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RESUMO

Este trabalho apresenta uma analise da adaptagiaptac novel'Os
300 de Esparta”, de Frank Miller, para o cinemaadir do filme
“300” de Zack Snyder. Este trabalho concentra-se em sanad
adaptacdo em questdo. Para tanto buscamos comgremmdo 0S
filmes ditos historicos ao longo de mais de um kéde cinema sao
construidos, seus codigos, narrativas e suas @spldes.
Analisamos também a linguagem cinematografica iagudgem das
histérias em quadrinho que dialogam entre si nac&d da narrativa
histérica através dos seus entrelacamentos forohlamma
metalinguagem. Analisa-se como a historia € abardaddaptada a
atualidade. Percebe-se a formulacdo de uma estgtecaialoga com
as artes plasticas, para tanto se exige uma arddisestética no
contexto pdés-moderno e também a analise da condmosips
elementos visuais na elaboracdo de imagens noighadide Frank
Miller e na perspectiva filmica verossimilhante @dack Snyder,
corroborando na construcao 3120.

PALAVRAS-CHAVE : Cinema, histérias em quadrinho, histéria,
linguagem, adaptacao, estética e artes visuais.
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1.INTRODUCAO

Segundo Gutfreind (2007, p. 1), o cinema foi fulwdacomo uma técnica de
reproducao que recorreu a outras formas de arte eamisica, a literatura, o teatro, a poesia,
mas também a outras formas de espetaculo coma famendo parte do mundo da industria,
assim como do mundo das artes. Desde o surgimentondma producdes de abordagem
historica foram realizadas. Ap6s mais de um séaldo producbes cinematograficas
percebemos uma mudanca nos codigos e na linguageifiirdes histéricos com a producao
300. Este trabalho tem a intencdo de analisar comaosestroi essa nova forma de
apropriagcdo da historia pelo cinema.

No primeiro capitulo nés analisaremos os filmesdnicos, quais os seus codigos e
como a narrativa historica € construida segundinen@ como linguagem de expressao.
Analisaremos também as maneiras como a histéria pedabordada, segundo tipologias e,
consequentemente, analisaremos algumas produg@esatbgraficas com codigos distintos e
formas de abordagem do fato histérico de formaseliciadas.

O segundo capitulo concentra-se em abordar a lggonainematografica de forma
mais generalizada. Depois nos analisaremos comdeseo processo de evolugdo das
narrativas em quadrinhos desde o surgimento nodimséculo XIX até a atualidade.
Analisaremos também o quadrinho como linguagemneocas seus codigos corroboram na
producdo de uma narrativa e também como formatdeRwsteriormente analisaremos a HQ
Os 300 de Espartde Frank Miller, que serviu como base para a pradwcinematogréfica

300 de Zack Snyder, nosso objeto.

Para finalizarmos, analisaremos 0 que € a apr@wiagomo o0 cinema apropria-se do
fato historico de forma que construa um vinculo @atualidade, criando uma relacdo entre
o filme e o espectador. Analisaremos como a lingmaginematografica e a linguagem das
HQ'’s dialogam entre si na producéo filmica em dieesFinalizaremos analisando o filme
300, a presenca da linguagem do cinema e dos quadrdenéorma metalinglistica e como a

obra se situa no contexto pos-moderno como exrestatica.
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2. O FILME HISTORICO, SUAS CARACTERISTICAS
E SUA PLURALIDADE NA INFIMA TENTATIVA
NATURALISTA DE TRANSCENDER O VEU DA
IRREALIDADE.

A construcéo de realidades, ou realidades paralelgsirtir de tematicas historicas,
vem sendo realizadas pelo cinema desde o prindgste. A relacdo cinema-histéria se faz,
entdo, ha um século, mas, segundo Nova (?, p.€9tunlo dessa implicacéo se faz ha pouco
mais de trinta anos. Durante minha pesquisa, &&tuentando arquitetar a base desse
trabalho, encontrei trabalhos que aparentementesemdriam para calcar esse capitulo.
Entretanto, no decorrer da leitura, percebi quéaava intrinsecamente de uma discussao
sobre pontos de vista de carater sociologico: fdene de tematica historica € documento ou

nao, se o filme é ou ndo representacéo da socieldagela época, entre outros.

Vale ressaltar que este trabalho tem o objetiveaide analisar uma obra de carater
historico construido pela industria americana ciamgrafica, compreendendo a linguagem e
estética hollywoodiana. Entretanto, sécio-cierdifiente compreendo que discussfées
socioldgicas envolvendo a sétima arte sédo pertgeixemploA Cortina de Ferro(1948,
William Wellman); Sob Controlg1951, Willian Cameron Menzies)p Grande Jim Mclain
(1952, Jhon Wayne}{omem no Aramgl960, André de Toth) &ob o Dominio do Mal
(1962, Jhon Franenheimer). Segundo Nova, todoss €ilsges da década de 50 e 60
expressam uma atmosfera da ideologia marchatistetBnto, este trabalho n&do tem

interesse de fazer nenhuma abordagem sécio-hatoric

Facamos entédo, primeiramente, uma busca pela cengdre do filme de abordagem

historica.
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2.1 — “Filme Hisoérico”

Percebo no cinema uma forma de representacao urdependente se esta provém de
um fato historico - a partir de um acontecimentotemporaneo ou mesmo mais antigo, como
um fato da Era Medieval - ou se essas represersta@idefeitas a partir de uma criacdo - seja
ela também contemporanea, como uma historia de-bepéis ilustradas por uma HQ ou se é
feita a partir de historias de trovadores medievaigepresentacao cinematografica € unica,
pois, independente da fonte, histérica ou ficticianstroi-se uma dupla do real (NOVOA,
2000, p. 313) capaz de imergir as pessoas naqueldare lhes passar a sensacao impar de
fazerem parte dessa outra realidade. Toda essac@idade do cinema de construcdo a
partir de um fato historico, foi explorada desdgea principio, no inicio do século XXQuo
Vadis?(1912, Enrico Guazzoni).

7

Por mais que pareca uma definicdo redundante, €fihistorico” é aquele em que o
seu enredo tem também como base um fato histétademos a partir de entdo levantarmos
quais expressodes caracteristicamente historicas pstsentes na tela cinematografica a partir
de suas representacdes imagéticas. Mas sera passinema representar um fato histérico?
“Definimos filmes histéricos como as produgdes goatenham em sua estrutura narrativa

alguns conteudos relacionados diretamente com figti&icos.” (LANGER, ?, p. 4).

Assim como a literatura, a oralidade e a pintarainema tem seus limites como
forma de expressado. Ao fazer uma representacadmdema historico, por exemplo, o cinema
enquadra o seu enredo na forma como ele se expoessaja, ele estreita o fato historico e o
transforma em algo linear e sobre o ponto de vdd@oguem cria o filme. Segundo
Rosenstone (1997, p. 29), esta estratégia narratga outras possibilidades, rechaca a
complexidade de causas e exclui a sutileza domisdustérico. A incapacidade de um filme
debater sobre um tema ndo pode inabilita-lo comado nmara filmar a historia.
(ROSENSTONE, 1997, p. 33)

As limitacbes que afligem qualquer meio de expess@m certeza ndo podem
destituir tal meio da capacidade de esbocar umpateer de carater historico. Parafraseando
Rosenstone (1997, p. 30), historiadores como S$eegtrakauer criticam filmes histéricos
por convenciona-los como “teatrais e grotescos”, pamie porque 0s atores passam uma
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imagem de conveniéncia por se vestirem com roupasitias épocas, mas também porque o

cinema mostra ndo o passado, mas sim uma imitacao.

O cinema, apesar da limitacdo causada pelo estreitto do fato histérico, permite
outras perspectivas. Através da representacdocélmi espectador pode contemplar as
paisagens, 0s ruidos, a sensibilidade dos atoresagudam a construir um personagem
histérico no nosso imaginario e, sobretudo, podassestir a génese do fato, seja um conflito
— individual ou coletivo — ou um romance, em movitee Segundo Pinto (2004, p. 41) Sem
desdenhar do poder da palavra, deve-se defendapaxidade de reconstrucdo de outros
meios. Ora, mesmo com pouca informacéo “tradicipralfilme reproduz com facilidade

aspectos da vida que poderiamos qualificar conto ¢ipo de “informacéao”.

“Ainda hoje, constata-se que nenhuma forma de cejaresentacdes ou duplas do
real consegue envolver mais 0s espectadores do gumema, proporcionando uma
verdadeira sensacdo de que se esta imerso em rautrdo histdrico, em outra

época” (NOVOA, pag. 313)

O modo como a historia é representada pelo audialvésrefém de perspectivas, seja
da visdo do realizador como da linguagem utilizgélajue cada meio tem seus préprios e
necessarios elementos de representacio. E precmthecer que existe mais de uma verdade
histdrica, ou que a verdade que trazem os audigispode ser diferente, porém nao
necessariamente antagonica, da verdade escritadR®BONE apud PINTO, 2004, p 41).

Defende-se assim a liberdade de expressdo do mdiovasual, pois € interessante
sim o conceito de historia que se passa nas talas, também a liberdade estética e
interpretativa dos fatos histéricos, pois a linggragempregada na producdo de um
acontecimento deve ser compreendida e suas regrdsndionamento também. Sem tal
compreensao estariamos inabeis a entender a regmda uma guerra por uma HQ e a partir
desta a sua adaptacado para o cinema, que € o dbgtotrabalho. Para tanto, entende-se que
filme histérico, para a concepcdo deste trabalbp,rénuncia & uma produgdo que segue
documentalmente a histéria. Segundo Novoa (200814 num contexto no qual a relacao
entre forma e conteludo se acha invertida, a noedeettlade termina sendo um momento

falso. Entende-se assim que a limitacdo do texdtico através do recurso do audiovisual €
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parte do entendimento de cada linguagem. O fatérlis é fato, mas a verdade é relativa.
N&o existe um enredo encontrado, como diz KrakBO®RGES,?, p.2), para nao relativizar

a verdade do fato historico.

2.2 - Tipos de “filmes histéricos”

Segundo Rosenstone (1997, p. 47), ndo devemazautilitermo “filme histérico” em
singular porque existem diversas maneiras de toap@ssado com uma camera. Para ele ha
trés maneiras de se produzir a histéria nas tetasimema: histéria como drama, como
documento e como experimentacdo. Ja Cristiane Mov® cinema e o conhecimento da
histdria, na tentativa de sistematizar os filmes histéripospde formas distintas de abordar o
filme: os documentario e os ndo-documentarios. sEsligididos em seis outros tipos:
biografia historica, filme de época, ficcdo histéri filme-mito, filme etnografico, e

adaptacOes literarias e teatrais.

Essa fragmentacao é didaticamente uma sistemaiipatd compreendermos como 0
cinema, através da sua complexidade, sintetizademialade, pois segundo Machado (2008,
p. 2), imagem e semelhangca do mundo moderno, oneirse faz a partir de elementos que
permeiam esse ambiente desde meados do século t&tXnearcante no XX. Além de ter em
sua forma os elementos da modernidade que preseests periodo, ele também se
encaixava dentro do que a sociedade buscava: centmee participar do novo. E nessa
absoluta tentativa de compreender o novo que Saif@qui esmiugar o que da inicio ao

objeto desse trabalho: os “filmes historicos”.

Os filmes documentérios sédo um tipo de género anagnafico que produz a jistoria
em imagens. Para Nova (?, p. 7), todo documentdai@ além dos fatos historicos, revela
uma visdo da historia e possui uma interpretacda paobjeto historico sobre o qual se
debruca. Os documentarios, assim como os dramaglireionam a criar uma interpretacao

imagética da histéria: a que é apresentada por ele.

“El documental nunca es el reflejo directo de Eidad, es un trabajo en el que las
imagenes — ya sean del pasado o del presente eream um discurso narrativo
com um significado determinado”. (ROSENSTONE, (3.
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Os filmes que abordam a histéria como drama s&@xitaizados por subverter o fato
histérico a potencialidade que um personagem sug&a/és e um romancelrfia,
Wolfgang Petersen, 2004) ou num objetivo pesgbidiador, Ridley Scott 2000), ou seja,
os conflitos humanos sao valorizados e os acon&uos comprimidos. Os dramas
histéricos tém a tendéncia Unica de destacar umopagem em detrimento do processo
histérico, entretanto, ha excec¢des de filmes ongeipo € posto em primeiro plano e ndo um
anico personagem, exempl@utubro (1927) e O Encouracado Potemkifl925, Sergei
Eisenstein). Rosenstone define como filmes de ddaistéarico como sendo filmes do tipo
hollywoodianos, com producdes de custos elevadegpgrtecem priorizar a exterioridade, ou
seja, 0 cenario, o0 vestuario, o trabalho dos atméss que a fidelidade histérica. Esses filmes
colocam a histéria como pano de fundo. E inevit@ssle tipo de filme, pois onde houver
cinema, havera filmes que abordam a histéria comma O Vento Levou 1939, Victor
Fleming Henrique VIII - 1989, Kenneth Branagi® Ultimo Imperador -1987, Bernardo
Bertolucci; Ghandi -1982, Richard ttenborougfihe Molly Maguires -1970, Martin Ritt;
BlackRobe -1991, Bruce Beresford)

“Si uno habla e films histéricos, la maioria de l&ces se piensa en los dramas
histdricos. Estas peliculas han estado presented eine desde su creacion y han
sido realizadas em todos os lugares — Estados Ejriatancia, Itélia, Japén, China,
Russia, la India — donde se han creado industriaematogréaficas”.
(ROSENSTONE, pag. 47).

Outro tipo de filme especificado por Rosenstoneastfilmes experimentais”. Estes
designam uma grande variedade de filmes, tantacd&of como documentérios e, as vezes,
uma combinacdo de ambas. Mas para ele, os que emalnps caracteriza como
experimentais, € o fato destes ndo seguirem @ éstilywoodiano, ou seja, ndo sdo os temas
historicos abordados ou como eles séo reproduzidas,o fato deles irem contra a estrutura
dos “filmes tradicionais™ \Walker - 1987, Alex Cox;Far From Poland - 1984, Jill
Godmilow; Quilombo— 1984, Caca Diegues).

Em paralelo aos tipos de filmes historicos que Rsteme definiu como “drama” e
“experimentais”, estd para o que Nova chama de-tu@omentarios”. Para ela, o que

caracteriza esses filmes € o fato singular delesm®tarem ao passado, entretanto, o deixa
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perceptivel outra variavel: o que diferenciarisessdimes um dos outros? Para tanto ela fez
uma subdivisdo dessa categoria, com filmes querg@dem a fazer, por exemplo, uma
reconstrucao histoérica: corresponde aos filmes que abordam acontecimergtigitos cuja
existéncia € comprovada pela historiografia e queam com a presenca de personagens
histéricos reais no seu enredo, cuja fidelidadel&tiva e se modifica de um filme para o
outro. Ex: Outubro (1927, S, Eisenstein)A lista de Schindle1993, Steven Spilberg),
Spartacuq1960, S. Kubrick), 1492a conquista do parais(l992, Ridley Scott) oA rainha
Margot (1994, Patrice Chéreau). Ha também os filmes dedalgemhistorica biografica:
trata-se dos filmes que se debrugam sobre a vidandedividuo e as suas relacdes com o0s
processos histdricos, ou seja, abordam a vida do ppderiamos chamar de “grandes
homens”, que foram pessoa de grande destaque &daidgrafia escrita tradicional. Ex:
Napoledo (1927, Abel Gance)Cromwel (1970, Ken Hughes)lL.amarca (1994, Sério
Resende) olRosa Luxemburg@l986, Margareth Von Trotta). Nova cita tambénfilose de
época: compreende aqueles filmes cujo referente histérido passa de um elemento
pitoresco e alegdrico e cujo argumento nada padesuiistorico no sentido mais amplo do
termo. Ex:Sissi(1955, Ernst MarishkapA amante do ref1990, Axel Corti) Angélica e o rei
(1965, Borderie) olLigacOes perigosag 1988, Steaven Frears); efome-mito: sdo aqueles
filmes que se debrucam sobre a mitologia. Muitaeseo mito € apresentado em paralelo a
fendbmenos historicos reais. Bzt Cid (1961, Anthony Mann) ol guerra de tréia(1961,
Giorgio Ferroni). Por dltimo e ndo menos importantemos os filmes dadaptacfes
literarias e teatrais: engloba os filmes que s&o oriundos de uma adapticabras literarias

e teatrais do passado. EZerminal (1995, Claude Berri)l.uciola: o anjo pecadoi(1975,
Alfredo Aternheim),Os miseravei§1978, Gleal Joadan), Hamlit (1990, F. ZeffireHgnique

V (1945, Laurence Olivier),984 de Orwel[(Michael Readford).

Seria simples, ou mesmo cémodo, apenas em umarnzegqata definirmos filmes
histéricos como aqueles que tratam de alguma farpassado. Os tipos de filmes sugeridos
por Nova, por Rosenstone ou qualquer outro te@piense disponibilize a estudar esse tema é
reflexo da preocupacdo destes em perceber, créieamalisar os referentes histéricos dessas
producdes cinematograficas. E muito relevante apceemsdo por parte da inddstria
cinematografica o que o espectador entende consioftda”, pois, para Nova, o cinema
acaba, pelo processo de repeticdo, criando modestdricos especificos, o que Langer
reforca ao dizer que as fontes imagéticas do ciramhém podem acabar colaborando para

desenvolver o imaginario popular sobre a hist@igéendmeno do cinema cria uma outra histéria
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contra a qual os livros ndo podem muita coisa,eseamsiderar o condicionamento da visdo das
massas” (NOVOA_apud_LANGER, pégs. 3 e 4).

Compreende-se também que essas definicdes dedipbisnes histoéricos sugeridos
anteriormente ndo sao um esquema finalizado. Pa#egriar outras tipologias (formas
distintas de abordagem) para esses filmes. O geeiahara isso serd a maneira, o viés que 0
autor toma para tanto. Robert Rosenstone focapw dée producdo e toma apenas duas
definicbes: drama e experimental. Para ele o qudifese € que os de historia como drama
sao filmes tradicionais hollywoodianos e os expentais, ndo. Ja para Cristiane Nova ela
toma como foco o referente histérico. Nessa mesnia Ipodemos criar um tipo de filme
historico o qual o nosso objeto se identificariaistoricos de adaptacdes de quadrinhos”, ja
que 0 nosso objeto de estudo € um filme de abomddygstérica adaptado de uma HQ
(histéria em quadrinho). Seriam filmes que tratam phssado, mas que tem a mesma
linguagem e estética quadrinista adotada para famer dupla do real (NOVOA, 2000, p.
313) de um fato ou tempo historico. EAsterix e Obelixe, voila, 300 (2007, Zack

Shineyder), nosso objeto de estudo.

2.3 - “Filme histérico” tradicional e o naturalismo dos filmes.

O cinema é uma linguagem, crtiador de estéticaspgumitem uma representacao
sobre o mundo. Seus dominios se da economia paspatalindustria chegando as formas
cognitivas dos sujeitos. O cinema € uma técnicaegpeoducdo que faz parte do mundo
artistico, assim como do mundo da industria. Omméranscende o seu préprio mundo, o
universo do audiovisual, e invade a nossa realidaat@ criar copias desta. Os filmes
hollywoodianos sdo caracterizados por apresentaresaguinte estilo de producéo: acéo,
sentimentalismo, confronto entre personagens, Eglirmaconclusdo. Atrelado a essas
caracteristicas esta o cdédigo cinematografico dosed historicos tradicionais, que se
concentra em passar a idéia de realismo, de adelidO universo criado pelo cinema

hollywoodiano faz uma construcdo com aspectos isoca atualidade, transpondo as
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barreiras tempo-espaco-cultura — caso seja um fijmeeaborde um momento no passado ou

no futuro - para um processo de familiarizacdo oamsso cotidiano..

“El mundo que las peliculas convencionales recaysir ES, como ocorrue com
nuestro mundo real, tan familiar que casi nuncapooemos a pensar cual ha sido su génesis.

Esta ES La clava. Las peliculas pretenden que @gaue son realidad” — pag. 49

Para Rosenstone (1997, p. 49), o mundo do cinemeenocional reconstréi como
ocorre com 0 nosso mundo real, tdo familiar quesguanca nos colocamos a pensar qual foi
sua génese. Esta é a chave. Os filmes pretendemdguacreditemos que eles sao realidade.
Ele acredita que os filmes histéricos tradiciormaispondem a um codigo cinematogréfico.
Vejamos algumas conclusdes que o tedrico Rosenstmegou quanto a esses codigos de
representacédo: o filme historico tradicional nopliea a historia como uma narracadocom
um principio, um desenvolvimento e um final. O a@e tambémexplica a histéria
mediante os personagenshomens ou mulheres. Tanto os filmes de ficcaontguas
documentarios pde o individuo a frente do procésstdrico, o que implica que a solugéo de
suas dificuldades tende a substituir a soluca@duasdemas em geral. O cinema nos mostra a
histéria como um relato de um passadéechado e simples. N&o proporciona alternativas ao
que vém o filme, ndo admite duvidas e afirma tudm gyrande seguranc&® cinema
personaliza, dramatiza e confere emocdes a historia, Atravésatdees e testemunhos
historicos, nos oferece feitos triunfantes do pdssangustia, aventura, sofrimento, heroismo,
felicidade e desesperanca. O cinema também noscefepbviamentea aparéncia do
passado edificios e objetos. E nés ndo nos damos contzod® isto afeta a nossa idéia de
Histéria. A conclusdo a que se chega quanto a Wobld é a seguinte: o objetivo com que 0s
cenarios e 0s objetos parecam historicos é de gassado pareca mais interessante, possam-
se inventar novos personagens e os feitos quedaragem necessarios Os filmes mostram a
histéria como um processo O cinema une elementos que, por motivos anaitieo
estruturais, a literatura separa. Economia, palitiacas, classes e questdes sexuais aparecem

de forma simultanea nas vidas e nos feios dosiohatdg, grupos ou nacoes.

Os filmes histéricos hollywoodianos tem sim seuppidcodigo de representacdo, ou

seja, “normas” ou “leis” que foram sendo afixadassse tipo de filme com o passar do
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tempo. Essas normas ou codigos fazem referéncian@ira como as cenas desses filmes é
montada, como os planos sdo construidos para passansacdo de realismo, como a
sequéncia de imagens sdo constantemente reforgadasna trilha sonora etc. Todo esse

processo de construcdo de um filme historico temtrinseco objetivo de fazer com que os

espectadores pensem que nada ali é falso, qudangmrte de uma realidade, ou da prépria
realidade desses espectadores, pois inconsciertiemel®, o espectador, estd sendo
bombardeado por cddigos sociais da sua realidadego leva a ter a sensacédo de que o

cinema € agradavel.

(...) os espectadores do cinema levaram para aiénp@ cinematografica modos
de ver cultivados em uma variedade de atividadesagcas culturais. (...) Este [0
cinema] terminou por ser mais do que apenas umséda de novas invencdes,
porque incorporou muitos elementos que ja podiameseontrados em varios
aspectos da chamada vida moderna (...) (CHARNEY GHVBARTZ apud
MACHADO, 2008, p. 2)

E perceptivel, de forma sensorial, mas ndo mengsriea a presenca de tracos de
realidade, ou a busca por essa sensacao, a sexdsagée o cinema passa a verdade, como
foi discutido no tépico anterior. Entretanto sejanmoais especificos. Que naturalisnesta
presente nos filmes hollywoodianos de abordagendriia? Segundo Xavier (2005, p. 41),
ha trés elementos basicos para produzir o efeitoraista: a decupagem classica apta a
produzir o ilusionismo e deflagrar o0 mecanismod#miificacdo; a elaboracdo de um método
de interpretacdo dos atores dentro de principiagalestas, emoldurado por uma preferéncia
pela filmagem em estudios, com cenérios construddascordo com principios naturalistas e
a escolha de estorias pertencentes a géneros ivarditastante estratificados em suas
convencdes de leitura facil, e de popularidade cowgula por larga tradicdo de melodramas,
aventuras, estérias fantasticas e etc. A partisadegstema — adotado principalmente pelos
Estados Unidos, depois de 1914, que enquadraminsigios da montagem invisivel —
constréi-se com muita cautela todo o universo quisté através dos filmes. Busca-se tornar

0 minimamente aparente qualquer resquicio ou rdédalgo que foi construido, ou seja, que

1 O uso do termo naturalismo nao significa aqui viagdo escrita com um estilo literario especifitatado
historicamente, préprio a autores com o Emile ZBla.é aqui tomado como numa acepc¢ao mais langestes
intersecdes com o método ficcional de Zola, mas s&éddentifica inteiramente com ele . Quando apento
presenca de critérios naturalistas, refiro-me, artiqular, a construcdo de espaco cujo esforcasedlirecao
de uma reproducéo fiel das aparéncias imediatasutalo fisico , e a interpretacdo dos atores queabusima
reproducao fiel do comportamento humano, atravéaaementos e reacfes naturais. (XAVIER, 2005,1pe4
42)
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seria “falso”. Segundo Xavier (2005, p. 42), a &goa afirma-se: discurso = verdade. O
método torna papavel uma visédo abstrata e, deste,reanciona a mentira. Existe apenas um
ordenamento na producdo cinematografica hollyweediéaparente verdade”, e, para isso,
trabalha-se e ndo se mede gastos para criar magoargilem a presenca do trabalho como
representacdo, o que € para mim paradoxal, pasnés justamente de um sistema de

representacdo. Mas como se constroi o naturaligmdilmes?

Uma estética ‘naturalista’ dos filmes histéricoggamdo deles uma reconstituicao de
fatos e figurinos que se aproximem o maximo dadade histérica’. No momento

em que estes criticos exigem verossimilhanca exeeds reconstituicdo historica
dos filmes, estdo tomando uma atitude puramentdddiea, pois querem ter para si
o dominio da historia, pois, ao dominar a hist@lganinam o presente, ‘ja que a
historia € sempre uma interpretacéo do prese®ERNARDET apud, BORGES,?,

p. 3)

Quando se fala de aspectos naturalistas dos psodhaibywoodianos, refere-se a
tentativa de elaboracdo do tempo (histérico) e gsgam maxima fidelidade as aparentes
realidades fisicas, além do agente “ator” esfoseapara reproduzir acdes e reacdes 0 mais
naturalmente humanas possiveis. Essa aparéncdaltiade se da, para Xavier (2005, p. 42),
através do estabelecimento da ilusdo de que aglkdéd em contato direto com o mundo
representado, sem mediacbes, como se todos ostompadla linguagem utilizados

constituissem um dispositivo transparente (0 d&scaomo natureza).

“A alienacao, fruto da contradigéo inerente a méocia, adquire, assim, um
totalitarismo jamais visto, no qual o processo dgaacdo e de empobrecimento
psiquico e material do homem individual e socia, sua percepgédo iludida e
fragmentada, faz com que o virtual, para além deimiar o real, se transforme (para
o olhar depositario dessa consciéncia vulnerabifizdesde a sua base existéncial)
na verdadeira realidade, concreta, essencial.” (N8@W4ag. 315).
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2.4 — Anélise de filmes histéricos

Para se fazer um filme historico, é necessarioafiinos exatamente todo o passado?
Seria coerente essa tentativa de reprodutibilidadefatos? Mais precisamente, seria possivel
tal proeza? Segundo Rosenstone (1997, p. 58) , NB&@a ele, nem mesmo literariamente
isso seria possivel. Entdo, se ndo € possivel rihms, produzirmos um filme sobre um
determinado fato histéricipsi literes, qual o mecanismo que poderia tornar possivel a
producdo de um filme historico? Resposta: a “inéiencA invencdo? Sim. Mas invenc¢do do
que, sobre o qué? Tem-se como objetivo na proddeaam filme também entreter e, para
iSs0, é sim necessario seguir um enredo baseadonuipio dos opostos inconciliaveis (bem
e mal, por exemplo) maniqueismd- e uma estrutura filmica que agrade o telespectad
seja, deve-se estar atento as convengdes citaaanente: relato historico fechado, idéia
de progresso, énfases no individual, uma Unicapregacao, potencializacdo das emocdes e,
por ultimo, a reproducdo do passado. O mecanismbndancao” € a agulha, a linha e o
retalno deSherazadeE através dela, da “invencdo”, que se costuragnientos da historia e
a estes adere personagens ou fatos que ndo ssiamaaique dao linearidade e coeréncia ao

enredo e, consequentemente, unidade ao todo.

“Entre os diversos aspectos que devemos ter era pan& aprendermos a julgar um
filme histdrico, nenhum é tdo importante como avéimcdo’. O ponto central, a
chave para entender a histéria como relato filmgdwmor ele, € mais controvertido.
A conclusdo é que a necessidade que a camera téhimaleo concreto ou de criar
uma seqiiéncia coerente e continua sempre impksargrandes doses de invencao
nos filmes histéricos.” (ROSENSTONE, pag. 57)

O filme ndo é uma janela, como diz Rosenston®719. 59),por onde devemos
enxergar a verdade dos fatos, esta mais para whadiga, onde espiamos e temos uma
visdo limitada do real, pois o filme histérico nadieais € do que algo proximo ao que
aconteceu. Usamos das caracteristicas do cinenmag c¢elato dramatico, intensidade

emocional, protagonismo e a isso acrescemos odmésstorico, no intuido de chegarmos

? Ipsis litteris— Literalmente. Textualmente; com as mesmas letPesjueno Dicionario Juridio de Expressées
Latinas - www.mundodosfilésofos.com.br)

*> O maniqueismo é uma forma de pensar simplista esmoguundo é visto como que dividido em dois: o do
Bem e o do Mal. A simplificacdo é uma forma priraatd pensamento que reduz os fenbmenos humanoa a um
relacao de causa e efeito, certo e errado, issgailo, € ou ndo é. (LIMA, 2001)
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proximo ao passado, mas para tanto é necessariangagl que o transgridem, pois, para
Rosenstone (1997, p. 59), no cinema, a histéri@ dev ficticia para ser verdadeira. O que
vemos no cinema sO pode ser uma aproximacao afogdio e feito no passado, o cinema
sugere 0 que ocorreu no passado, ndo o descrelretafito, ele faz uma sutil observacéo:
para ser tomado como sério, 0 cinema historicode&e transgredir ou desdenhar de todos os
conhecimentos e idéias que temos do passado. &sdasdancas e ficcbes devem se aceitar
no corpus do conhecimento histérico. Todas as nuadaa respeito dos documentos devem
ser concordantes com os feitos e interpretacoesditexias pela historia. Todavia, ndo é
exatamente isso que percebemos nos filmes historidemos a todo instante a ‘verdade
histérica’ apresentada a nos pela literatura taatmtransgredida. O que levaria a isso? Em
Objetivo Burna (Raoul Walsh, 1945) é um filme de guerra produzidrante a Segunda
Guerra Mundial pela Warner Brothers. O filme, bdseam fatos reais, ocorreu em uma selva
asidtica. No filme, um soldado do exército dos dsddnidos — interpretado por Errol Flyn —
heroicamente lidera e treina as tropas aliadasmmesem ter muita no¢gdo do que esta
ocorrendo e ainda assim derrotam o0s japoneses. n&mgu Gehringer
(SUPERINTERESSANTE, 2001), o filme foi aplaudido d@odos os paises do mundo
(menos, é claro, no Japdo, e em seus parceiraxdmmucas, a Alemanha de Hitler e a Italia
de Mussolini). Um tanto evidente. Nao podiamos espgie fascistas e nazistas aplaudissem
de pé um filme que ideologicamente exalta a fonganiga” — Estado Unidos - personificada
na inteligéncia, astucia e forca de um Unico pexgem, o personagem de Flyn. O que néo se
esperava era que a Inglaterra se sentisse ofemdiata de quase entrar em guerra com o seu
grande aliado americano. Guerra? Sim. Mas, por queara Gehringer
(SUPERINTERESSANTE, 2001), toda a operacao milarBurma tinha sido planejada e
executada por oficiais e soldados britanicos. Qg@® americanos presentes no campo de
batalha estavam la apenas como observadores, seito di palpite. Os ingleses entdo
pediram uma retratacdo americana antes de tomaedidais mais sérias e 0s americanos,
sutiimente, responderam: "Cinema nao € para enisiairia, é para divertir a platéia".That's

entertainment!

Os filmes histdricos, como dito na primeira partestd capitulo, é produto
cinematografico desde o nascimento do cinema. P perspectiva temporal, muitos
momentos historicos ja foram produzidos pelo cineBmalistarmos uma sequéncia de filmes
historicos, independentes das suas ambientacOoesgiade, ldade Média, Il Guerra

Mundial etc), perceberemos as caracteristicasastadteriormente presente na estrutura de
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um “filme convencional” (ROSENSTONE, 1997, p. 55\ partir das perspectivas criadas
nas discussdes anteriores, analisemos os fil@ae: Vadis(1951, Mervyn LeRoy, 1951),
Reds(1981, Warren Beatty)ar from Poland (1984, Jill Godmilow) eGladiador (2000,
Ridley Scott), ja que os quatro apresentam lingusge estéticas distintas de abordarem a

histéria.

Uma abordagem histérica feita por um filme pode é&emquela baseada em um
romance historico, ou seja, onde se apresentaranagsns e espacos historicos. No segundo
tépico, “tipos de filmes histéricos”, seguindo aniologia de Nova, definimos esse tipo de
filme de ‘adaptacdes literarias e teatrai@uo Vadi® (1951, Mervyn LeRoy)¢ um exemplo
desse tipo de filme: baseado no romance de HemkieSvicz, publicado em 1895 e vencedor

do Prémio Nobel de Literatura.

“Os filmes histéricos sdo produtos de um subgéfiéroco, que esta baseado por
sua vez, quase sempre, em um subgénero literégié quomance historico de tema
antigo. Por trds de quase todos os filmes ha unamoenhistorico, que os roteristas
tém adaptado como base do relato cinematografam, mais ou menos retoques,
mas com certa facilidade. Este € o caso, por exerdpQuo VadisAGUAL, Pag.
67)

Trata-se de um romance historico, contemporaneamgerador Nero. Na obra
podemos perceber e visualizar, através dos discudss personagens, detalhes da Roma
Antiga e do cristianismo que se espalhava pelaatagp mundo. Este romance foi tdo bem
sucedido que sua adaptacdo para as telas de cioeama realizadas diversas vezes. Em
1912, Enrico Guazzoni filmoQuo Vadis? Uma superproducéo, segundo Gual, espetacular.
Era uma pelicula muda que tinha mais de cinco rdntes e mais de trinta leGes. Em
1923, pouco mais de dez anos depois, Georges Jacabgptou, com o ator aleméo Emil
Jannings no papel de Nero. Em 1951, Mervyn LeRppfmesmo.

Quo vadis?ndo esta eximio das caracteristicas que citam@siamente. Tem um
discurso narrativo fechado, énfases no individuaia Unica interpretacéo, potencializacéo
das emocbes e a reproducdo do passado. Estes fjuimetsm sua génese em romances
literarios historicos €, segundo Gual, vulgarmeatamadas de ‘peplum’, e pertencem a um
subgénero muito bem definido, ndo somente pelaifigudo ator, mas sim por sua estrutura

narrativa: o par de namorados que cria no nossgif@aao a percepcao idealista de romance -
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Ele um guerreiro, fiel e disposto a tudo por el &ma princesa banida de sua terra e
arrancada de suas origens que se agarra a sua é8se amor para sobreviver, mas forte o
suficiente para converter o seu heréi a essa feemMedo cria-se a dualidade bem e mal
personificada em Petrénio — refinado, simpaticéegante — e em Nero — perverso e tirano.
Qualquer outra ilustracdo de caréater historico camaristdos perseguidos ou a Roma em

chamas é apenas parte do desfecho, do pano de fundo

Diferente da abordagem daiod Vadis?femos o inusitad®eds(Warren Beatty, 1981).
Este é um filme que aborda uma pequena faceta@anardesconhecida ostensivamente pelo
mundo, o radicalismo revolucionario. Sim! Ndo esianfalando de Unido Sovética ou
Russia, mas sim do rosto do comunismo americamosto do norte-americano John Reed.
Segundo Rosenstone, o titulo do filme é atreviddumdante e descritivo. Este € um filme
sobre radicais e revolucionarios, sobre gente quoe rherecido adjetivos depreciativos na
America do Norte, sobre pessoas que ndo tem nergueio em qualificarem a si mesmos de
comunistasRedsfoi anunciado nos EUA e descrito como um romange romance entre o
jornalista John Reed - escritor da of¥a dez dias que abalaram o mufidoonsiderada a
mais importante cobertura jornalistica da RevoluBatchevique — e Louisse Bryant. Mas
como poderiamos analisar um filme que trata sobre ravolucionario americano de
convicgbes comunistas, que acompanhou pessoalmenRevolucdo Russa e apenas

definirmos como uma romance?

Redsé uma historia de amor. Uma histéria de amor j@cule uma gente particular
em um momento histérico singular. Ao escolher a@ss Unidos, ao eleger John
Reed e Louise Bryant e o microcosmos cultural em gueram, ao mostrar as
origens do Partido Comunista na América do Nortes gorimeiros e tormentosos
dias do comité, e ao romper o ritmo do filme conressistas a testemunhas da
época, Beatty decidiu fazer um trabalho histori(BOSENSTONE, p. 68)

Concluirmos queRedsé apenas uma historia de amor do cinema nortei@mer é
conceber uma vis&o limitada, restrita do universogeie Reed e Louisse estdo inseridos. E
um ponto de vista pouco resoluto e irresponsaveledessario também analisar que se trata
de um filme produzido por Hollywood, com um orcameede aproximadamente 33 milhdes

de délares, sobre a vida de um reacionario qudinida medo de se auto-afirmar comunista,

* Os dez dias em que abalaram o munde John Jack Silas Reed. Este livro relata ostacimentos que
construiram a Revolugéo Bolcheviques.
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de um revolucionario que fundou o partido Comunsta EUA. Quantos filmes sobre norte-
americanos radicais, produzidos por Hollywood, poot citar? Segundo Rosenstone (1997,
p. 69), Hollywood s6 havia produzido um filme sobrgida de um norte-americano radical.
Foi um diretor sueco que produziu a vida de Jod, ldilganizador do Sindicato dos

trabalhadores do Mundo, que morreu abatido poradispde um pistoleiro em Utah.

Gracgas &edso radicalismo, por mais indiferente que fossern@igncia dos americanos,
presente na maior poténcia capitalista do mundoatforma, corpo e tem identidade. O
cinema néo deixa de trabalhar segundo suas cdséicts, pois erRedspersonificou-se todo
0 processo historico em uma pessoa, um personddasné gracas a producao de Beatty que
podemos ter uma concepc¢ao de vida boémia amemeadacada de 20, de mais uma historia

de amor, de conflitos durante a Revolugao Russaesguerda nos EUA.

No filme aparece comentarios de ancides, homanalleeres contemporaneos de
Reed, que constituem a espinha dorsal do discustoriho da fita. Segundo os

criticos, o uso de testemunhas é um dos aspecissbnilhantes do filme. O Unico

comentario negativo reiterado se refere a faltaleetificacdo dos mesmos. Isso foi
sugerido como uma decisdo estética para que ndxgsme um documentario.
(ROSENSTONE, p. 71)

Beatty foge do discurso filmico como documentafiansercdo dos comentarios dos
contemporaneos de John Reed da veracidade aoafatafrativa, entretanto, ndo o torna
documental a partir da iniciativa de nao limita-bs suas identidades. deixa-los soltos no
anonimato é permitir que o espectador possa vagamaginario que o filme sugere sem
ancora-lo a nossa realidade, por mais que sejaatonacontecido ha quase um século.
Segundo Rosenstone (1997, p. 72), em Ultima instancuso de testemunhas implica que

nada pode saber a verdade sobre Reed e Bryarnimrd diretor pode narrar o que quiser.

Em contraposi¢cdo aos dois ultimos filmes citadoslepos analisdfar from Poland
(1984, Jill Godmillow), que € um filme complexo, saa génese. Na década de 80 um
sindicato polonés chamado Solidariedade estavaeprestomar o poder. A cineasta Jill
Godmillow, que anos antes tinha morado la, na Raldnteressou-se em produzir um filme
sobre o sindicato Solidariedade e o movimento bddajual ele derivou, mas o seu visto
como cineasta nao foi aprovado. Segundo Rosengl88&, p. 38), visual, verbal, histérica e
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intelectualmente estimulantéar From Polandtrata o Solidariedade e, também, como os
norte-americanos reagem diante, e se servem, dasasoda Pol6nia para seus préprios

interesses.

Mas, como Godmillow conseguiu retratar o que ela pédia ver, perceber, sentir
pessoalmente? Quando Godmillow decidiu fazer edsw fela se defrontou com duas
problematicas: como produzir esse filme - se etatiméha o visto para estar na Polbnia - e
como ela poderia expressar o seu proprio dilemgurgk Nichols, ela optou por uma técnica
mais antiga do que a usada Bamook, o esquimdle Flaherty: a ‘reconstituicao’.

A pesar de estar em Nova York, Godmilow fez um dilque supde uma brilhante e
nao-usual histéria do Solidariedade recreada armhletuma grande variedade de
recursos visuais: sequéncias tomadas de formal ileaPolbnia, imagens das
televisdes norte americanas, entrevistas fingidagieantes com textos extraidos de
periddicos poloneses, entrevistas reais a exilpdmeses, o relato de sua propria
experiéncia cinematografica, em que a diretorantala pergunta sobre o que
implica fazer um filme sobre feitos que ocorrem em lugar muito distante e
didlogos com um ficticio Fidel Castro acerca dasjmilgdade da revolucdo e dos
problemas do artista em um estado socialista. (REFONE, pag. 39)

A cineasta tenta fazer a reconstituicdo dos fatas, deixa evidente que parte daquilo
nado € necessariamente ‘verdade’, ou seja, auténfio ndo pdde ver o que estava
acontecendo para fazer o seu filme, para tanto dedorma habil e inteligente ferramentas
para tornar o seu projeto realidade. Como nao tmbms de filmar o fato, ou fragmentos
deste, concomitantemente aos seus acontecimempsyso de como outros meios de
comunicacao (TV e jornais impressos) relatavam @ agontecia na Polénia. Ela também
entrevistou poloneses a que teve acesso, simutoeviestas, fez abordagem de periddicos e
também usou recursos das producdes ficcionais: anagrtrevistas com um Fidel Castro
ficticio e com outros possiveis personagens, comma Wwineasta que queria filmar o

Solidariedade e foi vetada. Para isso, ela fezlassua propria imagem.

Jill Godmillow produziu algo que o tedrico alemamddried Krakaur chamou de
‘enredo encontrado’. “Para Krakauer, a forma cinegrafica ideal seria aquela que

conseguisse o equilibrio entre 0o documentario, uea seguir o impetuoso fluxo da
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natureza, e o filme de enredo que se esforca para natureza uma forma humana. A sintese
dessas duas antiteses foi estabelecida por Kral@umro que ele chamou de enredo
encontrado” (BORGES, ?, p. 2)

Jill Godmillow adota uma estratégia reflexiva enz @& expositiva. Godmilow faz
do filme uma obra que trata, simultaneamente, dasildade de representacdo, da
convencdo de “estar presente” como testemunho ciade do que é dito, das
motivacfes dos cineastas para representar os apieyglo esse ato distorce téo
facilmente quanto revela, e desse momento hist@specifico de transformacao
social..” (NICHOLS, péag. 110)

O filme de Godmillow exige reflexdes ndo apenageabseu filme como mais uma
maneira de tratar a historia através de imagens,simanos faz refletir sobre as perspectivas
filmicas que ela adota para explorar cinematogaafente e historicamente o sindicato
Solidariedade e suas ac¢des na Polbénia. O uso titbeidnecanismos usados na producédo de
documentario e de mecanismos de filmes ficticias ‘enredo encontrado’ de Krakauer - &
mais uma consequéncia por parte da impossibilidaderesenca da cineasta na Polonia do
que uma decisdo decididamente estética. A intemgi&@l era acompanhar a acao do
Solidariedade, mas o resultado é um filme que abardhistoria de diversas perspectivas
simultaneamente, ao tempo que Godmillow abre espacgeu filme e trata da sua prépria
problematica — que deve ser a de muitos outrossias — que esta circunscrita na limitacao

da sua presenca durante o acontecimento dos fatos.

Um filme que marcou a retomada da abordagem listOpela industria
hollywoodiana éGladiador (2000, Ridley Scott), como definido por Carlos GaGual, um
peplum Tem as mesmas caracteristicas narrativas delm Hiistérico do inicio ou meio do
século XX, como a personificacdo da dualidade benale Entretanto, ndo se limita apenas a
figurinos e a tentativa incansavel de diluir o gé&e transcende a verdade da ilusédo através da
representacdo o mais verossimil possivel dos pegeos, da montagem das sequéncia e dos
cenarios. E um filme de valor estético fabulostrjgante, chamativo e principalmente vivo.

O filme se destaca pelo grande visual, consequélocigso da tecnologia disponivel no final
século, o que distancia esteticamente de formaesoprdivel d&Quo Vadis? -ou de qualquer

filme histérico antigo -, criando assim uma noveyliagem visual para os filmes historicos.
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O desfile das imagens e sons massificantes, naaégogs automatismos e das
reprodutibilidades técnicas (radio, fotografia,etima, video, cd-rom etc.), reproduz
uma verdadeira automatizacéo da representacaonaragique, dotada de poténcias
extraordinarias, transforma o homem-objeto-merdadem fantasma do mundo

material, do mundo do nao-vivo, servindo-o ao ind&s ser por ele servido.

(NOVOA, pag. 314)

Entretanto Gladiador ndo é interessante somente pelo seu valor est&lie@rocura
em cada telespectador o julgamento dos seus valorgatar de coragem, ética (o bem) e de
corrupcdo (o mal), ambos movido por um sentimeatginganca. Segundo Nova (2000.p.
317), Gladiador faz a exaltacdo a uma virtude fmcdade de dizandoe a coragem de se
colocar contra a corrupgao) e de lutar pelos idéaisma ‘democracia’ relativa, a terceira via

dos imperadores e senadores do Império Romano.

Gladiador, como citado anteriormente, ‘obedece’ as caratiess que delimitam os
filmes histoéricos. Ele cria incondicionalmente uarglelo com a realidade. Aborda de forma
frenética a corrupcéo e a violéncia personificanlpersonagem de Commodus, representada
nos dias de hoje pelos Estados corruptos, umadagai mundial. Dessa forma o diretor
Ridley Scott abre precedentes para exigirmos deasosonsciéncias uma reflexdo sobre a
realidade politica mundial. Segundo Névoa (200B19), Gladiador ‘rouba’ a legitimidade
subversiva da rebelido realmente histérica e endileen dos escravos gladiadores de
Spartacus e de suas representacfes cinematograftmguando sua mensagem a cultura

hegemonica atual.

(...) no nosso mundo de hoje, pode-se dizer querapgao, como fendmeno mundial,
destila um acido muito mais eficazmente corrosiogedprio sistema planetario do
que as diversas tentativas politicas de transfdmag destruicdo do capitalismo
experimentadas ao longo do século. (NOVOA, pag).318

Podemos perceber um paralelo real entre a realigemgosta emGladiador, por
exemplo, com a realidade americana ha pouco vivedasé pelos norte-americanos, mas por
todo o mundo. O ex—presidente George Bush, solmenmando de seu exercito e sobre o
consentimento mundial, invadiu o Iraque sobre oraento de diluir do mundo o mal, o feio:
o terrorismo. N&o era diferente da realidade rontarte seus exércitos invadiam qualquer

pais que se opunha a Roma sobre a hédige do bglimentado pelos seus senadores
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reformistas. Tanto na nossa realidade quanto raalitade do filme ha a necessidade de
pensarmos sobre a legitimidade que provemos aagemies para promover massacres e

genocidios em prol da paz.

Gladiador, a0 passo que nos exige pensar sobre a realidaddiahnos enche de
esperanca, na pessoa de Maximus, que nao tem maisem sentido, mas que movido por
vinganca, abrange uma realidade maior do que a aadr para as masmorras de Roma - a
dos escravos e gladiadores e, assim, passa aamjarea minoria subjugada pela tirania de
Commodus que, desafiado por Maximus, € derrotadmid@ieismo ou ndo, o0 bem mais uma

vez vence o mal.
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3. CINEMA E HISTORIA EM QUADRINHOS: A
CONFLUENCIA DE TECNICAS, FERRAMENTAS,
LINGUAGENS E MEIOS DE EXPRESSAO NA
REPRESENTACAO DAS GUERRAS MEDICAS

Para darmos melhor encaminhamento ao nosso tralebie capitulo analisaremos a
linguagem e o processo de montagem filmica; osrquaas como um processo resultante do
hibridismo da linguagem verbal e néo-verbal e,liftasgemos, analisando a linguagem e os
elementos visuais que compdem a B® 300 de Espartade Frank Miller, que é a base da
producédo cinematografi@)0— objeto deste trabalho.

3.1 — A linguagem cinematografica como ferramentaga criacdo de duplos do real.

Poderiamos de antemao nos questionar qual a oedagée “cinema” e “linguagem”?
“Linguagem” nos leva em primeira instancia a “padéy ou seja, ferramenta pela qual o
homem constréi um processo comunicativo oral eutéxtSegundo Elizabeth Moraes
Gongalves (doutora em comunicagdo pela UMESP),ngudigem é toda manifestacdo
significativa, codificada, do homem, ou seja, é ymégencialidade humana de exteriorizar
seus pensamentos, sentimentos e emocdes, por enedaligos total ou parcialmente comuns
aos interlocutores. Ou seja, o cinema também é fomaa de linguage, pois é dotada de
codigos através do qual é possivel se construiridéia e comunicabilidade entre agentes da

comunicacao — emissor e receptor.

O conceito de linguagem que emana dos trabalha® densador russo (Mikhalil
Bakhtin) estd comprometido ndo com uma tendénciglistica ou uma teoria
literaria, mas com uma visdo de mundo que, justéenea busca das formas de
construgdo e instauracédo do sentido, resvala peledagem linguistico/discursiva,
pela teoria da literatura, pela filosofia, pelaldg@, por uma semiética da cultura,
por um conjunto de dimensdes entretecidas e aiAdaimteiramente decifradas.
(BRAIT, 2001, p. 71)
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O cinema se utiliza de seus codigos para fazer rapeesentacdo e dessa forma
envolver o receptor. Essa representacdo por mugizess pode ser de um fato histérico, mas
também pode ser a representacdo de uma criacaw. $bqpe da linguagem cinematografica
que o homem pode ter acesso visual a narrativapasias apenas no imaginario de uma
pessoa ou no relato de livros. O cinema é na verdadmecanismo de inter-relagdo entre o

processo lingulistico audiovisual com a narrativa.

A representacdo dessa realidade paralela se daéstrdo reagrupamento das
ferramentas filmicas: imagem, som, musicas, deseribrtos etc. Entretanto, vale salientar
que o cinema nao faz uma representacdo, uma criaitdees da manipulacdo desses
elementos. Contudo, a maneira como essas ferrasneatarticulam formam a linguagem
cinematografica. Segundo Gongalves e Rend (apudteKd, p. 6) esse principio da
montagem, ou melhor da juncdo de elementos isgladoselhantes ou contraditorios, e cujo

choque provoca uma significacdo que eles néo tési emsmos.

E a partir dessa perspectiva de linguagem cinemédtog que analisaremos a seguir 0
processo de linguagem das HQ’s e em seguida a leQ@epd o molde para o flme tomado

aqui como objetd300 de Zack Snyder.

3.2 — As Histdrias em Quadrinhos (HQ’s)

As artes visuais sdo formas de expressdo que igancatravés da relagdo entre a
subjetividade, de quem a realiza, com o mundo,aeg@és de um fato passado - histérico ou
mitologico -, do presente ou da visdo de futuro rdalizador, em propésito de uma
acao/movimento (A queda da Bastilha), da perspesidbre uma paisagem (expressionismo
de Monet), do estilo de vida de uma época (pintneascavernas européias ou do meio-norte
brasileiro), de comportamentos sociais (os cartdeddoulin Rouge do século XVIII) etc. As
artes sdo também uma maneira de se contar um uata, histéria ou uma estoria, de
expressar um sentimento, de se perceber o munda, famasia etc. E uma forma de
linguagem cujo objetivo se encontra também nooeksja através da literatura, da pintura,
da danca, das esculturas, dos quadrinhos, do cieedes artes gréficas digitais (as mais
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recentes). Pode-se dizer que a linguagem e a imagenierramentas pela qual tentamos

manter uma relagdo com o mundo.

O movimento/acdo vem sendo expresso pelo homemam de 25 mil anos a.C. -
periodo Paleolitico. Consideradas como artes @téiitas, as pinturas nas paredes das
cavernas encontradas na Europa representarianctio oas artes graficas. Essas pinturas
eram representacdes do modo de vida do homemaaaatomens, as mulheres, as plantas,
0s animais etc. Segundo Moya (apud SILVA e CRUA& . 1) as primeiras histérias
seriadas surgiram ha muitos anos, nas pinturasucle de cavernas do periodo Paleolitico
que davam a idéia de uma pequena ac¢do ou movim@btervando a histéria, desde a
Antiguidade, percebemos uma evolucdo na composdigé@iesenho. Na pré-historia a imagem
€ considerada naturalista e evolui cromaticamefAte.formas vdo sendo ‘aprimoradas’
(proximas do real) e as imagens ganham outros esl@ representacfes, como na
Mesopotamia, onde as imagens representavam asasregi@giosas, assim como no Egito,
onde pinturas retratavam todo um procedimentoafjiteligioso ou funebre, quase que passo
a passo. Entretanto, somente na Grécia, em espeqgmdriodo grego helénico, que as formas
se aproximaram da realidade e passam a exprimilfl@gu Isso devido também a influéncia
oriental por parte do dominio persa. O processoomeposicdo da imagem evolui época a
época e a ela (a imagem), com o desenvolvimentosdeisdades, foram sendo inseridos
perspectivas sociais e ideologias, passaram derocegso de producdo unitario chegando a
uma producdo em massa no fim do século XIX, ondgiramn os primeiros quadrinhos.
Percebamos que, desde as pinturas pré-historicasdgmos notar um componente que €
indispensavel para a compreensao das HQ’s: a gétcej@ movimento.

A historia em quadrinho, segundo Silva e Cruz &0s. 1 e 2), se consolidou na
tltima década do século XIX e inicio do século Xpériodo em que a midia sofreu
modificacdes de conteudo e forma, ao sabor dasftramacdes do gosto e do tamanho de seu
publico, mas, segundo Cagnin (1975, p. 21), a @édes quadrinhos esta fora das nossas
cogitacdes e alcancegellow Kid (1895, Richard Felton) € considerado o marco lirdca
comics.Segundo Silva e Cruz (2008, p. 2), embora ndoateiido o primeiro personagem
fixo, ele foi o primeiro a conquistar seu propridbpco na imprensa e a fazer convergir e

tornar manifestos os tragos béasicos da nova foerexpressao: falas, balbes.
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Nos Estado Unidosomics, funniesporque as primeiras historinhas procuravam ser
apenas engracasdas, cdmicas. Eram publicadashbkatia em tiras nos jornais, por
isso eram chamadas demic strips em seguida apareceream as publicacbes em
livros, oscomic books(CAGNIN, 1975, p. 22)

A partir de entdo uma grande possibilidade foi @bpara a produgdo de quadrinhos, que
eram veiculados em periddicos. Apdsllow Kid outros surgiram e fizeram sucesso, como
Little Nemo (1905, Winsor McCay)Mutt & Jeff (1907, Bud Fisher)Popeye(1929, E.C.
Segar), Krazy Kat(1913, Georges Herriman). Com o grande avancadadrinhos, exigiu-

se uma producdo mais especializada e uma leitpexifisa por parte do leitor. “Na medida
em que se tornou mais evidente o potencial degsaafdforam introduzidas uma melhor
qualidade e uma producédo mais cara” (EISNER, 198%8). Nas primeiras décadas do século
XX nédo era somente o género humoristico abordadoegpsa nova arte gréfica que fazia
sucesso, mas também, segundo Cruz e Silva (208, p.ficcdo cientifica, policial e as
aventuras na selva. Estes se destacaram Elmsh Gordon(Alex Raymond),Dick Tracy
(Chester Gould) e a adaptacéo de Hal Foster pdi@zan (E. R. Borroughs). No final da
década de 30 e inicio da década de 40 surgiu gémero que, observado pelos olhos da
contemporaneidade, é de extrema importancia pawesso dos quadrinhos até os dias de
hoje: ossuper-herois- cujos precursores s&» Fantasmae Mandrake(Lee Falk), mas que
tem como marco iniciabuperman(1938, Jerry Siegel e Joe Shuster). Entretantbl@s

desse género ganham real prospeccao na décadade @0produtora Marvel.

Na década de 60 acontece o0 renascimento dos seigs-ttom a chegada da
Marvel Comics, que mais adiante se tornou uma dawipais editoras de

quadrinhos do mundo. E dela o universo de hergisdistorias viraram “febre” na
inddstria cinematografica atual: Homem-Aranha, XAViEulk, Quarteto Fantastico
e Homem de Ferro. (SILVA e CRUZ, 2008, p.3)

Segundo Silva e Cruz (2008, p. 3) nos anos 70, EiBkher, inaugura um novo género
— agraphic novel que vai servir de base a bons exemplos de @li@gstadas para o cinema
nos anos seguintes. Os quadrinhos, historicamatdado, eram breves e curtos e tinham
como perfil de consumidor o setor infantil, poisesar de serem veiculados em jornais, eles
tinham uma representacéo visual diferente dasiastperiddicas, era um tipo de informacéo

rapida e instantanea, extremamente explicativanples, um lazer. Temas mais complexos
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nao existiam nos HQ’s e quem o0s desejasse quensentasse com a literatura. gkaphic
novel (GN) surgiu na década de 70 com abordagens maipleras, mais voltadas para o
publico adulto. Este género é conhecido principatm@elas producd&ds 300 de Esparta
Sin City(Frank Miller) eV de VingancaDo infernoe Liga Extraordinaria(Alan Moore).

O futuro dagraphic novelencontra-se na escolha de temas importantes e na
inovagéo da exposicdo. Dado que, apesar da pegéerda tecnologia eletronica, a
pagina impressa comum manterd o seu lugar no futuediato, parece que atrair
um publico mais refinado esta nas méos de argésesritores sérios de quadrinhos,
dispostos a correr o risco do ensaio e erro. Qsrediséo apenas catalisadores. Nao
se deve esperar mais nada deles. (EISNER, 19738}p.

O quadrinho é a sintese de dois elementos contiwoisao desenho (imagem) e o
texto. Segundo o NPHQ (Nucleo de Pesquisa em li#istén Quadrinhos - 1999), os recursos
linglisticos, narrativos, iconicos e imagéticosacteristicos da oralidade empregada nas
HQ’s sdo o que tornam as histérias em quadrinh@erdes a pessoas de todas as faixas
etarias. Ou seja, 0s recursos que compde a oralaeiQ promovem uma comunicabilidade
facil e dinamica entre o emissor (HQ) e recepwitdt). “A histéria em quadrinhos engendra
uma monstruosidade tipografica, meio desenho, esxidta, que lhe é prépria e que perturba
factualmente a concepcédo ainda bem viva da cleass#io das artes (Escrita/Pintura/MUsica e
etc.)”. (BORGES, 2001p. 2)

A imagem é escrita e imagética. Entdo porque @&kQ@Qmposta por duas linguagens e
nao so pela imagem? “As imagens sem palavras maderexigem certo refinamento por
parte do leitor. A experiéncia comum e um histérit observacdo sdo necesséarios para
interpretar os sentimentos mais profundos do aydSNER, 1975, p. 24). Um quadrinho
sem a linguagem textual seria mais complicado,irxidiversosquadros- aproximando-se
da idéia do cinema mudode forma que o0 espectador pudesse compreendeon@Eni® 0
sentido da agdo, mas 0s proprios sentimentos ggenmxextrema expressividade e que os
quadrinhos usam recursos graficos para expressédo® as onomatopéias. E a linguagem
textual que da voz e som ao quadrinho, contribupetta o estabelecimento da comunicacéo
junto aos aspectos graficos, ou seja, “é uma téamérativa que envolve uma complexa

relacdo entre dois canais, visuais e linglisticpg permite ampliar as possibilidades de
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encaminhamento da mensagem e as perspectivaseggdecelo destinatario”. (RIBEIRO,
2001, p. 2).

A utilizacdo da linguagem verbal com a n&o-verlsaultaneamente, cria uma
linguagem s6, uma linguagem hibrida onde uma camgaiéa a outra. As limitacdes inerentes
a cada uma delas é superada por esse hibridismieyicalo uma grande possibilidade do uso

da criatividade e do facil estabelecimento comuivicantre os agentes da leitura.

A interpretacdo do nado verbal, assim como do vepralssupfe a relacdo com a
cultura, com o histérico, com a formac&o sociakdgito intérprete. Nesse sentido,
na histéria em quadrinhos sao veiculadas duas mensauma iconica ou visual e
outra linguistica, que se relacionam, constituindma mensagem global. A
mensagem icbnica e a verbal nos quadrinhos ndoxdaeen, mas interagem,
combinando de tal forma a ponto de permitir novasssipilidades de
encaminhamento e de recep¢do da mensagem. (RIBRIRXQ, p. 3)

Tanto sO a imagem quanto so a palavra € comgdestanificados diversos, pois cada
uma esta suscetivel a uma grande possibilidadetegpietacdes. O sentido que se da a uma
palavra é feito através da sua relagdo com ous@ynas ou imagem, assim como o sentido
que se confere a uma imagem é feito através dpa@saionamento perante outras imagens
ou palavra. Segundo Todorov (apud RIBEIRO, 2001, 8% ao se isolar um sentido de um
conjunto de outros, estaremos interpretando. Airpaessa perspectiva, podemos perceber
que a imagem se torna linguagem por apresentdilidgde, por estabelecer relacdo com
outros elementos linglisticos, ou consigo mesnwnéerir leitura completa de sentido, ou
seja, € um mecanismo linguistico e como tal seueusoas respectivas interpretacdes seréo
estabelecidas segundo ideologias, crencas e comdi@o de mundo. Para Ribeiro (2001, p.3)
a leitura das imagens dos quadrinhos, podem seelpdas questdes ideoldgicas que a

condicionam.

No mundo contemporaneo, a técnica narrativa queaum@aagem ao texto vem
tomando proporcdes cada vez maiores, permitindmagém a materialidade de
linguagem que nao apenas reflete, mostra ou ilustna realidade, mas que,
principalmente, significa, 0 que nos permite intetar a imagem por sua
expressividade enquanto linguagem capaz de sugasti@/ou emocionar.
(RIBEIRO, 2001, p.1)
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No quadrinho, mesmo se tratando da linguagem kealguns podem ter a nocéo de
auséncia de som, ou seja, de expressividade paca do tom da fala, das pausas inerentes
aos dialogos, dos gestos e emoc0des, pois, mesmaribimente, € necessario grande esforco
estilistico para retratar tais pressupostos hurnemés Entretanto, a linguagem néao-verbal
supre a auséncia de som, de expressividade, deeag&mvimento. Entretanto, através de
elementos visuais conseguem expressar essas gimbssit Pensado desta forma, podemos
estabelecer um raciocinio critico sobre os elensewiguais e verbais que configuram a arte
grafica em questdo: segundo Cagnin (1975, p. I&lpaldes, além de desenvolverem esta
func@o precipua de introduzir o dialogo, participinmbém da imagem. Eles sdo imagem:
transformam o elemento linguistico em imagem. Acindo balé@o foi extrapolada com o
passar do tempo, assim como a propria composi¢doateinserida nele. “Logo lhe foi
atribuido a tarefa de acrescentar significado eca®unicar a caracteristica do som a
narrativa” (EISNER, 1989, p. 27). Primordialment& $uncdo era tornar perceptivel o som
da fala, entretanto ele aderiu outras funcdes cammuediacdo temporal, através da sua
disposicdo na pagina e sua interceptacdo com odraguajue se seguem e também
significacdo ao ato comunicativo, através de batfies expressam pensamentos, emocdes
mais fortes ou sentimentos mais brandos. A progs@ita que compde o baldo pressupde
uma relagdo com o leitor que percebe com maissittade a identidade do personagem, além
do estilo do autor.

Para o NPHQ (Nucleo de Pesquisa de Histérias erdripha - 1999)ps grafemas, os
diacriticos, os ideogramas e 0s sinais de pontutsgdbém sdo muito utilizados, ao lado
dos baldesque, além de servirem de contorno aos dialogostesgam idéias, emocdes,
sentimentos, por meio dos mais diversos tiposat@atios. Entretanto, a propria letra é usada
de forma icbnica. Usa-se letras em mailsculas éoneatacfes distintas para expressar
emocdes e sentimentos, assim como as cores, odeamento, a luminosidade, todos s&o
elementos que tem o objetivo de compor a mensageraisareal e dinamica possivel. Ou
seja, todos 0s componentes visuais utilizados mapeosicdo da imagem sequencial do

quadrinho obedecem a um Unico objetivo: a criagéielhcao entre a arte gréfica e o leitor.
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3.3 - AHQOs 300 de Esparta

Paira sobre diversas manifestacdes que atendencultnea massiva criticas quanto a
ser arte ou ndo. Vale salientar que este traballootem intencdo de abordar a Cultura de
Massa, seus conceitos e preceitos. Entretanto, geeatrabalho ndo deixar pormenores,
entende-se que a poés-modernidade veio imprimir Uimarosobre o valor estético das
producdes de consumo massivo do século passadmokmcdo pos-moderna traz ao patamar
de arte emergente as obras/produtos que atendemlt@raCde Massa, quebrando esse
paradigma, dissociando-se, nos dizeres de Guim#28€8, p.144) do “hermetismo como
principio construtivo”. Alves e Albuquerque (20@8,1) parafraseiam Lucia Santaella quando
dizem que para ela a questdo da estética € “deimrimique pode preencher o requisito de ser
admiravel, desejavel, em e por si mesmo, sem qgealqazdo ulterior”. Parecem
indissociaveis tais requisitos em uma sociedademdebnsumo. Existem barreiras, paredes,
muros que separam a arte popular da erudita. Essasiras precisam ser derrubadas e dar
ouvidos ao didlogo construido entre elas. “E neétas®do deixarmos esse campo apenas
para um pensamento conservador que distancia daxtela e dos debates contemporaneos;
nem persistir na mera culturalizacéo da arte, imdatpor politicas de identidades estreitas”.
(LOPES apud GUIMARAES, 2008, p. 146).

Mesmo em face da multiplicidade signica e da hiwde, inerentes as producdes
estéticas contemporaneas, a arte continua vincuaagia tipo de vivéncia supra-
racional e impossivel de ser verbalizada. Nessa&réqzria perceptiva, ocorre a
suspensao da experiéncia pratica — normalmeniirtidgile conteudistica -, em favor
de uma apreensédo direta e ndo mediada do objetociado no ‘aqui’ e ‘agora’.
(GUIMARAES, 2008, p. 144)

Tal posicionamento foi tomando, de antemé&o, pam hever questbes singulares
sobre o ser ou nao ser artistico e estético da@brd00 de Espartde Frank Miller, que se
ancora numa concepcéao pés-modernista (essa pévapEaia abordada no capitulo seguinte),
contudo, intuida de valor estético. Investiguemosd@ como a estética de Miller é

dimensionada nessa obra.
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A obra em questdo enfoca a guerra ocorrida soloesfiladeiro de Termdpilas onde
Lebnidas, rei de Esparta, comandou 300 guerreirgsie-ddo nome ao titulo — contra a
ameaca dos exércitos multi-étnicos do imperadmsapXerxes, em 480 a. C. Mas por que a
abordagem de uma guerra parece tao sedutora parhisidria em quadrinho ou mesmo para
0 cinema, por onde ja mergulhamos em diversashaatgh reproduzidas? “(...) a historia das
batalhas é, antes de mais nada, a historia da rodtsm® dos seus campos de percepgao. Ou
seja, a guerra consiste menos em obter vitériagehags’ do que em apropriar-se da
‘materialidade’- dos campos de percepc¢édo”. (VIRIld@ud GUIMARAES, 2008, p. 145). A
guerra em si tem um valor estético, pois pode sgmtar um confronto onde ha equilibrio
visual entre as partes, fusfes de imagens quersgtagam, a constante mudanca de cendrios,
a forma dos elementos fisicos que se transformaas eepresentacdes visuais dos que

compdem a guerra, tudo depende da perspectivdhdode quem observa.

Com a emergéncia do conceito da «beleza da guerfasacao de padrbes estéticos
passa a ter enraizamentos no que ela exige: espé#temido, habilidade, forca e
poder; sendo que a conquista dela decorrente eapieea soma de todas as virtudes.
Isso faz a vitdria revestir-se de um significadanglioso e afirmativo, ao qual se
agrega o conceito de belo. E inegavel que, em nivBaginario, 0s primeiros
impulsos que orientam para a guerra — ndo comouitEsh, mas como acao —, tém
uma dimens&o plastica de inegaveis possibilidasisieas. (GUIMARAES, 2008,
p. 145)

Contudo,Os 300 de Esparteonstroi sobre a tematica da guerra uma multgaae de
interpretacdes a partir da diversidade de expresgE®eticas, tornando-se informacéo
proveniente da composicao verbal entrelacada catisaurso visual, presente no uso das
cores, do tracado do autor, da sobreposicdo derapiad balées e do uso restritamente
necessario do verbo. Faz-se necessario uma irteggdce da composicdo heterogénea de

Miller sobre as Guerras Médicas.

A graphic novelem questdo esta divididas em 5 capitulos: : HdDexer, Gloria,
Combate e Vitoria. No primeiro capitulo a histodsta restrita a explicacdo de como €
possivel a construcdo de um exercito poderoso,ppqueno que seja, comparado com 0
poderio militar de Xerxes. Nesse capitulo, Milldsoeda como se da o treinamento do
guerreiro espartano desde o seu hascimento - qéaoldservado e descartado, caso apresente

alguma deficiéncia fisica. No capitulo dois — DeverLednidas consulta os Eforos -
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sacerdotes misticos -, que se utilizam do oraculma jovem virgem que recebe a mensagem
dos deuses — para tomar uma posi¢cdo quanto o @agsa. Os Eforos mandam que ele ndo
va lutar contra Xerxes, que respeit€anéia Entretanto, Lednidas segue sua razéo, convoca
300 homens e dirige-se para os Portdes de Fogesfiadeiro de Termodpilas. Os Capitulos
seguintes - Gléria, Combate e Vitdria - se resuraemtrés dias de combate, onde culmina na
derrota de Lebnidas e de seus guerreiros, maseque de incentivo para a uniao das cidades

helénicas contra a invasao do Império Persa, @eloata Batalha de Maratona.

Miller apresenta uma compreensdo na construcastétdoa e linguagem des 300
de Espartabastante peculiar. Nota-se, ao ler e observad-$atgoto a narrativa quanto as
composicoes linguisticas e visuais estdo unidasirem espécie de movimento Unico. A sua
HQ ndo é uma expressao explosiva constante, naegesentacdo de um grande impulso
que encontra o seu fim no fim. Os movimentos dasipeis leituras de Miller sdo completos
de nuancias e de ritmo, ou seja, apresenta rapidexidade e adrenalina quando necessario,
mas encontramos momentos suaves, tenues. Se adé€spiser representado em um grafico,
sua composicao seria diversas parabolas com adivésclives e isso é feito através da
apresentacao simultanea e bem relacionada entve tmdcomponentes visuais e linglisticos
— cores, elementos visuais que compdem a idéiadleia ou movimento, o enquadramento, a
disposicédo dos baldes -, ou seja, entre a linguageimal e a linguagem nao verbal que

procura ndo somente indicar a leitura, mas comdela ser feita.

Marion @pudBAETENS, 2002) propde uma abordagem mais minuclasstética
dos quadrinhos a partir de seu ‘trago’, na quappeouma analise visual das formas
de todos os elementos dos quadrinhos com o objetivoca@preender a
subjetividade do autor, mas ndo o autor unicamamtamesmado, mas dentro da sua
relacdo com a sua obra, denominando téadria de graphiation (ALVES e
ALBUQUERQUE, 2008, p. 4)

As cores usadas na composi¢édo das imagens saoteaspresentativas. Nas imagens
onde ha combate, acdo, dindmica, percebe-se oeusores fortes e vivas em contraste com

outras mais suaves, dando vigor a imagem, magimsmnstante dialogo com a narrativa.
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HORSE
COMICS

(I - Imagem do capitulo 5 da HQs 300 de Espartale Frank Miller)

ASE RE:

By o By

(Il - pag 9 do capitulo Honra da HQ Os 300 de Bspde Frank Miller)

Na imagem | Miller usou fortemente o contraste éamelho com o preto, onde as
duas cores tém representacdes sociais muito {artesrmelho representaria sangue e o preto
a morte - uma relacdo intersemiotica). Esta imageancapa do ultimo capitulo, onde os
espartanos sdo vencidos. O elmo apresentado é Hedr@das. Note que ele esta suspenso,

com uma pequena inclinacdo, sobre um jorro de tietanelha, em movimento, como se
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tombasse. Essa imagem representa o fim desta dabathomento em que o ultimo espartano
em Termopilas cai, quando ndo se pode mais veceada Lednidas dentro da armadura.
Miller, magistralmente faz uma simbologia do fimtEtanto na imagem Il vemos uma
composicao visual antagbnica a primeira. A pred@mgia de tom sépia e o preto da sombra,
sem a predominancia do vermelho que representeeasagdade, a violéncia, compondo bem

a imagem e 0 momento narrativo, pois note quenasdi estdo retas, mesmo as das pernas
dos guerreiros e das lancas que séo retas peqpeoassando uma inércia na imagem, alem
deles se apresentarem unidos de forma circulaesamia forma de seus escudos, passando a
idéia de unido e protecdo. “As linhas retas prooiuama sensacéo de solidez, tranquilidade e
serenidade e a linha curta de firmeza” (REIS, 2008).

A unidade-imagem, portanto, é aquela area delimitsdas linhas de contorno que
forma figura e que tem similaridade com a unidadjeto referente. E um todo

figurativo que se refere a um todo real; e é cafdd;, porque € a menor unidade
representativa autbnoma. As unidades menores, ertatyez possa ser subdividida,
nao se atualizam sem o todo. (CAGNIN, 1975, p. 61)

As duas imagens tém mensagens verbais, entretastmtas, visualmente e
cromaticamente. Na primeira figura h4 uma granqeoeacéo estética, onde a letra é mais
uma forma iconica e simbdlica, por meio do pesocaeiddia de movimento que a fonte
escolhida sugere. Na figura dois a linguagem veapalece diluida na imagem, tdo aménua
quanto ela mesmo, a titulo mais informativo do gseal. Segundo Eisner (1989, p. 10) o
letreiramento, tratado “graficamente” e a servigohibtoria, funciona com uma extensédo da
imagem. Neste contexto, ele fornece o clima emadiama ponte narrativa, e a sugestéo de
som.

Além da cor, os signos verbais (...) permitem daggédo estética dos constituintes
icbnicos das mensagens verbais, de modo semelbantealizado na escritura
publicitaria contemporanea. E desse modo que @ fdagorganizacédo do material
verbal provoca o deslocamento da leitura lineagriporando principios expressivos
das artes plasticas. (GUIMARAES, 2008, pag. 149)
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(Il - Pags 7 e 8 do capitulo Honra da HQ Os 3@E&sdparta, de Frank Miller)

Segundo Eisner (1989, p. 39) na narragdo visuatediat do escritor/artista é registrar
um fluxo continuo de experiéncias e mostra-lo teh@ pode ser visto a partir dos olhos do
leitor. A imagem trés expressa exatamente a pecldde perceptiva da narrativa sequencial
de Miller. Nesta imagem os elementos visuais comppara proporcionar vivacidade visual,
através da representacdo de movimento expressolipglas inclinadas, as expressdes faciais
dos personagens, o contraste da cor, das somhra€mretanto, Miller se utiliza da
sobreposicao de quadros para dinamizar a histagalear o movimento, todos em torno de
uma imagem maior, onde o0s outros quadros, menam@sém uma relacdo de dependéncia
com o primeiro que simboliza a génese da a¢ado.0@riprmovimento em si é acentuado no
traco de Miller através da composicédo dos corpassttdados em acédo, com seus membros
contorcidos pela forca corporal e da gravidadeuseg Cagnin (1975, p. 75) alguns gestos
representados nos desenhos séo criagfes dos prqpadrinhos e certamente se originam do
desejo de caricaturar ou da necessidade de acentuatagerar as formas para que fossem
capazes de sugerir a acdo. De um quadro para® made haver minutos, horas na historia,
entretanto o recurso de sobreposicdo de quadrog) gom os tipos de enquadramentos
provenientes do cinema, comagptongéee contra-plongéeddo a sensacédo de acao corrida,

movimento ininterrupto e perspectiva visual.

As figuras de um mesmo quadrinho se organizam dor e uma mais importante,
gue em geral ocupa o centro da cena, de tal modoogsintagma icénico, o
enunciado imagistico, € composto de elementos diraomtes e subordinados. A
soma dos temas parciais de varios quadrinhos oelados pode dar origem a uma
sequéncia com o tema mais amplo, em diversos niveisivel da percepcao das
figuras, no nivel da significacdo das figuras, hehda significacdo das seqiéncias
(sintagma narrativo) etc. (CAGNIN, 1975, pgs. 838
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Em contraposicao a imagem Il onde a um reagruptmdm seqiéncias, na mesma
HQ Miller destina uma péagina inteira para uma Uimcagem — imagem |V. Essa perspectiva
de imagem sequencial de Miller nos da a sensacdestntinuidade do movimento. Uma
imagem s6 tem uma quantidade inferior de signoa paranalisar, mas nos remete a se ater
mais a ela, pois sdo imagens simbdlicas, compastaddigos iconograficos. De alguma
forma sd@o imagens transitorias e de representatigighara a narrativa. Segundo Guimaraes
(2008, p. 152) o novo ritmo instaurado permite quahar do leitor se demore mais sobre a
imagem como um todo, como uma composi¢cao visuatadater totalizante e ligada ao

conceito de percepcao estética.

(IV — pagina 15 do capitulo Gloria da HOy 300 de Espartde Frank Miller)

Ao passo que o olhar do leitor esta acostumadg@éscias compostas pelos quadros,
ao se deparar com uma imagem s0, sente-se a wleckesde parar e observar, pois se muda o
ritmo e o sentido de leitura que estava sendo egade Nado vemos mais uma sequéncia de
imagens explicativas, mas uma imagem Unica, quaseuma releitura de uma obra de arte
de, por exemplo, Jacques-Louis David, de 1814, MerarlaLednidas nas Termdpiladlao
se percebe movimento na imagem, mas sim a imin@weste, pois todos 0os componentes

visuais fazem a sugestao disso, 0 que nos pastsiaade futuro combate, além de outros
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codigos como as lancas, as armaduras e a dispafigdguerreiros também compdem essa
proposta. Lebnidas e seus 300 parecem uma rochaneétravel. Segundo Reis (2009, p. 8)
quando o0s pontos estdo tdo proximos entre si que édossivel reconhecerem-se
individualmente, aumenta sensacao de direcdo.a0frgyura, na conceituacao (estalf é a
area delimitada pela linha de contorno. Como a agam visual é constituida de figuras, a
figura poderia ser tomada como unidade minima (CAGN975, p. 61).

Segundo Alves e Albuquerque (2008, p. 4) o tracMiler tem grande influéncia na
composicado de uma estética violenta. Miller utiseamuito de linhas curtas. Segundo Reis
(2009, p. 8) a linha ndo € um elemento vago, € lemento preciso e serve também para a
representacdo simbolica. Na imagem V podemos paragimo Miller utiliza-se da chuva
para a construcdo simbolica no processo narrafivchuva forte que chicoteia o escudo de
Leonidas € um pressagio do peso que vem tentarrguimp. A imagem cinco € nitidamente
referéncia simbdlica da imagem VI, do ultimo capity Vitoria -, onde uma chuva também

comprimi os 300 e Lebnidas, mas € uma chuva dedtee lancas.

(...) a chuva que recai sobre seus corpos maicgamma enxurrada de objetos

cortantes, do que simplesmente agua, pois é sabddogssa chuva o preludio da

pequena guerrgue esta por vir, ao que bem se encaixa no ditalpoguando uma
situagdo esta dificil, “vathover canivetes”. (ALVES e ALBUQUERQUE, 2008, p.
4)

(V — pagina 14 do capitulo Dever da K@ 300 de Espartde Frank Miller)
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(VI — pagina 16 do capitulo Vitéria da HQs 300 de Espartde Frank Miller)

Frank Miller apresenta uma HQ de grande valortiestémOs 300 de Esparfaomo
notamos na analise visual e signica que fizemageBPemos na obra que a perspectiva de
Miller muitas vezes bebeu das aguas das perspectiwais do cinema, através da
composicdo dos seus enquadramentos, por exempldifehenca entre a linguagem
cinematografica e a do quadrinho ndo se aprespeteaa porque esta ultima esta ausente do
movimento, mas também pelo tempo, objeto que onwndérabalho mais facilmente.
Percebemos significantemente que a HQ de Miller einema ja tém suas linguagens
entrelacadas na composicdo do quadrinho, mesmas datgepresentacdo filmica baseada
nessa graphic novel feita seis anos depois do seu langcamento. Tal feis leva
obrigatoriamente a analise do filme em questdo, @urosso objeto de estudo, onde
observaremos as nuances das linguagens dos dais presente erB00 de Zack Snyder.
Segundo Guimaraes (2008, p. 156),” o potencialnecategrafico de qualquer das obras de

Frank Miller é grande” e é exatamente isso quesaraimos no capitulo seguinte.
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4. A INTER-RELACAO ADAPTATIVA ENTRE O
CINEMA E A HISTORIA EM QUADRINHOS E O VIES
DA METALINGUAGEM NA RE-REAPRESENTACAO
DA HISTORIA SOB O JULGO DA ORNAMENTACAO
DA IMAGEM POS-MODERNA EM 300 DE ZACK
SNYDER.

Primeiramente, pretende-se esclarecer que estdhtoatem como objeto o film&00
(2007, Zack Snyder) e ndo qualquer outra produc&otgnha a mesma abordagem historica
que este. Em 1962 foi abordado pelo cinema a lzat®hrermopilas ef®s 300 de Esparta
(1962, Rudolph Mapé Este filme que se enquadrada na classificac@@a$enstone como
“filme histérico tradicional” aborda a historia geluma perspectiva reduzida e pessoal. Nao
se pretende analisar os codigos a que o fidse300 de Espartasta submetido: relato
historico fechado, idéia de progresso, énfases nuvidual, uma Unica interpretacao,

potencializagdo das emocdes e, por ultimo, a regdmdo passado.

A andlise do filme historico em si, e como a indashollywoodiana se apropria de
determinado acontecimento do passado e adaptéa@ sdoco de800, é 0 nosso objetivo.
Compreende-se sim que as duas producdes estdo eobtextos sociais diferentes,
interpretacdes diferentes e propicias ao uso awltagias diferentes, mas o nosso objetivo €
fazer uma leitura da adaptacado histérico, estéida linguagem presente €800, de Zack

Snyder.

Adaptacdoé a palavra chave para este ensaio final. A inddkbllywoodiana néo
somente faz uma apropriacdo da histéria para aupéedde300 mas também adapta o
cinema como linguagem das HQ. Para compreenderemsdnalisemos o nosso obje26p,
em trés partes: como a industria cinematograficaabwood apropriou-se do fato histérico
para a producéo do filme, como as HQ's sdo adapfaala a linguagem cinematografica e
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como o cinema adaptou a linguagem gtaphic novel 300de Frank Miller, para a sua

linguagem

4.1 — Cinema e historias em quadrinho: duas formade expressao artistica num dialogo

secular.

Tanto o cinema gquanto as histérias em quadrinl@) @dirgiram na mesma época, no
fim do século XIX. Eram formas diferenciadas de rexpao artistica que marcaram
culturalmente a sociedade e os meios de comunicegcamdernidade. Segundo Silva e Cruz
(2008, pag. 1) “as tiras americanas contne yellow kidddo origem aos chamadosmics,
assim como as primeiras proje¢fes cinematografioasirmdos Lumiére causam espanto e
encantamento na Europa”. Logo, percebemos na ¢éandio século XIX para o século XX o
despontar do uso ilimitado de linguagens e esgtdeamagem. “As historias em quadrinhos
e 0 cinema séao linguagens que surgiram praticammti@s, no final do século XIX. Tal data
nos remete a Revolucdo Industrial, que propiciou avanN¢os necessarios para esse
surgimento” (PARDINHO). Pode-se assim consider&esolucao Industrial como o marco
histérico social e cultural da revolucdo da imagpar,propiciar também a possivel producéo

gréfica.

Segundo Pardinho, “o sucesso das duas linguagemsseg muito a tal época, pois €
nela que observamos o surgimento da cultura deaniassle salientar que se compreende o
contexto socio-cultural a que os quadrinhos e @mom estdo inseridos desde as suas
invencdes, entretanto, ndo € do interesse debthea abordar e analisar a informag¢do como
mercadoria que propiciou 0 espaco para os quadrintas especificidades da cultura
jornalistica, intimamente ligada a mutante consg&éda sociedade, do avanco da ciéncia e
da alienacdo do individuo, ou seja, ndo nos irgaresscutirmos as duas formas artisticas
aqui trabalhas e a Cultura de Massa.

Apesar de terem surgidos na mesma época, 0 ghadiwe maior repercussao no
inicio do século, por ser uma forma de expressamder facilidade de projecao, ja que
faziam parte da cultura jornalistica, ao passo @ueema ainda ndo dispunha de aparatos
tecnoldégicos que pudessem projeta-lo da mesma fopwmia, segundo Pardinho, “com o

avanco tecnolégico, surge o cinema como finalidaidatifica, segundo as perspectivas da
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época. Com o avanco cultural, os quadrinhos tongntugar nos jornais, representando uma

evolucdo que vem do desenho jornalistico”.

A virada do século, jornais e revistas aumentavigmfiativamente suas tiragens
devido aos avancos nas técnicas de impressdo eduvggio; em conseqiiéncia,
aumentava também o publico leitor. O cinema e evigio ainda davam seus
primeiros passos, e, portanto eram inferiores aslripnhos no ponto de vista da
organizacao de conteudos especificos para dividgaséial em larga escala, além
de ndo possuirem producdo e alcance comparaveiguaainhos. (SILVA e
CRUZ, p. 2)

A partir do final dos anos 30 e inicio dos anogpd@emos verificar um fenémeno de
intersecdo entre o cinema e as HQadaptacdo(abordaremos tecnicamente as adaptacdes
mais a frente). Levando em conta que ambas, cirei®, surgiram na mesma época, as
duas apresentam caracteristicas que se entreld@mrcebe-se que a ligacdo entre historias
em quadrinhos e cinema € muito forte e vem de lalaga. O surgimento quase simultaneo
das duas linguagens auxiliou muito em sua formag&a, influenciando a outra e evoluindo
juntas (PARDINHO)”. Tendo em vista uma perspecteraporal, se observarmos o cinema e
a HQ ao longo do século XX, notaremos dois momeptasque elas dialogam entre si
através das adaptacdes: no fim da década de 3tadadde 40- Flash Gordon(1936),Zorro
(1938); Batman(1939), baseado na HQ de Bob KaSembra Mandrakee Capitdo Marvel
(anos 40); e na década de 80 até a atualidageermar(1978),Flash Gordon(1980),Conan
(1981) Batman (1989), Dick Tracy (1990), Sombra(1994), O Fantasma(1996), Spawn
(1997),0 Juiz(1995),0 Maskarae oCorvo (1994),Blade (1998),Hulk (2003),Demolidor
(2003),Quarteto Fantastic§2005), e as trilogiadomem-Aranha X-Men

Segundo Patati & Braga (apud SILVA e CRUZ, 20083)p“nesse periodo foram
realizadas as primeiras experiéncias de adaptagiies os quadrinhos e o cinema. Flash
Gordon (1940) e Buck Rogers (1941), heréis pioseidas comics funcionaram como
argumentos para filmes nos primérdios do audioVistvas Hollywood sé passou a investir

em adaptacdes de HQ’s, como super producdes, ailaddindécada de 80, cddatman
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A partir dos anos 80 e comeco dos anos 90 a ligaish@rias em quadrinhos/cinema
comecou a melhor ser percebida pelo grande pukNesta época comecaram a
surgir as grandes producdes de Hollywood baseadaguadrinhos. Apesar de ja
existirem adaptacdes anteriores, foi depois dogirofilme deBatman(1989) que

a industria cinematografica americana abriu asapgrara os quadrinhos (SILVA e
CRUZ, 2008, p. 4).

E perceptivel que temos mais adaptacdes a padirados 80 do que na primeira
metade do século. A possibilidade de softwares mpotacdo grafica dimensionou

imprescindivelmente a possibilidade do cinema aila® HQ's.

4.1.1 —Cinema e HQ perante as similaridades e o entrelagato destas duas

linguagens.

Como dito anteriormente os anos 80 podem ser cema&ld como 0 momento na
histéria do cinema onde as adaptacdes de quadrirdiomam as telas como grandes
producbes. Cada filme da década de 80 até os diawjd apresentam a sua tecnologia em
computacado grafica a época. Assim foi cBupermar(1978),Conan, o Barbarq1981, Dino
Laurentis), mas, como assinalado anteriormenteB&bman (1989, Tim Burton) o grande
insightde Hollywood para as grandes producdes cinematogséh partir das adaptacdes de
HQ'’s. Segundo Silva e Cruz isso se deve ao gravalgza da computacdo grafica, que surgiu
na década de 1960 e alcancou a partir dos anosn8Patamar de exceléncia técnica e
artistica que muito contribuiu para a qualidadeialisia industria cinematografica (2008, p.
6).

Os dois meios de comunicacgéo, o grafico e o cinegnafico interagem ndao somente
em suas linguagens, mas também a propdsito do coimpamento de narrativas. Isso porque
tanto o cinema quanto as histdrias em gquadrinhosafnidades que colaboram para que
diferentes estilos, técnicas e linguagens venhawngergir. Ora, tanto o cinema quanto 0s
quadrinhos tem a mesma base, imagens que se segqiie®s duas expressdes artisticas
apresentam caracteristicas similares comoquadramentos,plongés contraplongés
iluminacdoe etc. Entretanto encontraremos diferencas estallat pelos seus suportes: ao
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passo que o quadrinho é uma sequéncia de imagass i cinema é uma sequéncia corrida
de imagens que d&do a no¢do de movimento. Podetmosa@io uma diferenca técnica entre
essas duas linguagens éelpse-temporale a elipse-espacial No cinema o espectador
compreende a sucessividade a que os quadros sawtflds através da nocdo de tempo
corrido e da prépria estrutura da narrativa, as@agie nas HQ’'s, é necessario que essa
elipse seja explicita, através, por exemplo, de witgécdo no espaco entre os quadros
indicando a mudanca de tempo ou espaco. Exemptoté’dm Nova York”. Mas como essas
imagens sao apresentadas pelas HQ’'s e pelo cinenfarmia que elas se fundem num
processo adaptativo? Bom, a imagem faz parte diepso narrativo em que se desenvolvem
as historias nestas adaptacdes e também € essenfiainulacdo de estratégias criadas para
vender produtos baseados nos filmes (SILVA e CRA0DS, p. 7).

Por sua propria natureza, a adaptacao é um prodessansicao ou conversao de
uma midia para outra. Assim, o material originahgee oferecerd certa resisténcia a
adaptacao, como se dissesse: “aceite-me do je#osqu’. Porém, a adaptacdo
implica mudanca. Implica um processo que exige tudo seja repensado,
reconceituado. Além disso, exige a compreensdaideaqatureza do drama é algo
intrinsecamente diferente da natureza de qualquera oforma de literatura.
(SEGER, 2007, p.18)

Na concepcao de Rabiger (2007, p. 102), a magiéindaagem pode seduzir o
cineasta fazendo com que pense que a histériarpader um filme tdo bom quanto. Entdo o
processo de adaptacao estaria limitado a segingaalgem do meio a ser adaptado por nos
encantar magicamente? Segundo Silva e Cruz (2Q08), i propria natureza do ato de
adaptar envolve perda de material. Adaptar gerdbrianlui a perda de histérias secundarias,
a fusdo ou o corte de personagens, a necessidaoi@isgdo de alguns temas do original.
Uma adaptacéo viavel exige uma estrutura singd&modo que o espectador ndo se sinta
perdido na narrativa. Assim como a maioria das @&agaps, o filme se concentra no enredo e
nas acdes, em detrimento do discurso e surge camocasO serio de subnutricdo.
(RUBIGER, 2007, p. 103). Mas para Siva e Cruz (20088), isso é necessario, pois 0
adaptador precisa transformar o roteiro em umaalide acdo dramatica passivel de ser
trabalhada, sempre com a preocupacao de transfarimatoria em um filme comercialmente
viavel. Entdo, qual seria uma medida que o cinepstieria tomar para produzir uma

adaptacdo ndo somente viavel, mas interessanteltams do espectador? Bom, Aristoteles,
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em Etica a Nicomacabordou a concepcdo das extremidades e do meio.téfesta obra,
ele, em linhas gerais, dizia que a imperfeicdo etnava-se nas extremidades, ou seja, no
‘pouco’ e no ‘muito’ e que a perfeicdo encontragaas meio termo, pois Nno meio termo nao
h& exageros nem auséncias, mas um equilibrio.t&ntoe 0 meio termo néo era algo facil de
se atingir, pois, para isso, necessitava muitdiaigiperseveranca do homem. Entéo, para as
adaptacdes cinematograficas, o melhor a seguia s@n meio termo, como proposto por
Aristoteles, onde o cineasta ndo buscasse umaagdapfio aproximada da obra original, mas
também nao propusesse uma adaptacdo com modifict@esensiveis a ponto do discurso

inicial torna-se apenas um vislumbre no filme.

As experiéncias filmicas realizadas até agora tesmmostrado que o caminho mais
sensato para adaptacdo de filmes baseados emrwedd o do meio termo. Ou
seja, mudangas sdo necessarias, seja para me#imag@b do ator ao personagem e
ao contexto histérico, como para haver uma ligag#n o que ocorre com os dias
atuais ou até mesmo para a composicdo de um emaioagil e surpreendente.
(SILVA e CRUZ, 2008, p.9).

Um ponto interessante a se perceber é que umeadaderisticas das adaptacdes de
HQ para cinema é o fato de nao priorizar os padnédigwoodianos citados no capitulo 1,
pois o publico conhece o enredo e tem expectatigas especificas. E nessa perspectiva que
verificamos que ha obras que ndo buscam o filosdfieio termo’ e sdo consideradas bem
sucedidas. Um exemplo &in City (2007, Robert Rodrigues), cuja a HQ de origem foi
produzida por Frank Miller, mesmo autor da @@ 300 de EspartaA adaptacédo d8in Cty
— a cidade do pecadoesta indiscutivelmente proxima do quadrinho, p@idere

deliberadamente a sua estética.

Como afirmou Robert Rodriguez, em uma entrevist&@wsta Bravo, ele queria

transformar um filme em uma graphic novel e nd@mirério. No filme, para cada

sequencia dramatica, Rodrigues e Miller recorremstiia estética dos quadrinhos,
mas também a organizagdo dentro das paginas eoaes capidos que dao a
impressdo de que folhas estdo sendo viradas diast®lhos do leitor/espectador.
(SILVA e CRUZ apud D’AVILA, 2008, p. 9 e 10).
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As adaptac6es filmicas provenientes de HQ € utealielacdo que tem seu principio
na década de 30 do século XX. Por intermédio ddue&o das tecnologias digitais e da
computacdo grafica as adaptacdes tém passado pprasesso de adaptacdo diferenciado,
proprio do século XXI, onde verificamos ndo mail@ se adaptando ao cinema, mas uma
inversdo nessa relacdo: os filmes que tém se allapmHQ'’s. € a partir desta perspectiva
que se objetiva analisar a seguir a adaptacdasdg00 de Espartale Frank Miller no filme
300 de Zack Snyder. Primeiramente analisaremos apapgdo que a industria
cinematografica faz da historia e sua adaptacém painema, a partir do caso citado — 300.

Posteriormente analisaremos o processo de adauta¢d@ de Miller para o cinema.

4.2 - Apropriacao do fato histérico sobre a neceside de uma adaptacéao filmica

Em 480 a.C., durante os conflitos das Guerras Médiccomo ficaram conhecidas as
duas guerras que opuseram gregos e persas (ou)nmedpencipio do século V -, sobre o
desfiladeiro de Termopilas, na Grécia, trezentoslasios de Esparta confrontaram os
exércitos persas sob o comando do imperador Xexeé§rande rei”. Esses guerreiros
espartanos, sob o comando do rei Lebnidas forartomanas subjugaram parte dos exércitos
persas, impedindo o avanco destes que pareciantaimeavassalador. No mesmo ano, as
cidades helenas uniram forcas e venceram a batall@ de Salamina. Mas somente no ano
seguinte, em 481 a.C, em Plantaia, os persas fdedimtivamente derrotados pelas forcas
gregas. O filme00 concentra-se mais precisamente na primeira pagie ¢ghequeno relato e
enfoca os trezentos guerreiros espartanos quetutaté a morte contra o aglomerado de

exércitos multi-étnicos de Xerxes, o imperador @egsie se autodenominava um deus.

Segundo Rosenstone, é ndo apenas inapropriado iogpogsivel contarmos através
de um filme um fato historico na sua integra. Deiga claro, no primeiro capitulo que a
industria cinematografica molda o fato histéricofolena que a reprodutibilidade do passado

se torne possivel, ou seja, o cinema se aproptigsttxia e adapta a sua realidade.
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O termo apropriacédo refere-se a modos de tornaripréde tornar seu; também,
tornar adequado, pertinente, aos valores e norotéemente estabelecidos. Mas ha
ainda outro significado relacionado a nocéo elademor Marx e Engels, no qual o
tornar préprio implica ‘fazer e usar instrumentoama transformacéo reciproca de
sujeitos e objetos, constituindo modos particulards trabalhar/produzir.
(SMOLKA, 2000, p. 28).

O filme histdérico é considerado um filme tradi@bmpor submeter-se, como disse
Rosenstone, sempre aos mesmos ordenamentos, nddape da historia que esteja a
abordar, como esclarecido no capitulo 1. Procunaasproducédo cinematografica de filmes
historicos o processo de identificacdo. Explor&se800 a ligacédo entre duas realidades — a
atual e a passada - e, para isso, apropria-septasska 0 relato historico de forma que o

expectador possa fazer uma leitura da sua realitzgleela reproducéo.

Um filme histérico se presta a um caleidoscopidetdiiras, podemos e devemos
entende-lo como uma representacdo do passado ma¢ wdpassado a matriz
determinante (assim como na Histéria Memdria), elade o que interessa, hoje,
aos espectadores conta muito. (FERRO apud AZEVEMODEA, 2008, p. 03)

Para tornar uma adaptacéo possivel, usakiseeacao Para Silva (2008, p. 2) varios
aspectos anacrénicos do filme, como a “defesa slicfy da democracia e da razéo”, que
servem como argumento para justificar a resistéyreiga contra a invasao persa. Entretanto,
segundo Delfino (2007, pag 14), nenhum desses itoaagem sequer existia para 0s gregos,
e muito menos para os espartanos, com o mesmdicagioi que nés Ihes damos hoje. Ora, ao
inserir conceitos e ideologias com a mesma compéeeque as temos hoje - por mais distinta
gue seja da época relatada — constroi-se o discargml do filme sobre os mesmos discursos
ideoldgicos atuais.

Segundo Azevedo e Mota (2007, p. 5), Historias de Herddoto tem sua motivacao
nas Guerras Médicas, século V a.C. (...). Elas pdmnevidéncia as diferencas que marcam a
cultura grega em oposicdo ao universo orientals@a, leva ao campo de batalha ndo
somente “dois exércitos” - 0S gregos e 0sS persamas, sim, pde em confronto duas
concepcdes de cultura, de sociedade, conseqiierigerderpolitica, em um embate. E nesse
ponto chave que o cinema se apropria da histaime mote da batalha de Termdpilas, para
trazer as salas de cinema um produto a que o exuecie identifique através da construcéo
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do discurso centralizado na criacdo de um limiteeesuas culturas e dois povos antagonicos,
o ocidental e o oriental, referenciados hoje p&letados Unidos - e toda a sua nogao de
civilidade vendida em especial pelo cinema — da lsbnidas ainda quando jovem, sobre a
soliddo do tenebroso inverno, depara-se com o satual lobo, com presas afiadas, olhos
vermelhos e pelagem negra, uma ilustracdo de isistice terror. Entretanto, Lebnidas
astuciosamente o mata e volta a Esparta proclarrseda. Para Azevedo e Mota (2008, p. 5
e 6), o artificio cénico do lobo empalado pelo jovieebnidas exerce sobre o espectador um
efeito chocante no inicio do filme (...). O lobonifasta ahybries(desmedidag a loucura do
Grande Rei que é ludibriado pela genialidade hetér® lobo, assim como o império de
Xerxes sao atores que representam a ameaga comea@cracia, contra o bem. Essa
ilustracdo do lobo e de Xerxes séo apenas repeggss imagéticas da nossa realidade, cria-
se uma ligacao entre esses dois inimigos3@® Na nossa realidade, temos a Guerra do
Golfo no inicio dos anos 90 e os ataques terrgrigtamaterializam como 0s reais atores que

ameagam a noc¢ao de democracia que temos atualmente.

O filme, porém, vai muito além de um conjunto deagens € um registro de
consideravel complexidade no qual interagem reptasées visuais, efeitos de
sonoplastia e trilha sonora, os dialogos das pageors e a dramatizacdo dos
mesmos. Além dos textos de natureza explicita &iypelsidentificar outros como
roteiro, montagem, cenografia e a propria angulag@ocameras que sao implicitos,
mas imprescindiveis na formatacdo da obra. Estasagens de ordem mdltipla
concorrem para formar a totalidade do produto peitam aquele “contrato tacito —
variavel no tempo — entre quem produz o filme enguevé, sem o qual ndo se
cumpririam as significagBes segundo certos padféstido da arte’ (tecnologias e
limitagBes envolvidas em cada época), visdes dalmandeologias” (AZEVEDO e
MOTA apud CARDOSO, MAUAD, 2008, p. 3)

Sem a fidelidade a tal contrato, como citado paevedo, por ambas as partes o
cinema declinaria a extingdo. E necessario criaa veacio entre o filme — representacéo
ideolégica de quem o produz — e o expectador, gpaeaele seja bem sucedido. E através
desse discurso (Estados Unidos x mulgumanos) qaeasessa identificacdo entre as partes,
trazendo para as telas o confronto entre dois Jguyseptiveis na atualidade, mas que ja foi
apresentada pela histéria herodotiana ha maisrdi &10s. Cria-se, emblematicamente, um

processo de dualidade. Vejamos:
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4.2.1 —Grego x persa

E bastante perceptivel a dicotomia criada3®@ entre os persas e gregos. Tracando
uma linha imaginaria que divide esses dois powrgpota massa de guerreiros — se € que
podemos dizer que trezentos homens configuram uassande pessoas perante 0 exercito,
sem proporcdes, persa — assim como o0s dois sokerdmednidas e Xerxes, sdo a
corroboracdo do antagonismo aproveitado por Snydara a criacdo de uma

representatividade no processo de identificacé@ialsoar parte do espectador.

Segundo Silva (2008, pag. 4), “o filmd@0 mostra Lednidas como um rei guiado pela
razao, a ponto de ndo cumprir as ordens do or&cdlis sacerdotes que em Esparta faziam a
ligacdo entre os humanos e as divindades”. Nes#e pwostra-se que a representatividade de
Esparta se d& pela racionalidade de seu rei amglist o certo do errado, mesmo tendo
acesso ao mistico. Ele rompe com o misticismo erdates lascivos que se vendem a Xerxes

— ao usar a razapara o bem maior do povpor liberdades democraciadestituindo toda e

gualquer divindade de sua autoridade, sobre o asaaonalidade, pondo-se no seu posto.
Em 300 o exército de Lebnidas é formado por grandes duésm] todos com nome e
personalidade préprias (...). convictos de suaauiss cheios de vontade de defender uma

causa que para eles é clara e que consideram(fBitsA, 2008, p. 5)

Os persas sao representados por um homem queaiititgla um deus, que esta
intrinsecamente ligado ao misticismo e a luxdrige diferente de Lebnidas, ndo compreende
os valores gregos (que sao valores adaptados asecikdade atual) mas sim a tirania
despdtica. “Trapaceiros e covardes, 0s persagautilisuas misteriosas magias no campo de
batalha quando as armas convencionais ndo conseggreatar o inimigo” (SILVA, p. 4).

Xerxes € a propria personificagdo do seu exérgigante, de voz gutural, coberto por

enfeites incrustados em seu corpo, logo, anormal.

A figura de Xerxes, assim, tem um peso especia, jdestaca frente aos outros
personagens que, tal como ele, encarnam o destinestb dos homens que
almejaram um poder exorbitante. Nele se manifeséés plenamente que em todos
0S outros a inconsisténcia intrinseca ao despotisronarquico, decorrente do
carater aberrante dos regimes injustos e desreg(ad&VEDO, 2008, p. 9)
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4.2.2 —ivilizados x barbaros

As caracteristicas atribuidas aos persas e aosgymEmsecutivamente levam-nos a
outro conhecido paralelo: aos civilizados e aobdrés. Estes, segundo Ferreira (1995, pag.
85), é sinbnimo derimitivo, fazendo referéncia aquilo que consideramos segitizatao,
selvagem, grosseiro, rude, inculto. A sociedad#izada se diferia da sociedade primitiva
porque era estabelecida, urbana e alfabetizadaN{HNGTON apud AZEVEDO e MOTA,
2008, p. 6).300 faz um representacdo clara do civilizado e do &értna figura dos
espartanos e dos persas. Denota-se a idéia desquersas sdo um povo limitado, selvagem.
Apreende-se essa idéia &0 pois trata 0s persas como um povo que hao eymuimais

que a histdria em si diga o contrario.

Para os gregos, segundo Findely (apud AZEVEDO e MQUD088, p. 6), barbaro era
“todo aquele que nao falasse o grego como lingue;neditretanto a idéia de barbarismo - e

seus cognatos barbaro e barbaridade - adere cemtdos com o passar da historia.

Surgida para designar outro (depois assumido comtruso, estranhoou
estrangeir), logo se tornou palavra denotativa de desigualdadlitural e
incivilidade, pois anatureza barbarasempre foi definida por distintivos como a
ferocidade e a crueldade (que simbolizam, por wo,la base comportamental mais
do que racial da definicdo, mas por outro, deixamdélvida a unidade da espécie
humana). Esse ponto de vista e o corolario dissufocme lembrou Leach (1989),

supde que aquilo que nos ndo somos é aquilo qoetoss sido(SEYFERTH,

2002, p. 18)

A oposicdo estabelecida entre gregos e béarbaros Hesbdoto diz respeito
primeiramente as diferencas culturais entre esees gbvos - assim como as diferencas
apresentadas na contemporaneidade - que culminanasaliferentes organizagdes politicas.
(AZEVEDO e MOTA, 2008, p. 8). Esse paralelo entreggs e barbaros, entretanto, nédo
salvaguarda os valores de ambos e tudo os quengzdeo(costumes, crencgas, politica), ao
contrario, ja na Antiguidade Aristoteles constraitidéia de superioridade dos gregos: 0s
gregos, em sua maioria, tém espirito e coragemsecfi@entemente, conservam a sua

liberdade e sdo muito civilizados. Poderiam mamiamundo inteiro se formassem um sé
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povo e tivessem um s6 governo (ARISTOTELES apud VWZBO e MOTA, 2008, p. 8).
Encontra-se logicamente, assim, no discurs80fiea dicotomia entre barbaros e civilizados,
com o pressuposto de que os barbaros denotamondexde. Entretanto, a dicotomia entre
gregos e persas apresentada por Snyder ndo se dipgihas a idéia de uma contraposicéo de
valores e uma relacdo de oposicao entre civilidgoegos - superiores) e barbarismo (persas
— inferiores), mas também nos remete ao paral@septe ainda na atualidade: Ocidente e

Oriente.

4.2.3 —QOcidente x Oriente

Em 300 percebemos um confronto expressado claramente peldental em
contraposi¢cado ao oriental. O discurso filmico ca@dza o ocidental como a representacao da
virtude, da coragem, do amor, da lealdade e damakidade, ou seja, caracteristicas que
circunscrevem o ocidental (grego) a realidade @bsres vendidos pelo ocidental de hoje, do
normal Em contra partida, o oriental é a representagiicatdasado, do antiquado, do
primitivo, do mistico, conseqiientemente, diterente Percebe-se que a criagdo no nosso
imaginario do que se contrapde ao ocidental, aj aejnormal, ndo cria apenas a imagem do
Oriente, mas do oriental em si (Xerxes representado 0s persas, assim co@sama Bin
Laden representaria qualquer mulcumano). A criacdo daopédicacdo do oriental, na
verdade, do povo oriental, como udiferente,que conota errado, cria também no nosso
consciente uma razao para a invasao e genocidie aqbstificativa do progresso. O oriental,
limitado pelos diversos nomes utilizados pelos emidis para expressa-lo, segundo Silva
(2008, pag 3) representaria o proprio Oriente @sgs representariam Xerxes, assim como
qualguer mulgumano em poténcia seria um terrori§ia)seja, € uma relacdo onde o todo e
parte do todo sdo significantes e significado muerae. Nesse sentido, a construcéo
anacronica da representacéo apresentadg0@malém de legitimar a hegemonia do discurso
ocidental sobre o Oriente, ndo da conta de denawnsim toda sua complexidade as

sociedades e os diferentes antagonismos existemtéstigiidade. (SILVA, 2008, p. 9).
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No cinema e na televisdo o arabe “é associadoeétiihgem ou a desonestidade
sedenta de sangue (...) um degenerado super-sexuddessencialmente sadico,
traicoeiro, baixo”, cujo chefe “muitas vezes é wisbsnando para o heréi e a loira
ocidentais capturados”. Nesses filmes “o arabengpse visto em grande numero.
Nenhuma individualidade, nenhuma caracteristicaxqeriéncia pessoal. A maior

parte das imagens apresenta massas enraivecidamismraveis, ou gestos

irracionais” (SAID apud AZEVEDO e MOTA, 1990, p.P9

O ocidental é caracterizado pelos trezentos e m@midas, onde cada um dos
trezentos poderia representar um exercito, poisa cath tem sua individualidade,
personalidade e qualidades preservadas na suagpp@ssoa e imagem. Ja o oriental € uma
mistura subversiva, entregue a lascividade e lax@oncatenado numa massa heterogénea,
miseravel, bizarra e disforme. Segundo Azevedo d€aM@008, p. 7), heterogéneo e
monstruoso o exército do Grande-Rei congrega cantest de todos os cantos do Império
Aqueménida, en300 até elefantes e rinocerontes sdo usados pararsagénterlocutor esta
idéia. Esta “turba indistinta” contrasta com a gimaee compromisso da falange grega. Os
persas sdo apenas 0s persas, enquanto os greghfesfides entre si; essa é a construcao de
300 (SILVA, 2008, pgs. 9 e 10).

Gregos e persas, civilizados e barbaros, ocidestarientais sdo, contudo, 0 mesmo
contraponto. Constantemente o espectador é exposinos confrontos erB00, mas todos
sdo apenas roupagens sobre a mesma dialética: » benal.

Em 300, cria-se um antagonismo entre o Bem e o Mal, ¢a, satre o Ocidente
“grego” e o Oriente “barbaro”. Mas esse antagonisazoparte da situacédo politica
contemporéanea, nao da Antigliidade; os gregos né@aram aquelas guerras como
uma “cruzada contra o terror”. O filme leva parardigliidade um conflito dos dias
atuais, construindo representacdes anacrdnicas gragos atribuindo concepc¢des
estranhas ao seu contexto. (SILVA, 2008, p. 8)

O cinema dessa forma apropria-se e da forma aridismoldando-a a uma realidade,
mesmo deturpando o sentido e as ideologias a épaacriar um processo de identificagdo.
Percebe-se erB00 uma relacdo dapropriacdo e adaptacédo,onde uma € consequéncia da
outra. A historia ndo somente € um enredo dotadwitieidade que mereca uma reproducao
cinematogréafica, mas sim uma possibilidade de imseores, ideologias e crencas na
sociedade, utilizando o cinema, o que é feito dasslea fundagéo, no inicio do século XIX.
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Analisemos entdo, a apropriacdo do fato historigla finguagem cinematogréfica a
partir da adaptacéo da HQ@s 300 de Espartpara o cinema, co300 de Zack Snyder.

4.3 — Cinema e HQ — a corroboracéo de duas express@artisticas en800

O ano 2000, conGladiador (Ridley Scott) pode ser considerado a retomado dos
filmes de cunho histérico na contemporaneidadeorputacédo grafica tem sido a ferramenta
mestre pra realizagédo dessas produgdes e o fadoidosem si limita-se a um segundo plano.
Entretanto, percebemos nos filmes historicos, d€lddiador, caracteristicas comum aos
filmes historicos tradicionais, como apresentadocapitulo 1, entre elas a busca por um
naturalismo preso a um fator historico. Entretaoton 300, de Zack Snyder, percebemos um
movimento contrario, ndo sO pela rendncia a est@rai@mo, mas, por se tratar de uma
adaptacdo de uma HQ, néo se objetiva criaBe@rum meio termo entre as duas linguagens.
Na realidade, o filme se rende a estética do quiadride Miller. Interessa-nos, neste
momento, entender como o naturalismo historico psaeu d8800 em prioridade ao uso

livre de uma estética artificial e metalingiistica.

Como dito por Silva e Cruz (2008) e citado no jinm topico, ao falar do sentimento
a que ficou submetido ao assi§in City ele expressou a nitida sensacéo de que estaga ven
as folhas da HQ sendo paginadas. Es@Mipara ser o objeto deste trabalho por ter tido a
mesma sensacdo ao assisti-lo. A veracidade a qyeéeiSiuscou através de impactos
propostos pelos avancados softwares e a computaéfioa, dimensiona o filme a uma
sinestesia tecnologica. Segundo Silva e Cruz (2Q28h obter tal efeito foi necessario um
trabalho meticuloso usando corstory board os desenhos originais de Miller. Essa busca, as
vezes, exagerada pela perfeicdo com o originalteonsum exemplo de didlogo entre as
midias. Ou seja, 0 que se percebe no filme de $r&yden distanciamento dos padrbes de
Hollywood através da busca em tor30 em uma dimensdo da HQ de Miller a partir do

movimento. Vejamos alguns exemplos:

® Segundo Will Eisner er@uadrinhos e Arte Sequendiz989, p. 143)Story Boardssdo cenas “iméveis” para
filmes, pré-planejadas e dispostas em quadros dustau desenhados. Embora empreguem os elementos
principais da arte sequencial, diferem das revistagas de quadrinhos por dispensarem os baldes e
quadrinhos. Nao se destina a “leitura”, mas anéea fazer a ponte entre o roteiro do filme e agiatha final.

Na prética, story boardsugere “tomadas” (angulos de camera) e prefigerscanacdo e a iluminacao.



(Il=imagens do filme 300 e da HQ Os 300 de Espartvw.solaceincinema.com)
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(IV —imagens do filme 300 e da HQ Os 300 de Esparivw.solaceincinema.com)
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Observa-se no filme de Miller a construcdo de estética e linguagem incomum aos
filmes histéricos. Ao se tratar de uma adaptacdonda HQ, a linguagem cinematografica se
rende a leitura do quadrinho de Miller através detatimguagem. Fica expresso &0
também, um livre didlogo entre o entrelacamentoddias linguagens — cinema e HQ — num

constante didlogo com as artes visuais. Vejamos:

4.3.1 —-A busca de uma fidelidade adaptativa a propési¢ondetalinguagem

A HQ Os 300 de Espartze o filme 300 apresentam recursos de linguagem
semelhantes. Mas que recursos sdo esses? Observdfibae sequiéncias copiadas com o
mesmo plano, enquadramentos e elipses. Por isegéo rde se ver a HQ em movimento
sobre a tela do cinema. Como todo processo de agdaEptmudancas foram necessarias,
sequéncias foram introduzidas, personagens invesn e forma a enriquecer e dar unidade a
narrativa. Mas é indiscutivel a transferéncia stéteea da HQ de Miller para o cinema. Isso
podemos observar através do uso de figurinos, iocsnéiem especial a atmosfera copiados da
versdo grafica. “No filme intervém imagens fotogds em movimento; nos quadrinhos,
imagens fixas (...) a partir dessa diferenca eatreas, se faz sentir. a imagem do filme
geralmente sera mais rica e a imagem dos quadripbaera ser mais complexa”. (CIRNE
apud SILVA e CRUZ, 2008, p.12).

Segundo Guimaraes (2008), no terreno do simbdlicm ggpensamento coletivo, é
praticamente universal a emergéncia de determwadd@o em historiografia, que da sentido
e legitimidade aos fatos e permiti sua insercaomaginario de uma determinada época. E é
através do simbolismo também que Snyder configewaesredo e o justifica. Por exemplo:
no inicio do filme quando ainda jovem Lednidas emfa o lobo negro. Segundo Silva e Cruz
(2008) a criatura representa tosos os demdniosogpersonagem estava enfrentando (...)
assim como 0s monstros do campo de batalha (rimoies no filme e elefantes nos
quadrinhos) representam a selvageria e a forcassyme que 0s guerreiros enfrentavam.
Snyder se mostra perfeitamente em sintonia com pdd@orma que as duas linguagens nao

apenas se comuniquem entre si, mas elas entraroraombéo e apresentam uma linguagem
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hibrida, unica. O quadrinho é limitado por fazew da imagem de forma fixa. J& o cinema é

caracterizado pelo movimento.

Esse diferencial da linguagem cinematografica geskntir bem no espetaculo
visual das cenas de a¢do, onde o0 aspecto cinzerdip resente em outras obras
do autor) é especialmente contrastado pelo verméilmda capa dos espartanos
(talvez uma aluséo aos super-herois) e do sangwlfona tela. (SILVA e CRUZ,
2008, p. 13)

Em 300 as duas artes se expandem como possibilidadésmeésadessa linguagem
hibrida, permitem uma estética quadrinista nastdtso é percebido quando, nas cenas de
acao, onde os guerreiros combatem entre si, oaisiowt motion Nesse momento percebe-se
0 movimento empregado no cinema, mas, concomitameEmnpercebe-se também a estética
fixa da HQ de Miller.

(...) a preservacgao da ilusdo cinematografica réipréoridade da producao do filme
300, que recusou os coédigos imagisticos referentespiesentacdo de batalhas,
usando a exaustao no cinema convencional, partizamfas codigos iconograficos
das HQ’s, numa opcao pela bidimensionalidade dageéms. (GUIMARAES, 2008,

p. 4).

Ora, coma300 poderia seguir os modelos seguidos pelos outrosdihistoricos onde
estdo obstinados pela busca de uma realidade ligtaftalmpossivel. Snyder ndo esta
interessado em dar ares de naturalidad#)@ pois este ndo € a representacdo do fato
historico. O fato historico apresentado é apenas yuostificativa inserida no nosso
imaginario. 300 € uma “representacdo de uma representacdo”, mesedide Guimardes
(2008), é a transferéncia de uma estética aprekema versdo impressa, onde estas, as
imagens impressas, sao 0S proprios elementos gaeterdzam os codigos do filme. Ou seja,

a realidade histérica naturalistica € subjugad® pehpenho de se usar toda ferramenta

tecnoldgica disponivel para a recriacdo de umaseptacao artificial.

300 é em si construido sobre uma grande preocupacéstética, seja uma estética
visual ou uma estética gestualsfow motion utilizado para dar-nos a no¢ao de um passar de
paginas, transforma o combate previamente arduorealhmuma coreografia cineticamente

trabalhada, pois € o visual o grande destaqu80fe explorado também no desenho dos
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corpos dos guerreiros espartanos. A luta/dancadaqor eles com 0s guerreiros persas €
mais uma maneira de explorar a plasticidade dos&@pos.

Esta incluso na sintaxe criadora nas duas manjféstaestéticas onde a ilusao
dindmica que no cinema serd baseada ndo apenasdificagdo dos personagens
no espaco do campo visual mas também no modifizcquodicdo de camera e, nos
guadrinhos, no manipular da superficie da imag€tRNE apud SILVA e CRUZ,
2008, p. 13).

A tentativa infima de Snyder fazer uma representdgérepresentacédo, negando todos
0s coédigos dos filmes historicos tradicionais égeoante a sua decisdo de fugir de um
modelo estratificado de representacdo. Ao sugera nova proposta discursiva, ele cria uma
critica sobre si mesmo e sobre as outras linguagenalmente utilizadas. Ora, Segundo
Nicoleti, metalinguagem € a propriedade que terimgué de voltar-se para si mesma. Ao
citar Roman Jakobson, Guimardes (2008) considem@em@sagem voltada para o proprio
codigo utilizado como susceptivel de caracterizaa inova funcdo da linguagem, que ele
denominou funcdo metalinguistica, ou seja, pargoelde-se falar de metalinguagem sem que
a obra permita que se perceba uma critica implidia funcdo metalinglistica, pouco
interessa 0 emissor, receptor ou mesmo a mens&eme esta em evidéncia € o cédigo, a
maneira pela qual se transmite. E a linguagem guexglica, que olha para si mesma
(LEPORACI). Com a construcdo de novos codigos eoalytdo esteticamente incomum,
Snyder iconiza nd800, mas os seus novos codigos, implicitando critszd®e os outros e

sobre os mesmos convergindo a obra num discursainggtistico.

O discurso filmico vai renovar o instrumental, gmgipios e as técnicas de seu
fazer. Isso faz com que, por forca da metalinguagewplicita, o filme 300
distancie-se de uma linguagem ja desgastada nptaadeas das HQs para o cinema.
Trata-se de uma critica que se manifesta pelaaetas formas convencionais, dos
clichés e dos lugares comuns, chegando a imporandem transgressora que |lhe
permite a afirmacéo de sua existéncia, como urarsestmetassignico com suas leis
e légica préprias. Isso significa que os codigdlizatios sdo redimensionados por
forca de uma autocritica de teor metalingiistico, ptoprio projeto da obra.
(GUIMARAES, 2008, p. 11)
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Ora, torna-se evidente que €300 subjuga-se a linguagem utilizada por outras
adaptacOes provenientes de HQ’s sobre um procesdoadsgressdo e ornamentagcdo da

imagem contemporanea.

4.3.2 -Cinema e HQ em uma conversa intima com as artegaits

Como dito no topico anterior, Zack Snyder, atrad@sua tentativa de romper com as
linguagens comumente utilizadas em outros filmesgmientes de adaptacdes de HQ'’s, criou
sobre300 um processo nao soO implicitamente critico que cuina numa metalinguagem,
mas uma metalinguagem proveniente da decisao dgenf@zer fiel ao fato histérico, mas sim
ao que se utiliza para explicar a histéria: o cdd{g imagem), ou sej&300 é uma
representacéo dedicada as artes visuais. Seguncha@as (2008, pgs. 5 e 6)

O visual inusitado das seqiiéncias decorre de urn tipb demimesis que permite
constatar que o objetivo deste épico néo é repasarbatalha como se fosse real,
mas sim, pelo contrario, efetuar a representacdmatidha como ela é representada
no papel, com todo seu poder expressivo ligadortés aisuais. (GUIMARAES,
2008, pgs..5 e 6)

Segundo Panzenhagen (2001, p. 53), “Gilles Delestabelece trés tipos de imagens
— a imagem-percepc¢ao, a imagem-afecgcédo e a imagém—a, que configuram um cinema
de narrativa linear”. No pds-guerra a imagem-asabre a perspectiva em especial do neo-
realismo italiano, passa por uma crise. Isso porpae Deleuze (1990, p. 9), “uma nova
forma de realidade, que supde ser dispersiva,icajperrante ou oscilante, operando por
blocos, com ligacdes deliberadamente fracas e @oamntos flutuantes. O real ndo era mais
representado ou reproduzido, mas visado”. O quedPd@agen (2001, p.53) afirma ser
“transformacdes que atingiam em cheio o cinemasicdsno modelo hollywoodiano, entédo
francamente disseminado, e passavam a configur&ingma que se convencionou a chamar
de moderno”. Ora, e ndo € isso que novamente seinsa perspectiva da histéria
cinematogréafica com obras corB060? Estudiosos como Deleuze consideravam apenas duas

estruturas cinematogréficas: A classica e a modé&sea estabilizacdo estrutural de um meio
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mutante como o cinema, em especial na atualidadmaéatitude que gerara um paradigma,
gue nao seria dificilmente quebrado. Se para Deleuzinema apresentado durante o século
com denomina¢des segundo suas linhas de expressatin€ma dialético russo, o
expressionismo alemao, o neo-realismo aleméo etép edivididos em apenas classico e
moderno, a transcendéncia da maneira de cunhaoramd e a linguagem do cinema
corroboraria em um outro modernismo, ou seja, rorpédernismo. Ora, ndo seria isso que
Snyder faz ao romper com as formas de expressdesnatograficas, provenientes de
adaptacOes de HQ’s, no momento em que ele reaf@@resentacdo da representacao a partir
da convergéncia de duas linguagens em uma soé waljiegn hibrida - e na exaltacdo do

codigo?

No momento da crise da imagem-acdo sao formalizaokzas formas de se fazer e
narrar o cinema, sendo apresentadas propostasdigcio que divergem do modelo
de narracdo classico, até entdo em vigor, e dasafotradicionais de linguagem
cinematogréfica, cujas transformacdes descritasvergem a contextualizacao
tedrica sugerida por Fredric Jameson como pratcdtsirais do contemporaneo.
(PANZENHAGEN, 2001, p. 54)

A imagem em 300 é construida sobre uma estétida anforma estd suscetivel a
criacdo de um ritmo dinamico e vertiginoso. Peresb@ima linha de expressdo em todo o
filme, acentuado pela saturacéo de cores, peldeigsnitado das variacbes dessas cores onde
0 objeto e 0 movimento tornam-se um so0, diluindbroges de suas formas. Snyder cria uma
relacdo na imagem entre a arte e o ilusério. Evédralessa possibilidade que se pode
submeter a criagdo de um paralelo espaco-temportdtd histérico abordado, ou seja, por
optar pela ndo representacdo da realidade nataradigliretor decide apropriar-se da fusao
arte/ilusdo para a producédo de uma outra realidbdem duplo do real, onde as regras ou leis

gue margeiam a nossa realidade nao se fundamentam.

A representacdo de Snyder apresenta um discurdiziexpente estético, e, como
dito, colocando a historia em segundo plano. Gsx possivelmente € um reflexo da nossa
realidade refletido na propria arte. A contempoidae estd marcada pela globalizacao,
arraigada pelo grande avancgo da tecnologia quenopscia um acesso ilimitado, frequente e
livre a informacdo. A historia se faz dia a dia,sm#&o0 esta mais se tornando fixa na

percepcdo humana. Percebe-se que o homem trattoaahcomo uma repeticdo do mesmo,



66

do que ja se passou. Para o homem da atualidadstéaiché como algo rapido, efémero,

dissolve-se na mesma velocidade que se acessaddegelinto (?ker pos-moderno é

viver em um mundo onde tudo se transforma rapidéanemde, como dizia Marx, “tudo que é
sélido se desmancha no ar”. Percebe-se, a86ilcomo uma resultante da mutabilidade rapida
de fatos, das coisas e do tempo a que Felintdesture a que o homem esta exposto. A exaltacao

a imagem/estética em detrimento da historia éxefiia insercéo de Snyder no pasdernismo.

Uma das coisas mais peculiares da vida no pos-modéra nossa perda de
referenciais histéricos (..) O desenvolvimento desnologias de informacao e
comunicacdo nos permitiu acesso a uma quantidadiefoienacdo nunca antes
imaginada. Contudo, essa informacdo precisa sertigada, fragmentada,
descontextualizada e temporaria. O que acontecemé® passado (na semana
passada) ja ndo é mais noticia hoje, pois o airalatmidia e do consumo néo pode
cessar nunca. (...) Isso por que vivemos num momdi@ estamos expostos a um
CHOQUE constante de informacao, onde tudo é rapigdassageiro. (FELINTO, ?

p.1)

A abnegacéao a historia € uma das caracteristisssnpdernas presentes na obra de
Snyder. Segundo Felinto (?)igans autores comparam a estética da cultura pdema a
estética do barrocdNesse sentido, entendo que efeitos anamérficoselbantes adrompe
I"'oeil da visualidade barroca, fazem com que, tanto a e@magyrafica quanto a
cinematografica comuniquem, acima de tudo, a suaa@GUIMARAES, 2008, p. 7800 é
uma obra complexa, onde as formas s&o parte dapsoazacao pela imagem, seja ela
plasticamente construida - como o0s corpos dostesar-, ou seja ela exotica, grotesca e surreal

- representada pelos persas.

A intimidade entre800 e as artes visuais ndo se fazem presente apamaa estética
imprimida no fanebre expressionismo alem&o, naegoat gestualidade do barroco e no
transcendente poés-modernismo. Essa intimidade &trodoha a partir da estruturacao
cuidadosamente criada a partir do uso habil domesieos visuais, que exprimem em

concordancia o que aquele movimento quer dizer@ounre 0 autor deseja expressar.

Normalmente, as linhas formadoras do plano possfeegas diferentes, o que
provoca a dualidade entre estatico e dindmico. Deimmento das linhas emanam
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tensbes em diversas direcBes: horizontal, verticdikgonal, ascendente,
descendente, etc. Percebe-se que a interacdo dessas monta um painel dos
movimentos possiveis, porque, tanto num quadrownanvinheta de quadrinhos,
guanto na tela do cinema, linhas retas e curvascmalhas e texturas expressivas.
Desse modo, elementos do cédigo pictorico passarsera sistematicamente
trabalhados no filme como o foram nas paginas isga® numa operacgao
intersemiodtica, ou seja, numa troca intercodigas epfatiza a esséncia da proposta
do texto-fonte. (GUIMARAES, 2008, p. 9

Segundo Reis (2009, p. 1) € necessario compreend®mstrucdo elementar das
formas visuais para conseguir maior liberdade erdidade de opgbes compositivas. As
formas como circulos triangulos linhas e pontos $éms significados ndo sé respeitados em
300, mas sao ferramentas usadas simultaneamenteeoquoadramentos, plongées, contra-
plongées, elipses e iluminacgmra que a expressao desejada seja alcancadalsepa
equilibrio entre formas, a divindade de Xerxestaggao dos escudos espartanos, a opressao
do grande exercito persa, o confronto entre duggadoetc. Vejamos um exemplo dessa

estruturacdo dos elementos visuais com 0s movirmedgocamera para a convergéncia do

sentido empregado.

Ao analisar a imagem V, Guimarades (2008, p. 10maf que “as formas circulares
incorporam a simbologia de movimento e de perfeichamo a atencao para o preciosismo
da composicédo desta imagem, na qual o circulo mdofuentre as duas cabecas, acentua o
equilibrio gedmetra”. Cada elemento visual, cadeéotem sua constituinte de significados.

O circulo por tras de Xerxes pode significar, pBes (2009, p. 16) perfei¢cdo, protecao,
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leveza, definido, ciclo. A imagem é formada por uorga tencionadora de cima para baixo,
pela posicdo em que 0 personagem se encontra, imodmecarro alegoérico, expressando
visualmente a divindade a que ele afirmar represeBtsa tensdo se concentra na disposicao
do corpo de Xerxes (pernas e bracos abertos pioparalo equilibrio a imagem). Seus
membros séo linhas retas que, segundo Reis (2089,ppoduzem uma sensacgéao de solidez,
tranquilidade e de serenidade. Estas linhas seentatn em um ponto, 0 seu umbigo, que
esta no meio da imagem, representando, de todasnaas, a egocentricidade do rei Xerxes.
Abaixo do tirano encontra-se uma escada, mas sstal@& (formada por linhas horizontais
gue expressam descanso) - por Xerxes se tratanadkeus em forma de homem - ndo se trata
de acessibilidade, mas da ascensao que ele tramkttiumano para o divino, ou seja, de
transitoriedade. E isto é afirmado a partir douaifamento feito em contra-plongée. “A
semidtica gestual € ostensiva: o que demonstranguexperiéncia estética, o corpo é capaz

de “entender” o espirito e o espirito de “perceloecdrpo.” (GUIMARAES, 2008,p. 9).

300 é um filme que foge da linguagem e estéticamlowente utilizada por outras
adaptacdes de HQ para o cinema. E um filme que ess@r seu contexto na
contemporaneidade a partir de todo o processo ltagino utilizado - o filme foi quase todo
filmado em estudio sobre o aparatoawoma key- fixando-se na no espago transgressivo a
que se propbs, mas também dialogando com as aldeticgs e trabalhando para o
entrelacamento das linguagens cinematogréaficas QlaE uma leitura pés-moderna das
imagens como cédigo para a representacdo da higtqrosiciona-se como o primeiro filme

de abordagem histérica a partir de uma histéria@uaarinho.
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5. CONCLUSAO

Considerando os filmes histéricos abordad@sd Vadis?, Far From Poland, Reds e
Gladiadon, percebemos diferencas tanto na linguagem, qudQGghse utiliza do hibridismo
da linguagem do cinema e da linguagem das hist@rasquadrinho numa proposta
metalinglistica, mas também na estética. Mesmoedilrhistoricos mais recentes como
Gladiador, de Ridley Scott, ndo tém caracteristicas quegpsaxemem da composicdo visual
de 300, de Zack Snyder. Este é vanguardista, é a prinegpeessao artistica em audiovisual

que aborda a historia através de uma perspecti&casfocada no artificial.

A artificialidade presente na composicdo imagétea300 é resultante da leitura
verossimilhante da H@s 300 de Espartale Frank Miller. Pelo histérico das adaptacdes
provenientes de histérias em quadrinho, percebgme<£las, na maioria das vezes, procuram
um meio termo entre o uso das linguagens e estétiza dois meios. Entretan890 propde
uma adaptacdo cinematografica o mais fiel possdael HQ, onde esta € percebida
visivelmente na composicéo de certas imagens gsieametem a uratory boarddo filme.
N&o se esté presente 800a preocupacao prioritaria com o fato histériconre®m o carater
veridico das imagens, mas sim com a sua composigiggtica.

Segundo Guimaréaes (2008, p. 13), mesmo sendo e {#60) composto por imagens
tecnoldgicas hibridas — de segunda geracao ea®reegeracdo — paradoxalmente se observa
uma espécie de pseudo-retrocesso as imagens derprigeracdo — de carater artesanal e
anico, como o desenho e a pintura, entre outrasij@ regime de recepcdo é o “valor do
culto”. Nao compreendo que seja retrocesso a caggmsinematografica sob uma leitura da
HQ. Ha sim um hibridismo de linguagem no filme emestdo, onde é visivel tanto
caracteristicas da linguagem do cinema como dasrias em quadrinhos, entretanto esse

hibridismo, atrelado a um grande teor de criatd@aproporciona uma expansao nhas
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possibilidades do processo estético, diferentenamigualquer filme de abordagem histérica
no pos-guerra, posicionand800 na poés-modernidade, através da representacdo da

representacdo de Snyder.

A apropriacao do fato histérico pelo cinema a pakdi HQOs 300 de Espartae faz
possivel porque Miller, ao cria-la, aderiu um valerdico aos personagens do filme e isso é
bastante interessante para a leitura do cinema, podemos perceber desde o inicio deste, no
final do século XIX e inicio do século XX, que amrrativas se centralizam num dualismo

representado pelo bem e o0 mal, o protagonistan¢ag@nista.

300 é uma produgcdo onde a sua criacdo se conceatrprocesso hibrido de
linguagens, mas que prioriza o processo de coid&trdg imagem, onde, esta, a imagem € o

proprio codigo, poiS00é uma producéo cinematografica dedicada as dsiesis.
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