAKHTIN, 1988, p. 293). Somos sempre um
conjunto de diversas vozes reunidas em nds, que nos atravessam e nos formulam
discursivamente.

Entendemos que o cinema é uma das maiores possibilidades expressivas de arte, o
que se materializa sobretudo pela construcao historicamente formulada de sua composicao

no plano da linguagem. Nesse entendimento, para Silva (2000, p. 01) a:

linguagem hibrida por exceléncia, o cinema ou seu produto, o filme,
possibilita a vivéncia de uma gama de experiéncias sensoriais. Riqueza de
atos, movimentos e papéis que faz emergir um sem numero de
interpretagbes de uma mesma obra, uma vez que seu significado é
dinamico, criando deslocamentos geradores de novos signos. Tal
processo vai construindo um corpo de conhecimentos — nos campos do
sensivel e do inteligivel — elaborados e desenvolvidos pelo e sobre o
cinema. Conhecimento ao mesmo tempo modelar e modelizante.
Pensado para além do carater de entretenimento, o cinema ¢ informativo
e formativo; pedagdgico e ideolégico, em seu sentido corrente. Signos
nio s6 cumulativos, mas que originam outros que procuram, ao
representar, recriar o real. Signos que assumem significados em uma rede
social [...]

Com uma composi¢ao efetivamente infinita, o cinema, a também chamada “sétima

arte”, nao se limita quanto as esferas ideoldgicas e tampouco técnicas. E a partir daf que o
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encontramos em conjunturas de impactos que vao muito além da ida a sala de cinema para
se assistir a uma das produgdes. Sendo assim, o aparato cinematografico, isto ¢, a técnica
em si, tem se ampliado demais para outros meios, como a TV e o streaming, esse ultimo,
sobretudo, soube se valer da técnica cinematografica para sua validagao e parece ter se
mostrado um dos mais lucrativos aparelhos captadores de espectadores e,
consequentemente, de capital. Um artigo publicado em uma das colunas do UOL
(22/04/2020) mostra que a Netflix, por exemplo, dobrou seus lucros com o aumento de
assinantes que se deu em razao do confinamento, em virtude do periodo de quarentena
obrigatério, tendo em vista a disseminagao do Corona virus mundo afora. Os nimeros
expressam que a empresa conseguiu um lucro liquido de 709 milhdes de ddlares, com
faturamento de US$ 5,8 bilhoes no trimestre inicial do ano de 2020, em comparagdo com o
mesmo perfodo de 2019.

Curiosamente, em 1947, Adorno & Horkheimer ja reclamavam da condig¢do de arte
da produgao cinematografica, a partir dos questionamentos de que essa produciao cultural,
se industriada e industrializada para uma promocao capital, nao se faria uma construgao

digna dessa titulagao. Por tal 6tica, os pensadores expuseram que:

o cinema ¢ o ridio ndo precisam mais se apresentar como arte. A
verdade de que ndo passam de um negocio, eles a utilizam como uma
ideologia destinada a legitimar o lixo que propositalmente produzem.
Eles se definem a si mesmos como industrias, e as cifras publicadas dos
rendimentos de seus diretores gerais suprimem toda duvida quanto a
necessidade social de seus produtos. Os interessados inclinam-se a dar
uma explicacio tecnoldgica da industria cultural. O fato de que milhSes
de pessoas participam dessa industria imporia métodos de reprodugio
que, por sua vez, tornam inevitivel a disseminacio de bens padronizados
para a satisfacdo de necessidades iguais. (1947, p. 57)

A critica a padronizagao ¢ contundente e merece atengao ampla. O termo “industria”
¢ extremamente negativo quando atrelado a percepgao intelectual. A nogdo de
intelectualidade sugere a perspectiva de originalidade, de autenticidade, de primor criativo.
Entretanto, todas essas formulacoes integram um rol do que a pressuposicao industrial
costuma suprimir. Afinal, a inddstria precisa padronizar para conseguir se efetivar

mercadologicamente. E nessa compreensao que, para Adorno & Horkheimer

[...] os padrOes teriam resultado originariamente das necessidades dos
consumidores: eis por que sdo aceitos sem resisténcia. De fato, o que o
explica é o circulo da manipulacio e da necessidade retroativa, no qual a
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unidade do sistema se torna cada vez mais coesa. O que no se diz é que
o terreno no qual a técnica conquista seu poder sobre a sociedade é o
poder que os economicamente mais fortes exercem sobre a sociedade. A
racionalidade técnica hoje é a racionalidade da prépria dominacio. Ela é
o caracter compulsivo da sociedade alienada de si mesma. (1947, p. 57)

Vimos que Adorno & Horkheimer previam uma percep¢ao extremamente negativa
da condicdo de arte cinematografica, pois uma vez voltada ao seu unico viés capitalista,
estava a fadar os espectadores a uma constru¢ao nociva que nao merecia créditos positivos.
No entanto, embora em muitos pontos haja extrema contemporaneidade na fala dos
pensadores, o tempo mostrou que muitas das produgées cinematograficas conseguiram
efetivar criticas sociais desveladoras de leituras dos bastidores da humanidade. Essa
depreensio “impos” a necessidade de criticos a area, o que se seguiu a distingao de esferas
analiticas que vao do cinema Cult (classicos) até a designacao genérica de A¢ao, Animagao,
Aventura, Chanchada, Comédia (com suas subdivisbes Comédia romantica, Comédia
dramatica, Comédia de acdo), Drama, Espionagem, Erético, Fantasia, Faroeste (ou
western), Ficcdo cientifica, Franchise/Séries, Guerra, Musical, Policial, Romance, Suspense,
Terror (ou horror), Trash etc.

Nessa percepcao, o filme “O pogo”, langado na plataforma de streaming da Netflix em
2020, é uma das produgoes de terror mesclado a suspense, afinal entendamos que as
tipologias estao sempre em hibridez. Quanto ao plano de aceitagdao, o filme pode ser
assimilado como bem avaliado pela critica especializada, mas paradoxalmente rejeitado por
numerosa parte do publico assinante, que o considerou exagerado, perverso, negativo
demais, segundo editotial do Observatirio da Imprensa (UOL, 05/04/2020). Nao vamos nos
ater aqui as razdes dessa questdo, porque sdo raras as compreensoes em que publico/
espectador e critica especializada apresentam concordancia. Isso nos daria base para outra
discussio, o que nos desviaria de nosso foco maximo. Importa conceber aqui que, como
produto cinematografico, o filme “O pogo” esta lancado as esferas da interpretacdo, que
submetem o leitor de qualquer texto as suas idiossincrasias compreensivas. Interessa-nos
aqui mapear algumas das percepgoes do filme “O pogo” como texto, sob a égide angular de
que parte de seus temas apresentados nos valem como parametro discursivo, sob a arena
ideoldgica dos signos, os sinais que significam. Estamos tratando de um filme, que expressa
uma mensagem, e que, a partir dai, se formula como um texto que precisa ser lido.

Frente a esse viés, ressaltamos nossa concordancia com Geraldi (2010, p. 279), para

quem:
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[...] nenhum leitor comparece aos textos desnudado de suas contra
palavras, de modo que participam da compreensdo construida tanto
aquele que lé quanto aquele que escreveu, com predominancia do
primeiro porque no didlogo travado na leitura o autor se faz falante e se
faz mudo nas muitas palavras cujos fios de significacdo reconhecidos sao
reorientados segundo diferentes direcSes impostas pelas contra palavras
da leitura |...]

O autor destaca a importancia do leitor frente ao texto, porque ¢é ele quem da
sentido aos diversos enunciados, essa cadeia discursiva que viabiliza que o locutor realize
seu ato de fala, tendo em vista o processo interativo, agora ja possibilitador da

disseminacao dos discursos. Por essa Otica de analise,

[...] o texto é a manifestacio do plano das formas da lingua e da
textualidade, do dito, ao passo que o discurso ¢ do plano das formas
tipicas de estruturacio do dizer, contextualmente definidas, e sujeitas a
uma varia¢io bem maior. Um mesmo tipo de texto pode servir a mais de
um discurso, do mesmo modo como um mesmo discurso pode recorrer
a mais de um texto. Tal como as formas da lingua sio o material do
texto, o texto é o matetial do discurso, a matetialidade do discurso, sua
alavanca — mas ¢é o discurso que pretende mover o mundo. [..]

(SOBRAL, 2009, p. 99)

E por esse parametro de texto que pretendemos ver o filme “O pogo”, considerando
que aqui nos colocamos frente aos discursos adjungidos das varias partes que o compdem
para chegarmos a especulagdes de carater relativo a decupagem técnica dos planos

imagéticos e intertextual, e assumamos que também e logicamente intra e interdiscursivos.

O FILME “O POCO” (NETFLIX): ESPECULACOES DE
DECUPAGENS TECNICAS

Buscamos apoio de Xavier (2005), que explica o processo de decupagem, o corte e
recorte das cenas de um filme, dando-lhe forma enunciativa, perfazendo a divisao do

roteiro, por meio de sequéncias e planos numerados. O autor reporta que:

Classicamente, costumou-se dizer que um filme ¢é constituido de
sequéncias — unidades menores dentro dele, marcadas por sua fungio
dramatica e/ou pela sua posicio na narrativa. Cada sequéncia setia
constituida de cenas — cada uma das partes dotadas de unidade espago-
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temporal. Partindo dai, definamos |...] decupagem como o processo de
decomposicio do filme (e portanto de sequéncias e cenas) em planos. O
plano corresponde a cada tomada de cena. [...] (p. 27, 2005).

A decupagem ¢é a construgao técnica que vai dando condi¢des ao filme — como
texto — de se fundamentar para o eixo da inteligibilidade, isto é, corresponde a técnica que
torna o produto final compreensivel ao espectador. Nessa via, é acompanhada,
internamente, pelos planos captados pela camera, que podem ser “Geral” (em que o
espectador tem na imagem apresentada na tela a totalidade do espago, sob um plano visual
supetior, de cima), o “Médio/ Conjunto” (quando hi foco da cimera nos elementos
envolvidos no espaco), o “Americano” (que privilegia a apresentacio da personagem da
cintura para cima) e o “Primeiro plano/ Close-up” (momento em que a camera se volta a
um rosto ou parte especifica).

O primeiro exemplo que apresentamos, de plano Geral, expressa um momento do
filme em que se percebe a totalidade visual do personagem Goreng, protagonista da obra
cinematografica. E importante que se afirme aqui que muitas vezes o plano geral pode

privilegiar uma totalidade subjetiva das personagens. Assim, vejamos:

(Imagem 01. Fonte: Compilacdo do autor!)

Tendo em vista o propodsito de que as cenas nao sao materializadas por acaso, mas
sob uma conjectura proposital que denote a relagao explicita com o enredo, a imagem em
questdo procura situar, tanto expectador quanto personagem, nas vias espaciais. Nessa
depreensio, a visao enunciada pelo tracejar técnico da camera funciona com o objetivo de
fazer com que o espectador reconheca o cenario, passe a percebé-lo com relagao a
disposi¢ao dos recursos que o integram e, a partir dai, perfaca previsoes e conclusoes a

respeito do que cabera a ordem das ocorréncias. A imagem aqui apresentada, por exemplo,

! Imagem extraida de print da cena em transcorréncia, a 03m31s de filme.
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figura como uma metafora relativa a infinitude temporal, que nos assimila que os
acontecimentos se repetem. Para além dessa depreensio, a constru¢io metaférica também
pode ilustrar uma provavel visualizagao da distancia, aparentemente infinita, que se coloca
para o fim da exploragdo e do sofrimento humanos. Da cena de plano geral, vejamos uma
exemplificagio do plano Médio/ Conjunto, em que o foco estd nos elementos

componentes do espago:

(Imagem 02. Fonte: Compilacdo do autor 2)

A imagem fol captada para situar a organizagdao acerca da alimentagao dentro do
poco. Conforme se vislumbra, hd nitido desarranjo nos alimentos dispostos sobre a
plataforma, o que indica que alguém ja teve contato com a comida nos andares superiores.
As questoes referentes a alimentacao sao uma tonica constante ao longo do filme “O pogo”,
e figuram como uma metafora ao que ocorre no espago real, no mundo real. Assim,
apresentar a forma como o alimento chegou a cela, a exemplo do que se vé na imagem, é
feito sob o propodsito de demonstrar ao espectador as condigoes indignas de alimentacdo a
que os individuos naquele lugar sio submetidos. Na imagem abaixo, temos um exemplo de

plano americano:

(Imagem 03. Fonte: Compilagdo do autor 3)

2 Imagem extraida de print da cena em transcorréncia, a 07m00s de filme.

3 Imagem extrafda de print da cena em transcorréncia, a 36m45s de filme.
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O plano americano é o mais empregado ao longo do filme “O pogo”, 0 que também
se estende as demais produgdes cinematograficas, tendo em vista suas permissoes de
concisao ao espectador. A cena retratada (imagem 03) equivale a uma parte do enredo em
que o chefe de cozinha, aqui destacado da cintura para cima, encontra um fio de cabelo na
Panna cota, um doce italiano. Ha aqui uma construgdo extremamente ironica no que se
refere a unido de enredo e decupagem técnica. Enquanto o chefe de cozinha grita e
humilha seus funcionarios, Goreng, até entdo preso por Trimagasi, e prestes a servir a esse
ultimo como alimento, ¢ salvo por Miharu. Em seguida, ela dia a Goreng a faca de
Trimagasi e, de posse desse objeto, Goreng mata cruelmente o idoso. Os dois
sobreviventes, entdo, se alimentam dos restos mortais do companheiro de cela.

Uma especulagao interpretativa possivel aqui esta diretamente relacionada as agoes
dos lideres estadistas, uma vez que, enquanto o povo, a classe menos favorecida, luta até
instintivamente pelo minimo no que tange a alimenta¢ao e dignidade, as preocupagoes dos
governantes se voltam para vias completamente distantes das necessarias para o bem dos
desfavorecidos. Vale entao o questionamento: Sera que os estadistas, aqui metaforizados
pelo chefe de cozinha, desconhecem as necessidades do povo que os elegeu? O filme
demonstra que aqueles que atuam na lideranga nao tendem a enxergar ou a reconhecer os
problemas daqueles que estao no pogo, seja por negligéncia, omissao, seja por efetivamente
nao darem importancia aos que estao em condig¢ao de inferioridade.

Em momentos estratégicos, cenas pautadas no plano “close-up/ primeiro plano” sio
apresentadas. Conforme Xavier (2005, p. 28), ha uma variante dessa formulacdo, que ¢ o
“primeirissimo plano, que se refere a um maior detalhamento — um olho ou uma boca

ocupando toda a tela”. Isso ¢ perceptivel na imagem abaixo:

(Imagem 04. Fonte: Compilacdo do autor?)

4 Imagem extraida de print da cena em transcorréncia, a 01m45s de filme.
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A cena que ilustra nosso entendimento quanto ao “primeirissimo plano” ¢é
apresentada como a segunda sequéncia do filme “O pogo”. Esta situada logo depois da fala
introdutoéria de Trimagasi, a quem o espectador ouve tendo visualmente um fundo preto,
em que o idoso calafeta: “Existem trés tipos de pessoa, as de cima, as debaixo e as que
caem” (01m32s de filme). Dai, corta-se para o olho de Goreng, fechado, e em seguida,
aberto, visando a assimilagdao espacial. Desse primeiro vislumbre, a cena vai se abrindo até
que tanto espectador quanto o proprio personagem tenham a dimensao de um ambiente
similar a uma cela. Entende-se, assim, o procedimento gradativo que a camera quis visar no
espectador. Além disso, no plano contextual, o “abrir os olhos” é uma expressio idiomatica
que serve para pedir atencdo a uma determinada circunstancia. Portanto, o que se vé na
cena em questiao nao é simplesmente um “olho abrindo”, é a delimitacio de um espaco, de
uma dada circunstancia, que exige destreza da parte do personagem.

A forma como as cenas sao organizadas pela equipe de direcao, de edi¢ao, é essencial
para que haja coexisténcia enunciativa do roteiro criado. Nessa depreensio, a alternancia
das imagens nunca ¢ isenta de proposito, esta sempre a servi¢o de um jogo verossimil que
se coaduna para a construgao da narrativa em si e dos efeitos que se pretende despertar no

espectador. Por isso, Xavier (2005) argumenta que:

as imagens estio definitivamente separadas e, na passagem, temos o
salto; mas, a combinacio ¢ feita de tal modo que os fatos representados
parecem evoluir por si mesmos, consistentemente. Isto constitui uma
garantia para que o conjunto seja percebido como um universo continuo
em movimento, em relacdo ao qual nos sio fornecidos alguns momentos
decisivos. Determinadas relagdes 1égicas, presas ao desenvolvimento dos
fatos, ¢ uma continuidade de interesse no nivel psicolégico conferem
coesdo a0 conjunto, estabelecendo a unidade desejada (p. 30)

Nessa perspectiva, a organizagdo, a disposi¢ao das cenas, precisa estabelecer uma
dimensao coesiva, nem sempre linear, para que enredo e materialidade verossimil se
formulem. E a partir disso que o espectador tera condigdes de enxergar na narrativa um
alinhamento sequencial. Portanto, enredo e decupagem necessitam se perfazer em dialogo
uno, isto ¢é, precisam estar unidos para que se compreenda os efeitos que se visa despertar

no espectador.
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O FILME “O POCO” (NETFLIX): ESPECULACOES
INTERTEXTUAIS

Antes de falar da Intertextualidade propriamente formulada, faz-se necessario que
entendamos uma figuratividade precedente a ela, que é o conceito de Dialogismo, de

autoria Bakhtiniana. Para Bakhtin (1988):

A orientagdo dialégica é naturalmente um fendémeno proprio a todo
discurso. Trata-se da orientacdo natural de qualquer discurso vivo. Em
todos os seus caminhos até o objeto, em todas as dire¢Ses, o discurso se
encontra com o discurso de outrem e nio pode deixar de participar, com
cle, de uma interacdo viva e tensa. Apenas o Addo mitico que chegou
com a primeira palavra num mundo virgem, ainda nio desacreditado,
somente este Addo podia realmente evitar por completo esta mutua
otientacdo dialégica do discurso alheio para o objeto. Para o discurso
humano, concreto e histérico, isso ndo ¢ possivel: s6 em certa medida e
convencionalmente ¢ que pode dela se afastar. (BAKHTIN, 1988, p. 88)

O Dialogismo ¢, entdo, o processo interativo que fundamenta e revela em nés todos
os nossos dizeres, tendo em vista que tudo ja foi dito. Como seres sociais, nos valemos do
processo dialégico para entender discursos anteriores que nos materializaram
ideologicamente e que, por isso, podem ser percebidos em nossos textos. E dai, do plano
textual — o de enunciar mensagens — que encontramos a via de Intertextualidade, quando se
identifica consistentemente a fala de um texto em outro.

Entendamos que Bakhtin nunca se valeu do termo “intertextualidade” em sua obra,
pois para ele o dialogismo era ja muito maior que isso (o que explica termos comegado por
dialogismo nesse topico de analise). No entanto, esse vocabulo ¢ posto como integrante do
ciclo bakhtiniano por Julia Kristeva, em 1967, mais por uma perspectiva de tradugao do
que pelo préprio eixo conceitual em si. A autora chama de “texto” o que para Bakhtin ¢é
apresentado como “enunciado” e, entdo, atribui como “intertextualidade a nog¢ao de
dialogismo” (FIORIN, 2008, p. 51). Em sequéncia, Roland Barthes dissemina o
pensamento de Kiristeva em suas produgodes analiticas a respeito da questio e a
intertextualidade se efetiva como substituta para dialogismo. Portanto, “qualquer relagao
dial6gica é denominada intertextualidade” (FIORIN, 2008, p. 52). No entanto, o préprio

Fiorin (2008) assevera que,
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Esse uso é equivocado porque ha, em Bakhtin, uma distin¢do entre texto
e enunciado. Este é um todo de sentido, marcado pelo acabamento, dado
pela possibilidade de admitir uma réplica. Ele tem uma natureza
dial6gica. O enunciado é uma posicao assumida por um enunciador, é
um sentido. O texto é a manifestacio do enunciado, é uma realidade
imediata, dotada de materialidade, que advém do fato de ser um
conjunto de signos. O enunciado é da ordem do sentido; o texto, do
dominio da manifestacdo. O enunciado nio ¢ manifestado apenas
verbalmente, o que significa que, para Bakhtin, o texto ndo ¢
exclusivamente verbal, pois é qualquer conjunto coerente de signos, seja
qual for sua forma de expressdo (pictérica, gestual, etc.) (2008, p. 52).

Consoante Fiorin, precedentemente apoiado em Bakhtin, podemos considerar o
filme “O pogo” um todo preenchido de sentido, isto ¢, um produto textual que materializa
enunciagoes diversas. Por conta desse pressuposto, a producdo cinematografica supracitada
¢ um texto imbuido de recursos dialégicos, que se efetivam na intertextualidade sob o

amparo desse recurso comunicativo que

“[...] deveria ser a denominagio de um tipo composicional de dialogismo:
aquele em que ha no interior do texto o encontro de duas materialidades
linguisticas, de dois textos. Para que isso ocorra, é preciso que um texto
tenha existéncia independente do texto que com ele dialoga” (FIORIN,
2008, p. 52).

Em se tratando da obra “O pog”, ¢ possivel encontrar diversas construcoes
“dialogicas — intertextuais”, ou seja, relacao identificavel desse texto — o filme - com outros
que o antecederam e que, adjungidos a compreensao por parte do espectador, propiciam
sentidos aparentemente nao “novos”. Trataremos desses intertextos adiante. Aqui, vamos
esbarrar no entendimento de muitos de que ndo ha novidade na produ¢io audiovisual em
questao, ja que é possivel visualizar nela discursos que ja foram utilizados outrora e que,
pot isso, nao se configuram inéditos. Estamos, entdo, diante de um dos maiores problemas
relativos a adaptagao. Nao que o filme “O pogo” se trate abertamente de uma adaptagio,
uma vez que essa obra nao admite ter se baseado em um romance ou algo do tipo, mas ¢
valido compreender o que Bakhtin (1988) nos afirmou, ja que os estudos do autor dao
conta de que tudo ja foi dito.

Sob essa premissa, cabe lembrar Walter Benjamin, para quem (1992, p. 90), “contar
historias é sempre a arte de repetir histérias”. Logo, as operagoes de combinagiao
enunciativas se coadunam e retomam discursos anteriores. Esta claro que a sociedade, de

modo geral, gosta de ver adaptagoes, de ver textos anteriores sendo refeitos, sob o mesmo
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formato artistico ou ndo. Essa percep¢ao parece nos dar conta de que o ser humano gosta

da repeti¢dao. Entretanto,

[...] apesar disso, deve haver algo particularmente atraente nas adaptagdes
como adaptagdes. [..| parte desse prazer advém simplesmente da
repeticdo com variacdo, do conforto do ritual combinado a atragdo da
surpresa. O reconhecimento e a lembrancga sdo parte do prazer (e do
risco) de experienciar uma adaptacio; o mesmo vale para a mudanca. A
persisténcia tematica e narrativa junta-se a variagdo material e assim as
adaptaces nunca sio simplesmente reprodu¢des destituidas da aura
benjaminiana; pelo contrario, elas carregam essa aura consigo. Contudo,
como John Ellis sugere, ha algo de contraintuitivo nesse desejo de
persisténcia dentro de um mundo pés-romantico e capitalista que
valoriza a novidade em primeiro lugar: o “processo de adaptacio deveria,
entdo, ser visto como um investimento massivo (financeiro e psiquico)
no desejo de repetir determinados atos de consumo a partit de uma
forma de representacdo [o filme, nesse caso] que desencoraja tal
repeticio” (HUTCHEON, 2003. p. 25).

Assim, o roteiro do filme acompanha um homem, um adulto, de nome Goreng, que
acorda em um espaco categotizado pelo que conhecemos como prisao/ cadeia. Como toda
institui¢do, essa tem suas normas e configuracdes, e a estrutura do lugar permite que dois
individuos sejam colocados em cada cela. Uma vez ao dia, no meio da cela, passa uma
plataforma que carrega comida. Os seres que ali vivem sdo periodicamente trocados a cada
30 dias, sob propositos aleatérios (é o que se acredita inicialmente) entre os muitos andares.
Nos planos primarios, andares mais altos, a plataforma chega cheia de comida, mas os que
estdo acima raramente pensam nos que estdo abaixo, e comem sempre mais do que
necessitam.

Diante disso, a medida que a plataforma vai descendo gradualmente pelos niveis da
torre, individuos pertencentes aos andares mais baixos recebem apenas as sobras dos
anteriores, e isso quando realmente lhes sobra alimento. O primeiro e mais importante
companheiro de cela de Goreng ¢é Trimagasi, nome que em malasio significa
“agradecimento”. Ele é um homem idoso preso por ter matado acidentalmente um
estrangeiro ao jogar pela janela uma TV. Goreng esta ali por escolha. Trimagasi responde
grande parte das perguntas de Goreng com a expressio “E 6bviol”, o que enuncia sua
construcao de pouca paciéncia para “ensinamentos”, por ser extremamente irdnico e, ao

mesmo tempo, objetivo com suas respostas.
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Goreng, a certa altura do primeiro encontro que tem com Trimagasi na prisao,
uestiona: - “Tudo é muito 6bvio para o senhor, nao é? Deve estar aqui por muito tempo”.
b

Essa fala lembra Foucault, em 7giar e Punir (2014), para quem:

Pode-se compreender o carater de obviedade que a prisdo-castigo muito
cedo assumiu. [...] Ndo foi o acaso, nio foi o capricho do legislador que
fizeram do encarceramento a base e o edificio quase inteiro de nossa
escala penal atual: foi o progresso das ideias e a educagdo dos costumes.
[...] Conhecem-se todos os inconvenientes da prisao, e sabe-se que é
perigosa, quando nio indtil. E entretanto ndo “vemos” o que por em seu
lugar. [...] Essa “obviedade” da prisdo, [..] se fundamenta na forma
simples da “privagio de liberdade”. Como nio seria a prisdo a pena por
exceléncia em uma sociedade em que a liberdade é um bem que pertence
a todos da mesma maneira ¢ ao qual cada um estd ligado por um
sentimento “Universal e constante”? Sua perda tem portanto o mesmo
preco para todos; [...| ela é o castigo igualitirio. (FOUCAULT, 2014, p.
244)

Junto a percep¢ao foucaultiana, vale ressaltar uma colocagdio de Nathaniel
Hawthorne, para quem “The founders of a new colony, regardless of the utopia they may
hope for, always build two things first: a cemetery and a prison” (HAWTHORNE, 2010, p.
62) (“Os fundadores de uma nova colonia, independentemente da utopia que esperem,
sempre constroem duas coisas primeiro: um cemitério e uma prisao” — tradugao nossa).

Compreendido o enredo e suas dissidéncias de “obviedade prisional”, passemos a
mais uma percepgao acerca da trama. Logo ao inicio, Trimagasi infere que “- Existem trés
tipos de pessoas, as de cima, as debaixo e as que caem”. Essa fala parece nao fazer muito
sentido inicialmente, mas posteriormente ¢ entendida como uma percepgao a respeito das
classes sociais, tendo aqueles “de cima” como as classes elitistas e aqueles “debaixo” como
os financeiramente limitados. Onde categorizar “os que caem”, entao? Sao aqueles que nao
se coadunam com as visdes nem de um lado e nem de outro e entregam-se a morte, ou
também aqueles que outrora estiveram em condig¢do socioeconomica elevada e que podem
ter se visto em queda. Infelizmente, o ser humano tem demonstrado justificativas para
mortrer/ se matar sendo rico ou pobre, ¢ a obra faz essa retratacio de que existem
problemas de todas as ordens que propiciam que o individuo se coloque diante da morte.
Ventiladas essas premissas da consciéncia humana, voltemo-nos a um momento do filme
em que Trimagasi questiona a Goreng se ele é “comunista”, porque este o interroga sobre a

necessidade de dividir a comida e construir uma sociedade mais justa dentro do pogo.
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Goreng tenta contato com as pessoas debaixo e é repreendido por Trimagasi: - “Nao
chame as pessoas de baixo, porque estio abaixo. As pessoas de cima nio vao te responder
porque estdo acima”. Goreng entende os niveis, pensa em avisar aos demais para que
facam racionamento da comida e, novamente, Trimagasi pergunta se ele é comunista.
“Comunista” (latim: communis) é uma palavra provinda de “comum”, que remete a igual,
universal. Na linha politica ideolégica, ha dicionarios que enquadram o significado de
comunista/ comunismo como alguém partidario da destrui¢ao da ordem capitalista, adepto
do esquerdismo, da subversao hierarquica e da reorganizagao das classes. Isso representaria,
no entendimento de alguns, apoio a um sistema social que se baseia na propriedade coletiva
(sem propriedade privada), uma condi¢do nitidamente impossivel e extremamente
equivocada. Se assim o é, deixemos que Marx & Engels (2018) falem conosco, pois para os

“criadores” dessa percepgao:

A histéria de todas as sociedades até nossos dias é a histéria da luta de
classes. Homem livre e escravo, patricio e plebeu, bardo e servo, mestre e
companheiro, numa palavra, opressores e oprimidos, sempre estiveram
em constante oposi¢io uns aos outros. [..| A sociedade burguesa
moderna, surgida das ruinas da sociedade feudal, ndo aboliu os
antagonismos de classes. Nada mais fez que substituir as antigas por
novas classes, por novas condi¢cdes de opressio, por novas formas de
luta [..] A condi¢do essencial para a existéncia e para a dominagio da
classe burguesa ¢ o acumulo de riqueza nas mios de particulares, a
formacio e o aumento do capital; a condi¢do da existéncia do capital é o
trabalho assalariado (p. 58)

Estaria o filme “O pog” fundamentado na visio marxista? F disso que se vale seu
enredo quando as falas das suas personagens se interrogam sobre seus potenciais de
mudanga, aclive e declive de classes? Certo ¢ que os atos do enredo inferem a condu¢iao da
luta de classes que permeou a sociedade e que ocasionou posturas ideoldgicas nocivas até
mesmo para quem nem sabe o que é o marxismo ou qualquer outra teoria cientificista. E
nesse ponto a obra cinematografica também “toca”. Trimagasi parece rejeitar a postura
“comunista” de seu companheiro, ao ponto de urinar na comida depois que ela passa pela
sua cela, indicando que ¢ um individuo indisposto a mudanca de conduta para com os que
estao abaixo dele. Trimagasi ¢ o que se pode assimilar como uma das maiores vitimas do
sistema no qual se encontra, uma vez que esta preso a uma redoma de capitalismo e
destruicao por toda a vida. No entanto, mesmo sabendo que pode baixar a niveis piores,

enxerga a postura de comunhao como um meio inadequado. Isso é o que Silva & Hall &
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Woodwark (2000) percebem como “Colonizagao de pensamento”, um estagio em que o
individuo esta tao enredado em construcées capitalistas pds-coloniais que nao consegue
perceber suas origens hibridas, mescladas e se distancia dos demais por se colocar

ignorantemente em condi¢ao superior. Por isso é que, para os pesquisadores,

ndo se pode esquecer, entretanto, que a hibridizacdo se da entre
identidades situadas assimetricamente em relacdo ao poder. Os processos
de hibridizacio analisados pela teoria cultural contemporinea nascem de
relagoes conflituosas entre diferentes grupos nacionais, raciais ou étnicos.
Eles estao ligados a histérias de ocupacdo, colonizacio e destruicio.
Trata-se, na maioria dos casos, de uma hibridizacio forcada. O que a
teoria cultural ressalta é que, ao confundir a estabilidade e a fixacdo da
identidade, a hibridizacio, de alguma forma, também afeta o poder.
(SILVA & HALL & WOODWARK, 2000, p. 87).

E nessa compreensio que Trimagasi se coloca como um ser diante do poder em
“carpie diens” de que dispde naquele momento. E ¢ assim que muitas vezes se comporta o
homem contemporaneo. Nao ¢ raro encontrar os chamados “pobres que se acham ricos”,
frutos de uma classe média remediada que se quer elitista o tempo todo e que por isso
entende que se aculturando de seus habitos e procurando acompanhar tendéncias da classe
A esta se “illudindo”, vendo-se tdo rica quanto. Essa constru¢ao cega a classe de olhar para
si e de se entender como um grupo, impede o olhar a prépria espécie, inviabiliza os
avancos de seu coletivo.

Também no filme “O pogo”, na sequéncia do didlogo em que Trimagasi questiona a
conduta comunista de Goreng, o idoso urina nas pessoas que estao no andar de baixo. A
excrecao (fezes e urina) é uma construgao diretamente relacionada ao nojo, ao desprezo. As
fezes sao o resultado de uma matéria organica que o préprio organismo despreza. Atingir
alguém com fezes é um declive maximo da proje¢aio humana, é ver o atingido como
completamente inferior. Nao ¢ a toa que, fora dos padroes de bom senso social, chama-se
as pessoas de “merda”, “de bosta”, por conta do desprezo, do pior que o outro desperta.

Nesse pressuposto:

dizei-me por obséquio: um homem que odeia a si mesmo podera, acaso,
amar alguém? Um homem que discorda de si mesmo podera, acaso,
concordar com outro? Serd capaz de inspirar alegria aos outros quem
tem em si mesmo a aflicdo ¢ o tédio? S6 um louco, mais louco ainda do
que a propria Loucura, admitireis que possa sustentar a afirmativa de tal
opinido. Ora, se me excluirdes da sociedade, ndo s6 o homem se tornara
intoleravel a0 homem, como também, toda vez que olhar para dentro de
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si, ndo podera deixar de experimentar o desgosto de ser o que é, de se
achar aos préprios olhos imundo e disforme, e, por conseguinte, de odiar
a si mesmo. A natureza, que em muitas coisas é mais madrasta do que
mae, imprimiu nos homens, sobretudo nos mais sensatos, uma fatal
inclinac¢do no sentido de cada qual nio se contentar com o que tem,
admirando e almejando o que nido possui: dai o fato de todos os bens,

todos os prazeres, todas as belezas da vida se corromperem e reduzitem
a nada. ROTERDAN, 2002, p. 106)

A fala do grande pensador Erasmo de Roterdan pode ser considerada
excentricamente hodierna. Faz-se espantoso como circunstancias tematizadas em diferentes
vias de mundo, em diferentes épocas, se comungam tiao proximamente. A logica de que o
individuo nio se respeita, nao gosta de si e por isso despreza o outro também ¢ vista em
“O pogo”, por meio de Trimagasi. O discurso tomado para enredo no filme, entdo, se
relaciona com a discussdo apresentada por Roterdan, assim como vimos também com
Foucault e com Marx & Engels. E nessa depreensao que, para Bakhtin/ Volochinov

(2010),

dois enunciados distantes um do outro, tanto no tempo quanto no
espaco, que nada sabem um sobre o outro, no confronto dos sentidos
revelam relacdes dialdgicas se entre eles hi ao menos alguma
convergéncia de sentidos (ainda que seja uma identidade particular do
tema, do ponto de vista, etc.). ([1959-61] p. 331)

No filme “O pogo”, a possibilidade intertextual de maior destaque é a que esta
explicita nas personagens Goreng e Trimagasi. O primeiro era um homem adulto em fase
ativa e o segundo um homem idoso, ja acostumado a nio ter mais esperangas na vida. Isso
remete a “Dom Quixote De La Mancha”, a construgao parodistica cavalheiresca de Miguel de
Cervantes. No filme, Goreng, ao se apresentar para entrar no pogo, tem a possibilidade de
escolha de um objeto (o que era solicitado a todos que ali entravam) e opta por levar uma
copia do livro “Dom Quixote de La Mancha”, sob o pretexto de que em sua vida nunca
conseguira tempo para ler a obra.

Nessa relagao, estarfamos entao diante de Goreng e Trimagasi sendo respectivamente
correspondidos e correspondentes aos personagens Dom Quixote e Sancho Panga. No
aclive das comparacdes, ¢ valido inferir que até a caracterizagao fisica do companheiro de
cela de Goreng, Trimagasi, ¢ muito parecida com a que nos da Cervantes sobre Sancho
Panca. Leiamos um trecho de Dom Quixote de I.a Mancha, em que a personagem titulo fala

sobre Sancho Panga e que ilustra essa percepgao:

[246] GARRAFA. Vol. 19, n. 56, Julho-Dezembro. 2021.2 “O Filme ‘O Pogo’...”, p. 230 - 253. ISSN 18092586



Recordo ainda como se fosse a primeira vez que te conheci. Eu tinha
entdo uns doze ou treze anos [...] ao lado do primeiro ginete ia, montado
em um asno cinzento, um homem pequeno e gordo |...] Estranhava-me
que nio se importasse com as palavras razoaveis do prudente Sancho!

(CERVANTES, 1605, p. 9)

O filme tem em Trimagasi um senhor de idade, acima do peso, baixote, ja sem
ilusoes, sob uma perspectiva muito realista da situagao. Isso também se da com Sancho
Panca, que ¢ a fonte primaria de sensatez de Dom Quixote, mas que posteriormente acaba
sendo “rendido” aos seus ideais utopicos. Enquanto Dom Quixote “enlouquece” depois de
muito ler, Goreng sequer teve tempo para a leitura antes de entrar no pogo. Também
curioso ¢ que tanto Foucault quanto Roterdan tematizaram a loucura. Enquanto Sancho
Panca ¢ um fiel escudeiro que, montado a um cavalo, se arma como pode, Trimagasi leva
ao pog¢o uma faca “de dltima geracio”, um objeto de prote¢ao a uma pessoa instintiva,
realista, acomodada, mas preparada para se defender o tempo todo.

Os personagens de Cervantes, Dom Quixote e Sancho Panga, saem em uma jornada
que mescla as loucuras e visdes de Dom Quixote em contraponto a toda uma sociedade
que os via como insanos e, com isso, metaforizam corporificagdes sociais. No filme, as
inimeras metaforas também ocorrem, o que podemos assimilar como personagens
alegoricos, o que acontece, por exemplo, com Imoguiri, uma alegoria ao construto visto em
“O Suicidio”, de Emile Durkheim. Imoguiri é a profissional que fazia a regula¢ao da entrada
dos demais no pogo. Ela afirma que o ambiente tem 200 andares, mas posteriormente se
descobre que tem 333. Isso conceitua bem a percepcio de que nem o0s proprios
funcionarios conhecem toda a légica da empresa para a qual prestam servigo.

Imoguiri é o nome de um famoso cemitério na Indonésia e em sanscrito significa
“montanha de neve”, uma maneira de se referir as cordilheiras do Himalaia. A personagem,
extremamente alegorica pelas simbologias que carrega, ¢ funcionaria da administra¢ao da
torre em que o pog¢o esta instalado. Doente, ela tem cancer e esta prestes a motrer.
Imoguiri luta diariamente, dividindo sua comida com o cachorro, um dia ela come e no
outro alimenta o cdo com a parte que lhe caberia, pedindo que os de baixo organizem-se e
comam adequadamente para que os demais tenham alimento. “- Se todo mundo comesse
s6 0 que precisa, a comida chegaria ao nivel mais baixo [...] aqui dentro e la fora nio sao
faceis, mas algo precisa acontecer mais cedo ou mais tarde, algo que faca florescer

solidariedade espontanea”, diz Imoguiri a Goreng, que discorda e afirma que nao ha
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condi¢des nem de evolugao nem de solidariedade espontaneamente quando se trata de
sociedade humana.

Ap6s dormirem e acordarem no andar 202, Goreng encontra sua companheira de
cela morta. A personagem comete suicidio e se materializa como uma representacio
alegodrica do suicidio altruista, previsto por Durkheim, uma vez que comete tal ato para que

Goreng tenha o que comer. Nessa linha, Durkheim (2000) argumenta que:

o suicidio aumenta com as crises econdmicas. Essa progressio se
mantém nas crises de prosperidade [...] O homem s6 pode viver se suas
necessidades estdo em harmonia com seus meios, o que implica uma
limitagdo destes ultimos; E a sociedade que os limita; como essa
influéncia moderadora se exerce normalmente (2000, p. 303)

Ilustram-se aqui os conflitos ainda mais enfaticos, dando conta de que tanto a
“sociedade espontanea”, de Imoguiri, quanto a “sociedade de merda”, que Goreng quer
impor aos demais convivas, tém suas dificuldades e ndo figuram como esquemas sociais
perfeitos. Nessa missiva, Goreng desenvolve agdes que vislumbram uma conduta
messianica de sua parte, entendendo que o pogo tem “segredos” obscuros e que isso se da
nos diversos ciclos internos aos quais obriga os participantes a passar. E nessa percepgao
que encontramos mais uma intertextualidade possivel, a do filme “O pogo” com os ciclos do
inferno, propostos por Dante Alighieri em sua obra-mor “A divina Comédia” (1304-1321).

Na obra “A divina comédia’, de Dante Alighieri, ha a distingao dos 9 ciclos do inferno.
Na eclucidacdo desses “ciclos”, o que estd embaixo expressa a densidade dos pecados
cometidos. Existe um ordenamento dado aos pecadores de acordo com a gravidade. Em
analogia ao filme “O pogo”, a estrutura espacial das celas, com um buraco central em que a
plataforma sobe e desce, impondo aos que vivem abaixo as sobras dos que estao acima,
parece se relacionar com a proposi¢io do poema épico teoldgico do grande poeta italiano.
No entanto, no filme, nao ha explicagao plausivel sobre por qual motivo os individuos sao
colocados abaixo ou acima, o que parece nos fazer lembrar das tragédias inexplicaveis de
Kafka. Confiados ou nao na numerologia, o tltimo andar do pogo é o de nimero 333, cuja
soma da 9, nimero dos 9 ciclos da obra danteana. O numero 333, tendo em conta que cada
andar recebe 2 participantes, pode figurar entdio com a multiplica¢ao (por 2) para 666, uma
petcepgao sugestiva de senso comum quanto a agoes diabdlicas.

Pela concepgio teoldgica crista, o ser humano foi concebido por Deus no sexto dia e

figura como o ponto apice de Sua criagao, situado, entdo, como a sua grandiosa obra-
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prima. Com a queda do homem do paraiso, isto é, quando se entende que a escolha do
homem e da mulher foi voltada para a independéncia divina, os seres humanos foram
colocados a frente dos padecimentos dessa decisdo. Isso significa que os homens passam
ao dominio pelo pecado, que é reforcado em dimensdes relativas aos fracassos, as falhas
que distanciam a humanidade da perfeicao do carater divino, sendo entio impossiveis de
serem reparadas pelo homem. Nesse eixo, o nimero 666 tem relagao simbolica com a
histéria da humanidade a partir do exercicio de controle do ser humano e de sua natureza
demarcadamente pecaminosa, configurada por seu egoismo, por sua tétrica arrogancia, por
sua infinita vaidade e, ao fim, por sua rejei¢ao a Deus.

No filme 'O pogo’, ocorre um didlogo entre Goreng e Trimagasi a respeito de Deus e
de sua existéncia. Trimagasi, certo de sua concepgao de escolha sobre a existéncia de Deus
para sua circunstancia, quando do didlogo mencionado, esta em um nivel considerado bom
por quem esta na plataforma. Curiosamente, tendo em vista sua situagdo momentanea, ele
afirma: “hoje, Deus existe!”. Dentro dessa compreensao, o nimero 666 representa o corpo
gregario, a perspectiva de mundo do ser humano, sob o seu controle, o que se efetiva pela
acao do homem em prol de seus unicos interesses, dificilmente pensando em atitudes que
condicionariam o bem-estar de seu semelhante ou de seu coletivo. Quando estabelece
relagdes com as circunstancias vivenciadas, o ser humano se materializa na condic¢ao, na
posi¢ao de escolher ou nio a existéncia de Deus.

Como ultimo eixo intertextual identificavel, temos a obra de Anthony Burgess, de
1962, intitulada “Laranja mecinica”. Em 1971, houve adaptacao desse romance para o
cinema britanico-americano. A obra cinematografica produzida a partir da literaria,
atualmente, integra, pelos olhos da critica especializada, os preceitos do género cult. A
relagao intertextual é também intradiscursiva e interdiscursiva, propiciada pela depreensio
do enredo. Na obra romanceada, o principal personagem, o anti-her6i Alex, ¢ amante da
musica classica (sobretudo as de Beethoven), e também chefia uma gangue de
inconsequentes (ele apelida seus seguidores de "drugues") ladroes e estupradores. Em uma
facanha inesperada, Alex ¢ capturado pela policia. Encarcerado, ele passa a integrar uma
experiéncia estatal identificada como "Tratamento Ludovico", que é implantada com o
intuito de romper com as posturas impulsivas e destrutivas dos delinquentes.

Assim que retorna a liberdade, recuperado dos impulsos maléficos de outrora, Alex
precisa lidar com aqueles que antes eram suas vitimas. O protagonista do filme “O pogo”

também passa por um “Projeto”, o do poco, do qual nao sabe as origens e tampouco 0s
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propositos. O romance e o filme versam claramente sobre o eixo tematico da liberdade de
escolha. Embora Alex ndo tenha escolhido, por livre e espontanea vontade, participar do
Projeto Ludovico, ele s6 passa a valorizar sua liberdade depois de integra-lo, e Goreng,
embora tenha escolhido integrar o projeto do pog¢o, também tem essa mesma percepgao.
As tramas do filme e do romance, as caracterizagdes € Os eventos conjuram na
representacao de que é preciso valorizar a liberdade de escolha. O simbolismo disso s6 se
torna evidente apds Alex se inscrever no tratamento Ludovico, 0 mesmo que ocorre com
Goreng, no filme. Alex entregou a sua liberdade de escolha para que pudesse se ver livre do
sistema carcerario e “viver uma vida normal” novamente inserido socialmente, ja Goreng

entregou sua liberdade em busca de vencer um vicio, o de fumar.

CONSIDERACOES FINAIS

Tecer interpretacbes a respeito de uma obra é um processo arduo, mas
simultaneamente gratificante. Nesse artigo, estabelecemos o propésito de analisar o filme
“O pogo”, dirigido por Galder Gaztelu-Urrutia e disponivel pela Netflix, sob as percep¢oes
de sua decupagem, isto é, da organizacao de suas imagens em relagdao ao enredo, e também
pelas pressuposicoes semanticas “dialogais - intertextuais”. Nessa jornada, precisamos
discutir os enunciados do filme e como eles, tanto no eixo técnico dos planos captados
quanto no semantico, se constituiram como discursos de maneira amplamente dialogica.
Assim, expusemos as ocorréncias dialdgicas entre o discurso do filme e obras anteriores,
como “A divina Comédia”, de Dante Alighieri e “Dom Quixote de la Mancha”, de Cervantes.
Além disso, apresentamos, também, as similaridades discursivas, enunciativas, possiveis de
se identificar a partir da comparagdo analitica dos personagens.

Logicamente, procuramos caminhar em busca de circunstancias de concordancia
com as nossas principais compreensdes, embora conhecamos a relagio de tensio
(BAKHTIN, 1988) como fundamentalmente representativa das ideias e contraposi¢cdes que
se constroem e reconstroem na arena discursiva. Assim, efetivamos a promocio e a
reflexdo dos diversos ambitos possiveis a obra cinematografica “O pogo”, dentro do que
acreditamos ter sido a constitui¢io do dialogismo.

Ao analisar, com base em Adorno & Horkheimer (1947), o que se constitui uma obra

designada artistica, nos propusemos a entender o conceito de cinema em sua vertente
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etimoldgica, passando pelas depreensdes de que, pautado pelas esferas do capitalismo, o
seu principal produto, o filme, também pode ser empregado como delimitador de poder
(FOUCAULT, 2014). Dali demos destaque as configuragdes dos quatro principais planos
de camera (geral, médio, americano e close-up), a fim de que depreendéssemos os diversos
discursos que se entrelagam na construgao intertextual do filme “O pog” com textos

anteriores, revelando, assim, o dialogismo (BAKHTIN, 1988).
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