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O filme 4 familia Bélier aborda o cotidiano de conflitos e des/encontros
entre pessoas surdas e ouvintes em seus lacos familiares e com a sociedade.
Obra francesa produzida em 2014 e dirigida por Eric Lartigau, traz varias
cenas em que a comensalidade esta presente, possibilitando reflexdes sobre
relagdes sociais peculiares como essas que envolvem os sujeitos marcados
por limitagdes comunicacionais.

Duas perspectivas sobre a comunicacio do surdo: a sinalizacio
e a oralizacao

Para que nos situemos melhor na analise, cumpre esclarecer as duas
perspectivas sobre a surdez que se construiram historicamente e perduram
em nossos dias: a oralizagdo e a sinalizagdo.

E historica a discussdo sobre a educagio de surdos. Qual a abordagem
didatica mais adequada a pessoa surda: a oralizagdo, ou seja, ensina-se ao
surdo a leitura labial e a oralidade da lingua do pais em que nasceu; ou a si-
nalizacdo, que atende a uma tendéncia natural do surdo em comunicar-se por
sinais? As duas vertentes educacionais t€ém seus argumentos e justificativas
para existirem de formas independentes entre si.

Na historia da surdez, registram-se fases em que a pessoa surda, por vezes,
era obrigada a se comunicar pela fala, com compreensdo interlocutora pela
leitura labial, muitas vezes e em muitos espagos educacionais, tendo as maos
atadas para que ndo sinalizasse; em outros momentos, os sinais eram abonados
como c6digo comunicacional mais ou menos normativo. De qualquer maneira,
o surdo vem travando, ha muito, uma luta por afirmagao como pessoa social-
mente capaz, o que passa, certamente, pela questdo comunicacional. E apds

89  Este texto deriva da tese de doutoramento do primeiro autor, concluida no Programa de Pés-Graduagéo em
Alimentacéo, Nutricdo e Saude do Instituto de Nutricdo da Universidade do Estado do Rio de Janeiro.
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idas e vindas que revisitam essas perspectivas educacionais, ¢ na década de
1980 que as linguas de sinais se estabelecem, a partir de legislagao especifica
que as institui como lingua legitima da pessoa surda.

Mas isso ndo se da sem tensdo: ha surdos que nao se sentem legitimados
pela lingua de sinais e rejeitam o argumento de que a sinalizacdo lhes cria
uma identidade propria e uma cultura especifica, distanciando-os da ideia de
deficiéncia para aproxima-los do conceito de diferenca linguistica. No Brasil
e demais paises lusofonos, sdo os surdos chamados de “usuérios da lingua
portuguesa”. Esses surdos afirmam que a lingua de sinais de seus paises nao
lhes pertence e, portanto, ndo se sentem parte de uma comunidade surda.
Afirmam-se deficientes auditivos que tentam suprir suas deficiéncias com
terapias médicas que os aproximam do mundo dos ouvintes pela fala e pela
leitura labial. Por sua vez, os surdos sinalizadores afirmam sua construcao
identitaria pela lingua de sinais, o que, segundo seus argumentos, promove-
-lhes a formacdo de uma cultura surda. Baseiam-se na premissa inatista de
que a pessoa surda nasce com tendéncia para os sinais e predisposta a eles.

O quadro atual configura-se considerando as duas vertentes. Para a sina-
lizagdo, escolas bilingues que privilegiam a lingua de sinais, atribuindo-lhe
status de lingua natural, L1, ou seja, primeira lingua a ser adquirida, e tam-
bém oferecem o ensino do registro escrito da lingua do pais em que nasceu
o surdo; para os paises lus6fonos, a lingua portuguesa. Para a oralizagao,
terapias médico-corretivas, como o implante coclear e a terapia da palavra,
que usa recursos fonoaudiologicos.

Em 4 familia Bélier, encontramos essa discussao entre as personagens
Rossigneux, um surdo oralizado, ¢ os demais surdos, que sdo sinalizadores.
Veremos essa relagdo mais adiante, na analise.

A comensalidade

A comensalidade em nossos estudos ¢ o delimitador do corpus. Expli-
camos: organizar a Estrutura Narrativa de um longa-metragem; analisar a
relacdo dos planos, cenas e sequéncias; olhar as relagdes sociais em diversas
nuances numa obra extensa nao ¢ tarefa que se realize num unico capitulo de
coletanea, pois demanda tempo e espago que ndo sdo condizentes com esse
género textual. Assim ¢ preciso delimitar o corpus, por diversos motivos.
O primeiro relaciona-se ao rigor metodoldgico requerido por um trabalho
académico: o exercicio da delimitagdo nos permite compreender melhor o
objeto. O segundo motivo tem a ver com o proprio método que utilizamos
nesta analise. A elaboragdo da Estrutura Narrativa, proposta por Seabra
(2014), possibilita nao so6 a referenciagdo a propria obra, como sua divisao
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em quadros possiveis de serem olhados, sem a impregna¢ao do olhar — re-
sultado da montagem e da unido dos elementos componentes do filme — que
nos torna espectadores comuns, abduzidos pela aura produzida no momento
da espectatorialidade. Assim, ¢ possivel que nds, analistas, deixemos de lado
o espectador comum e voltemos a atengdo, pontualmente, aos planos mais
significativos, que atendam a nossa via analitica.

Considerando as duas justificativas, encaminhamos esta analise tendo em
conta os planos onde o alimento esta presente. Tal encaminhamento se justifica
porque acreditamos que somente um elemento de forga antropossocial, como
¢ a comida, pode nos revelar em que nivel se dao as relagdes sociais entre
sujeitos imersos em culturas alienigenas, em confronto linguistico marcador
de posicionamento no mundo em que vivem esses sujeitos.

Importa dizer ainda que o conceito de comensalidade para este estudo €
ampliado como tema que transcende o antropoldgico e transversaliza o psico-
logico e o socioldgico, centralizando a configuragdo humana. A comensalidade
¢ toda a vibragdo gerada a partir do compartilhamento da mesa, seja ela fisica
ou simbdlica, o que em outro estudo (OLIVEIRA; FERREIRA; PRADO, 2016,
p. 97-98) chamamos de “mesa metafisica”. Entendemos que a relagdo entre
comensais ndo se da somente no nivel da congregacdo a mesa. E possivel:
comer junto, estando-se separado; comer separado, estando-se junto; comer
sozinho; em qualquer caso, estamos sob a égide do estado de alma, das regras
sociais, dos valores culturais no ato de comer.

Tudo isso para dizer que o que se entendia por comensalidade — con-
ceito estreitamente relacionado a hospitalidade ou aos banquetes palacianos
(BOUTAUD, 2011, p. 1222) — ¢ ressignificado a partir de novas depreensdes
nas sociedades contemporaneas. Tomar um café numa cafeteria enquanto
se conversa com um amigo nao ¢ mais comensalistico — permitindo-nos um
neologismo — que tomar o mesmo café e bater um papo com o atendente, ou
ler o jornal para saber da politica ou do futebol; ou ainda, entrar num processo
de fala interna, em que o sujeito dialoga consigo mesmo. O conceito de mesa,
entdo, sai dos palacios e ganha os fast-foods, as cafeterias, as feiras, enfim,
as ruas. Onde houver a presenga da comida, ali havera a possibilidade de
estabelecer relagdes comensalisticas, que, necessariamente, apresentam des-
dobramentos variados que interferem em maior ou menor grau nas relagdes
sociais desses comensais.

Assim, em A familia Bélier, analisamos ndo somente as cenas a mesa,
seja ela fisica ou simbdlica, como reveladora nao s6 das relagdes sociais entre
surdos sinalizadores e ouvintes sem lingua de sinais, como também de visdes
de mundo relacionadas a questdo sociocultural da surdez. E em torno da mesa
que se organizam convergéncias ¢ dissabores, que se desdobram em agdes
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concretas des/re/construtivas, de uma familia de surdos sinalizadores com o
mundo sonoro. Entretanto, muito mais do que revelar as relagdes culturais,
afetivas e sociais, as mesas revelam o posicionamento ideoldgico do realiza-
dor, que deixa pistas discursivas na formacao de um discurso impregnado de
militancia pela causa da sinalizagdo. A comensalidade em A4 familia Bélier
torna-se eixo construtor das relagcdes mostradas ou ndo, haja vista a narrativa
transcender a tela e se espraiar as vidas em sociedade, centrando-se na antiga
— mas nao menos contemporanea de nossos dias — disputa de forcas entre
sinalizagdo e oralizag3o.

O cinema e a analise filmica

Para esta analise, seguiremos os passos metodologicos da analise filmica
segundo Seabra (2014), para quem o meio social como determinante no con-
junto das relagdes individuais ou de um grupo ¢ importante. Para ele, a analise
deve buscar os contextos sociais e historicos em que o objeto de andlise esta
inserido, pois os discursos cinematograficos, compostos por diversas lingua-
gens, se formam numa espécie de campo ideoldgico que os abriga.

Somos da opinido que a aceitacdo do filme como memoria é a forma mais
correta e produtiva para usar o filme em investigagdo social. Quer se apre-
sente como documentario ou fic¢do, quer se refira a um tempo anterior ao
da sua produgdo, ou tenha por contexto diegético a propria contempora-
neidade, deve ser sempre a vertente mnésica a ser relevada, assumindo-se
como narrativa que através do enredo criado discursa preferencialmente
sobre o presente em que foi concebido (SEABRA, 2014 p. 40).

E exatamente nesse sentido que pretendemos caminhar: o cinema é me-
moria que possibilita perceber a criagdo discursiva por via de sua montagem.
Ou seja, os discursos, abrigados pela ideologia contemporanea, se formam no
cinema pelo processo narratologico, que entende a narrativa cinematografica
como algo que transcende o roteiro e se estende a montagem e aos demais
elementos por ela demandados. Nesse sentido, as bandas sonora ¢ imagética
atendem a reprodugdo discursiva cujo realizador presume-se agente: reprodutor
ou transgressor. E ele, realizador, sujeito afetado ideologicamente, produto de
seu tempo e espaco, quem reproduzird pela manipulagdo de imagens e sons a
ideologia assentada na sociedade de que é elemento. Nao se trata de reprodu-
cdo darealidade, mas da representacao de realidade. Entdo, esse realizador ¢
um agente social do tempo-espago no universo cinematografico. E o analista
cumpre o papel de desvendar codigos impressos no filme que a magia das telas
permite que transcendam o proprio filme que os contém, para se espraiarem
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pelas plateias, sequestrando-lhes o duplo® — para usar um conceito trazido
por Morin — e convidando-lhes a entrega. E ainda Seabra quem esclarece a
perspectiva de real que damos a este estudo:

Situando o filme no terreno da memoria, esclarecemos em simultaneo dois
equivocos que por vezes lhe estdo associados. Primeiro, distanciamo-lo
das fontes primarias, aquelas em que o testemunho deriva diretamente do
objeto historico, porque o filme ¢ sempre montagem, que inclui e exclui,
que esconde e mostra, logo, nunca ¢ uma aproximagao desnudada ao
real, mesmo que estejamos a referir-nos ao documentario. Clarifique-se
particularmente este género muito do agrado dos historiadores, com base
na ideia de ai se apresentar o passado de forma valida, pressuposto que
enferma de um erro cientifico notorio. Este tipo de cinema nunca reflete
diretamente a realidade, mas antes um processo onde as imagens produzem
um discurso narrativo com um significado determinado, ou seja, o que
vemos na tela ndo sdo os factos em si, nem sequer como foram vividos
pelas personagens, mas imagens selecionadas daqueles acontecimentos,
cuidadosamente montadas em sequéncias para elaborar um relato ou de-
fender um ponto de vista concreto (SEABRA, 2014, p. 40-41).

A obra cinematografica, para o autor, tem sempre em sua base uma fic¢ao,
que engendra uma trama criadora de um universo diegético. Esse enredo sera
desenvolvido considerando as questdes temporais e espaciais € como elas se
assentardo na recepgao do espectador. O problema colocado inicialmente gerara
conflitos mais ou menos complexos e encaminhard a narrativa a um desfecho
em que as personagens trardo ou nao uma solug@o ao problema apresentado
inicialmente. A questao que nos parece crucial e que justifica nossa metodologia
¢ a seguinte: diante desse universo diegético de problemas, complicagdes e
solugdes, em que se propde o ingresso do espectador, que se deixa capturar
em maior ou menor grau para ser aprisionado nesse universo, a inica possi-
bilidade de fuga desse rapto ¢ olhar o filme desde uma perspectiva técnica,
diferenciada. Por isso, usamos nesta analise os termos “espectador comum”
e “analista”, para diferenciar quem somos € em que momento somos, ja que
todos somos ora um, ora outro. Propomos aqui ndo o abandono do espectador
comum que esta em nos, mas deixar-nos incorporar metodologicamente pelo
analista no momento da analise.

Tal processo pode nos levar a pensar o analista ou o espectador comum
como um alter ego, ou seja, como um outro. Na base dessa afirmagao, esta o

90 O duplo é efetivamente essa imagem fundamental do homem, anterior a consciéncia intima de si mesmo,
reconhecida no reflexo ou na sombra, projetada no sonho ou na alucinagdo, como na representagao pin-
tada ou esculpida, fetichizada e intensificada na crenga na sobrevida, nos cultos e nas religides (MORIN,
2014, p. 43).
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aludido conceito de duplo de Morin (2014, p. 17), que nos apoia a pensar o
herculeo exercicio do analista para fugir da condigao de espectador comum e
se posicionar como observador frio e insensivel as artimanhas da montagem
ou, em niveis mais generalizantes, da composic¢ao filmica.

A analise filmica realizada neste estudo considera trés unidades de decompo-
si¢do que se agrupam, contemplando-se do micro para o macrouniverso narrativo.
Séo elas o plano, a cena e a sequéncia. Entendendo cada unidade de acordo com
a proposta de Seabra (2014), pensamos o plano como a menor unidade filmica,
aquela que se constitui a partir do momento em que o realizador liga o “rec” de
sua camera até o momento em que o desliga. Essa unidade pode ser maior ou
menor de acordo com o intuito da filmagem, considerando a possibilidade de
edigdo e cortes na montagem. O plano filmico ¢ contado sequencialmente do
inicio ao fim do filme. Acedemos a Morin (2014, p. 206), quando afirma que “o
plano cinematografico possui hoje uma carga simbolica de alta tensdo que dobra
tanto o poder afetivo, quanto o poder significativo da imagem”. Os planos se
agrupam na cena, unidade que os contém ou que contém um s6 plano, no caso do
plano-sequéncia. O critério aferidor da identificagdo da cena, para além do que
se convencionou como tempo € espaco, € a situagdo diegética narrada. Por fim,
a sequéncia ¢ a maior das trés unidades. Nela, encontram-se os grandes temas
componentes da narrativa filmica. As sequéncias contém as cenas, agrupadas
por tematicas confluentes, formando blocos diegéticos.

Assim, nossa proposta de analise considera que o discurso filmico se
forma da menor para a maior unidade, deixando-nos pistas (marcas discursi-
vas) do rumo a que o realizador pretende conduzir o espectador, bem como
que efeitos pretende que sejam produzidos nas plateias, de modo mais ou
menos uniforme.

E a partir dessa proposta de analise de Seabra que apresentamos a
Estrutura Narrativa, um instrumento proposto para que a analise, buscando o
rigor metodoldgico, tenha um documento em que possa se referenciar e dar
ao leitor a oportunidade de uma leitura estruturada no proprio filme. Com
a Estrutura Narrativa, tanto o analista se reporta com maior rigor ao texto
filmico, quanto o leitor se localiza com mais precisdo na obra, se assim o
desejar. Para esta analise, propomos a Estrutura Narrativa diluida de acordo
com o desenvolvimento do texto analitico. Acreditamos que, desta maneira,
aproximamos a imagem formada a partir das descri¢des da Estrutura Narrativa
ao texto da analise, o que de alguma maneira mantém a analise filmica em
aura temporal parecida com a do proprio filme, ou seja, o tempo presente da
acao filmica se mantém num tempo analitico mais proximo do tempo presente
da andlise. Com isso, o texto filmico, por vezes, ganha a temporalidade do
texto analitico e vice-versa.
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O filme

A familia Bélier ¢ formada por quatro componentes. Trés sdo surdos e
Paula, por ser ouvinte filha de surdos, adquiriu a lingua de sinais como lingua
materna e a lingua francesa como segunda lingua. Paula transita entre duas
culturas: a cultura surda, espago onde compartilha a nogao de familia e o afeto
pelos lagos parentais; vive também a cultura ouvinte nos espagos sociossim-
bolicos e geograficos, como a escola, o coro estudantil, os amigos, o amor.

Os Bélier sao produtores de queijo e vivem numa fazenda um pouco
afastada da area urbana. Paula realiza suas atribui¢coes na fazenda, cuidando
das vacas leiteiras, além de ir com a familia para a feira, onde vende os pro-
dutos fabricados na fazenda. Frequenta a escola e ingressa no coral como
atividade complementar. O maestro Thomasson descobre um potencial de voz
em Paula e a inscreve para uma audi¢ao em que podera ganhar uma bolsa de
estudos numa escola renomada da capital francesa. Paula vence o concurso e
precisa deixar a familia para viver em Paris, dedicando-se somente aos estu-
dos da musica. E um momento tenso, porque ela representa a intermediagdo
entre os dois mundos pelos quais transita: o mundo surdo da sinalizacdo e o
mundo ouvinte da fala. Acaba por ir e dar inicio a uma vida prépria, sem a
responsabilidade de ser a voz da familia no universo ouvinte.

A obra a partir da Estrutura Narrativa

Segundo a proposta de analise adotada, a decomposic¢ao do filme esta na
base do método. Com ela, € possivel distanciar-nos da condi¢ao de espectador
comum ¢ deslocarmo-nos ao lugar do analista filmico, a cujo rigor cientifico
atende e com o qual estabelece compromisso.

[...] o conceito de decomposi¢do da imagem estd na base do modelo
de investiga¢do que propomos, para o qual contribuiram duas questdes
essenciais. A primeira pela intencdo de recolher os dados de uma forma
completa e coerente, fato que apenas seria atingivel se 0 mesmo pro-
cesso fosse aplicado sistematicamente a todos os filmes de um corpus
que tenhamos sob escuta. A segunda, ndo menos importante, derivou da
necessidade de desenvolver uma forma de citagdo da fonte filmica, que
respondesse aos objetivos de rigor que se colocam a qualquer pesquisa
cientifica (SEABRA, 2014. p. 66).

Elaboramos a Estrutura Narrativa de forma a inclui-la no corpo do texto
a que se refere, com o intuito de contextualizar os aspectos técnicos e artisti-
cos com maior propriedade, respaldados pela propria obra filmica decupada.
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Importam-nos os conceitos de subjetivacao e objetivagdo com que olha-
mos a obra ou no que dela depreendemos. Morin tranquiliza-nos em relagao
a esse movimento.

Nossos estados psiquicos, desde que os criamos, sempre sdo para nos
mais ou menos estranhos. Nos estados ditos subjetivos, o sujeito encontra
objetos... Ideias, lembrancas, conceitos, nimeros, imagens, sentimentos,
em nds, passam pelo que os alemaes chamam de uma Entfremdung, uma
alienacdo. E se, geralmente, apenas alguns de nossos estados, ditos per-
cepgdes, sdo projetados no espaco, essa objetivagdo maxima parece poder
se estender a todos os objetos psiquicos (MORIN, 2014, p. 42).

E essa capacidade de objetivagio — ainda que olhando um universo
diegético, o que pressupde subjetividade — que buscamos enquanto analistas,
e acreditamos que so logramos esse estado a partir de instrumentos que nos
possibilitem o afastamento do Entfremdung. Isso esclarecido, trazemos a
Estrutura Narrativa como ferramenta de objetivagdo, para que ndo caiamos
nas malhas da diegese e nem nos deixemos levar como espectadores comuns.
Esse momento, o do espectador comum, faz parte de nds, seguramente, mas
j& devemos té-lo deixado apds o primeiro contato com o filme. Os contatos
posteriores, quem os fara serd o analista filmico.

Considerando as trés unidades de decomposi¢ao da obra filmica — o
plano, a cena e a sequéncia — nossa Estrutura Narrativa possui trés sequén-
cias, com vérias cenas cada uma, e totaliza 1.300 planos. Assim, como em
todo processo narrativo, temos o0 tema ou eixo tematico, que apresenta um
problema: os componentes surdos d’A familia Bélier conseguem sobreviver
no mundo sonoro sem Paula, a Ginica ouvinte da familia? Ou seja, Paula ¢ a
mediadora entre surdos e ouvintes. E ela que torna possivel a comunicago
entre esses dois mundos.

A narrativa coloca em questdo a dependéncia de surdos sinalizadores
por intérpretes de lingua de sinais. Contudo aqui o problema vai além, pois a
intérprete ndo exerce essa fun¢ao por escolha ou por profissdo, mas pelo fato
irremediavel de ter nascido ouvinte numa familia de surdos.

A primeira sequéncia do filme®' traz a apresentagdo da protagonista
Paula Bélier em narrativa que obedece a seguinte sequéncia: apresentacao,
complicagdo, climax e desfecho. Busca contextualizar a heroina em seu pro-
prio universo, que se compoe de familia, trabalho, escola e amigos. J4 neste
primeiro bloco, a narrativa revela a importancia de Paula no processo das

91 Ver, ao final do capitulo, quadro com detalhamento da Estrutura Narrativa (sequéncias, cenas, planos e
assuntos) do filme.
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relagdes de seus pais surdos com o mundo sonoro. A filha ouvinte medeia a
consulta médica dos pais, abordando inclusive a intimidade do casal, pelos
sinais que interpreta para o médico.

A cena 2 corrobora a imagem de “familia unida e feliz” ja anunciada
na primeira cena. A narrativa exibe o trabalho da familia na feira, vendendo
queijos produzidos com a criagdo de vacas em sua fazenda. A complexidade
do confronto linguistico ¢ facilmente resolvida pela presenga de Paula; en-
tretanto, a condug@o da narrativa ja comega a indicar — o que vai se compor
como o climax — no que se transformara esse conforto sociolinguistico com
a auséncia da filha intérprete.

Na cena 3, o realizador mostra Paula como uma menina que tem inimeras
obrigagoes e responsabilidades, construindo uma imagem da personagem de
modo a provocar no espectador empatia completa; a0 mesmo tempo, opera no
sentido de dizer ao publico que ela ¢ uma adolescente como outra qualquer,
com sonhos, paixdes e brincadeiras pueris. Isso se percebe neste mesmo bloco
de planos em que Paula, em seu quarto, ouve uma musica de que gosta, corre,
aumenta o volume do radio e comega uma guerra de travesseiros com Mathilda,
sua melhor amiga. Do mesmo modo, a cena seguinte leva o espectador a sala
do coro da escola, para o qual Paula ¢ selecionada pelo maestro Thomasson,
que percebe a sonoridade da voz da menina. Esse lugar ¢ também revelador
de uma adolescente em seu ambiente escolar ¢ 0 motivo romantico que a
conduz a selecdo para participar de um coro: a atragdo que sente por Gabriel,
um jovem talento musical, aluno preferido do maestro.

Nessa etapa do filme, o realizador langa mao de estratégia de intensificagdo
do problema, qual seja, o investimento filmico na contradi¢ao que se impoe
sobre a heroina quando ela ¢ selecionada para o coro. Esta cena ¢ intercalada
por outras que trazem de volta a complicacdo: os momentos no consultorio
médico e da feira livre reiterando o papel de Paula em face das dificuldades
comunicacionais da familia, o que ganha maior complexidade ainda com a
decisdo de Rodolphe, pai de Paula, pessoa surda, de se candidatar a prefeitura
da comunidade em que vivem. Para arrematar esse dialogo imagético com o
espectador, o diretor retoma a cena no coro e confirma que Paula realmente
possui uma voz diferenciada e tem chances de sucesso com o canto.

Notemos essa intercalagdo comunicacional, que tem por objetivo criar
um tipo de sensibilidade no espectador. Ao mostrar uma menina que, como
tantas outras, sonha, brinca, ama, estuda, o realizador aumenta a carga afetiva
da narragdao — que pretende seja retroalimentada pelo publico em forma de
simpatia — quando também incide sobre a protagonista o trabalhar na fazenda
e na feira, tendo sobre seus ombros, ademais, toda a responsabilidade de
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ocupar o lugar de intercessao entre a surdez da familia e o mundo sonoro em
que estdo inseridos.

Todo esse trabalho subjetivo, somado a dinamica e duragdo muito veloz
dos planos (em geral, curtissimos, ndo ultrapassando trés segundos), segue
impedindo a reflexdo prolongada do espectador, tomando-o de assalto com
imagens que se superpdem umas as outras, sem que lhe sobre tempo para
perceber a intencionalidade dessa montagem. Essa sequéncia ¢ assim fechada
ja com a imagem de Paula completamente construida no espectador, irreme-
diavelmente simpatico a protagonista. Ela ja o conquistou.

A segunda sequéncia do filme, a maior das trés, subdivide o tema, ficando
responsavel pela apresentacao da familia, seu cotidiano, todo o afeto que
envolve seus membros e, em especial, toda a complexidade que representa
a separacao de Paula daquele nucleo coeso. Essa sequéncia tem a fungao de
chegar ao climax da complicagdo narrativa. Isso tampouco se da de forma
linear. H4 tensdes que direcionam a narrativa a outro lugar, diferente daquele
esperado pelo espectador, qual seja, o final feliz. O diretor suscita o medo
de que a protagonista Paula ndo lhe seja dada a oportunidade de viver uma
vida prépria, dentro de seu mundo sonoro, sem a culpa ou a responsabilidade
de carregar o peso da intermediacdo comunicacional no interior da familia.

Agora, a narrativa se encaminha para o climax (que acontece na cena
6), quando Paula revela aos pais que participa do coro da escola e que esta
ensaiando para um concurso de canto. A partir desse momento, duas discus-
sOes importantes sdo indicadas e, ainda que a argumentagao correspondente
a cada uma delas nao seja aprofundada, fica claro o posicionamento politico-
-linguistico que marca o filme.

A primeira discussao guarda relagdo com o afeto: a mae revela a insatis-
facdo de ter uma filha ouvinte. Esse ¢ um momento tenso para a familia. De
um lado, ndo se sabe, até entdo, se toda a harmonia demonstrada até ali era
produto da conveniéncia de ter uma filha amorosa e que, além de tudo, inter-
medeia dois mundos, dando a familia a possibilidade de interagao; de outro, é
possivel que a mae ame a filha, sem recalques ou inveja de sua possibilidade
auditiva e, assim, todo o transtorno gerado seria somente resultado de uma
preocupacao de mae. Parece que a primeira opgao ¢ escolhida pelo realizador
do filme, o que ¢ sugerido pelo proprio Rodolphe, que afirma ser sua aflicao
fruto nao de preocupacdo com a filha, mas do medo de perder a intérprete e
a trabalhadora da fazenda. Paula, mesmo recebendo com magoa os sinais da
mae, desiste dos sonhos para continuar atendendo a familia e diz ao maestro
Thomasson que nao mais ira a Paris para a audigao.

A segunda discussao se relaciona ao historico conflito entre surdos sinali-
zadores e surdos oralizados, o que ja abordamos no topico em que apresentamos
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as duas perspectivas comunicacionais da Educagdo de surdos. Essas duas
vertentes didatico-pedagogicas quase sempre foram e sdo excludentes entre
si na histéria do surdo. Em 4 familia Bélier, a narrativa apresenta a figura de
Rossigneux, um surdo oralizado que se comunica através da fala e, para a
compreensao, faz leitura labial. Essa personagem ¢é persona non grata para os
surdos sinalizadores, o que nos ¢ revelado por Paula quando, rechagada pelos
pais na fung¢do de intérprete e substituida por Rossigneux, questiona admirada
a antipatia dos surdos pelo oralizado. Reforga essa tese o aparecimento de
Rossigneux na feira, onde estdo trabalhando os Bélier, e seu cumprimento ao
prefeito, fazendo comentarios que revelam completa alienagao sociopolitica
e incapacidade de reflexdo. A completa falta de habilidade de Rossigneux
para mediar a mensagem de Rodolphe aos seus eleitores, no comicio, reitera
a desqualificacdo do oralizado

E importante observar o lugar da oralizagio nessa obra filmica. O filme
assume o posicionamento adepto a sinaliza¢ao e constrdéi uma mensagem pe-
jorativa sobre a defini¢do do perfil (fisico, social, intelectual) da personagem
surda oralizada. Toda essa discussao ¢ historica e esta pautada, como veremos
mais adiante, em conceitos como os de lingua natural, cultura surda e identidade.

Esta segunda e intermediaria sequéncia do filme se encerra com a de-
sisténcia de Paula em participar da audigdo em Paris e com a retomada do
cotidiano tranquilo da fazenda em que vivem os Bélier. Para o espectador,
¢ o momento da insatisfagdo. Se Paula ndo pode ser feliz, tampouco pode o
espectador lograr a felicidade. Uma esta relacionada a outra, ja que a felicidade
do cinema, das personagens “do bem”, também ¢ a felicidade do espectador.
Nao esquecamos que ele, espectador, nesta sequéncia 3, ja foi abduzido pela
narrativa filmica. Encontra-se completamente dentro da tela. Pronto para
chorar de piedade de Paula, se ela realmente desistir de sua carreira, ou — se o
desfecho for o contrario — de emogao por seu final feliz. Pronto para odiar Gigi
e Rodolphe por impedirem a felicidade da filha diferente, por puro egoismo.
Essa condugdo do espectador nos ¢ informada por Gardies (2008, p. 179).

Sabemos que Alfred Hitchcock declarava praticar, mais do que a diregdo
de atores, a direcdo de espectadores. Mas podemos partir do principio de
que qualquer imagem ou conjunto de imagens oferece elementos de pro-
gramacdo do comportamento espectatorial: [...] programacdo das emogdes
e dos sentimentos. As estruturas dramaticas sentidas, os argumentos arque-
tipicos, as situagdes e cenas mais ou menos conhecidas (porque ja vistas
ou vividas) visam criar ou desenvolver, por “contagio” e “ressonancias”,
a tristeza, a alegria, o medo a angustia, a agressividade, etc.



322

Assim, o espectador ¢ conduzido a sequéncia final, a menor das trés, para
o desfecho do filme com a reformulagdo da possibilidade de Paula ir a audigao
em Paris, a partir do apelo de Gabriel para que ela, pelo menos, ndo desista do
dueto que haviam ensaiado para uma apresentagao na escola. Nesse momento, o
espectador recobra as esperangas de que Paula seja feliz. E suas expectativas se
confirmam nos demais planos das proximas cenas. Paula canta para o pai e este
percebe que precisa deixar a filha seguir o seu caminho. Para usar um termo da
propria narrativa, ela tem um dom. Rodolphe reconhece esse dom no momento em
que pede a filha que cante para ele e, pelo tato, sente que a musica esta no corpo
de Paula, ela tem um dom. Rodolphe assume a postura de incentivador € movi-
menta os esfor¢os para a concretizagao da vontade da filha, levando-a a audigao.

Lartigau guarda alguns elementos do desfecho narrativo para o momento
em que sobem os créditos do filme. Aquilo de que o espectador pode se res-
sentir pela falta, o realizador lhe oferece em forma de recordagdes, ou seja,
entre os créditos, surgem fotos das situagdes resolvidas: Rodolphe com a faixa
de prefeito, junto a Gigi; Paula e Gabriel abragados como namorados; Quen-
tin e Mathilda juntos, abragados; o maestro Thomasson casando-se. Enfim,
Lartigau nao quer deixar a cargo do espectador a conclusao, ele constrdi uma
conclusdo nostalgica e separada das imagens cinematograficas.

Elucubracoes sobre a montagem

O cinematdgrafo com sua imagem tinica comportava apenas um nico sim-
bolo. Assim como a molécula original de hidrogénio explodiu e diferenciou-
-se para dar origem a todas as combinac¢des da matéria, da mesma forma o
plano unico e elementar do cinematdgrafo explodiu para dar origem a todas
as combinagdes simbolicas possiveis. Cada plano se tornou um simbolo
particular. Novos simbolismos se sobrepuseram ao da imagem: o simbolismo
do fragmento (close, plano americano, contraplano), o do pertencimento
(objetos antropomorfizados, rostos cosmomorfizados), o da analogia (onda
se quebrando contra um rochedo, simbolizando um abrago, ou um raio sobre
um cranio), o da musica, o dos ruidos, etc. (MORIN, 2014, p. 206).

Considerando a decomposic¢ao do filme como uma das técnicas de nossa
proposta metodoldgica para esta andlise, nela observamos algo bastante pe-
culiar: a montagem realizada para o produto final 4 familia Bélier.

Os primeiros planos mostram a protagonista como filha carinhosa e irma
afetuosa. Paula, ao se preparar para a escola, toma o café¢ da manha com a fa-
milia e beija todos, despedindo-se como uma adolescente sensivel e carinhosa.
A imagem construida de Paula ¢ uma ideagao de filha e irma. A velocidade da
sobreposic¢ao dos planos atende a questao temporal nao diegética: o realizador
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precisa dar conta de varias informagdes que contextualizardo o espectador no
universo diegético. Assim, usa o recurso centrado na montagem para dar dina-
mismo a narrativa e, ainda, dar inicio ao processo de empatia entre a protagonista
e o espectador: Paula € a boa menina que, além das experiéncias proprias da
adolescéncia, como escola, melhor amiga, paixdes, configura-se como a boa
filha e a irma carinhosa e preocupada. Essa mensagem ¢ disponibilizada pelo
realizador, com utilizacao de técnicas de montagem que nos remetem a proposta
desenvolvida por Eisenstein (1977), em sua Montagem das Atragoes, que, re-
sumidamente, propde a afetacdo do espectador pela manipulagao dos planos.

Ao exibir Paula dormindo durante a aula, ha a intengdo de mostrar o
excesso de atividade que a protagonista tem a seu cargo, ou seja, todas as
tarefas de sua responsabilidade, somadas, sdo exaustivas e a fazem dormir
em sala de aula. Esse recurso, simbdlico, pois ndo se constrdi na montagem,
mas na mensagem enviada pelo realizador, conduzira o espectador a absolver
Paula, no final do filme, por deixar a familia surda e seguir para uma vida
independente, priorizando-se na relagao.

O recurso € constituido por um plano mais longo do que os demais. Alias,
essa ¢ também uma técnica adotada pelo realizador: planos curtissimos, objeti-
vando efeitos da montagem; planos mais longos quando os efeitos pretendidos
sdo codificados. Cabe, ainda, mencionar a relagdo dialética estabelecida entre
os planos dentro da mesma cena: o conflito entre os fragmentos, para usar
uma terminologia da montagem de atragdes, de Eisenstein (1977), produz um
efeito no espectador, que ¢ impactado pelo jogo de oposi¢ao de forcas entre
imagens (tese e antitese), que podem lograr a producao de um novo sentido,
gerado pela divergéncia e convergéncia mutuas entre essas forgas.

Planos curtos dificultam a apreensao de contetidos particularizados; pro-
movem uma leitura generalizada, impedindo que o espectador fixe a atengdo em
um unico ponto. Essa estratégia ndo € inocente; em sua intencionalidade, torna a
cena mais dinamica, com maior velocidade, promovendo a continuidade e des-
pertando interrogagdes no espectador e o desejo de ver mais, de conhecer mais.

A sobreposi¢@o de planos curtissimos perdura, com raras excecdes que,
como ja o dissemos, referem-se a subjetividade que se insere no processo de
montagem, dando ritmo a narrativa, que flui de maneira linear, com algumas
interposic¢des das cenas que conotam ou denotam o talento de Paula para o canto.
Tais interposi¢oes centram a atengdo do espectador no dom que a narrativa
revela para a protagonista. Essa montagem nao permite que esse espectador se
esqueca de que a heroina é também uma “boa moga”. Em todo o tempo filmico,
o espectador ¢ lembrado dessas duas questdes cruciais: Paula tem um dom e
¢ uma excelente filha, irma e amiga e, portanto, ndo se pode condena-la por
querer investir em sua propria vida, ainda que se afastando da familia surda.
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A analise

A comensalidade como espaco de convergéncias e conflitos

O vocébulo “comensalidade” deriva do latim “mensa”, que significa
conviver a mesa, e isto envolve ndo somente o padrao alimentar ou o que
se come, mas, principalmente, como se come, quando se come e com quem
se come. Podendo ser comparada a uma construg@o narrativa, a comensali-
dade indaga os seguintes elementos e lhes responde ao mesmo tempo: quais
sentidos e significados sdo mobilizados pela comida? O ato de comer ou de
alimentar-se a si mesmo ou a outrem ja ndo pode ser restringido aos aspectos
bioldgicos, uma vez que ele estrutura e organiza o ser humano em sociedade.
Alertam-nos Contreras e Gracia (2011, p. 211).

As pessoas podem ser socialmente identificadas e classificadas segundo
o que comem, da mesma forma como sdo identificadas e construidas por
meio da comida. Como exemplo, os contrastes entre as comidas de ricos
e pobres, em termos de ingredientes, estrutura ¢ modos a mesa serviram
historicamente para manifestar diferengas de status e de controle politico.

A alimentacdo revela a estrutura da vida cotidiana, do seu nucleo mais
intimo e mais compartilhado. A sociabilidade manifesta-se sempre na comida
compartida. Esse compartilhamento, ainda que frequentemente se dé com
elementos pertencentes a um mesmo grupo cultural, ndo corresponde necessa-
riamente a expressao de harmonia; a mesa pode também ser o lugar do conflito,
do confronto. Enfim, a mesa pode ser o ringue, o ligar de tensdes onde serdo
travadas as disputas de posicionamentos e afirmagdes das mais diversas ordens.

Os Bélier sdo apresentados como uma familia tradicional, que cumpre
o ritual da mesa como forma de agregacdo e manutengdo das relacdes fami-
liares. Numa manha comum, Paula estd preparada para ir a escola: bolsa a
tiracolo, folheia um livro. Sai de seu quarto, que fica no segundo patamar da
casa, caminha pelo corredor, fecha a porta do banheiro, em uso pelo irmdo, e
segue para descer as escadas que vao dar na sala. Numa panoramica, a camera
¢ um elemento observador que olha Paula de distanciamentos diferentes.
O realizador ndo quer mostrar a protagonista em angulo contrapicado para
ndo a inferiorizar — afinal, € a protagonista. Os ruidos de lougas e talheres cor-
roboram o momento do dejejum a mesa, localizada na cozinha, o que reforca
as imagens de inicio de mais um dia na vida da familia Bélier.

A apresentacao da mesa se da quando um travelling abre para um plano
geral. Vé-se que a mesa possui uma fruteira sortida em cores variadas. Os
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pratos e talheres estdo postos. Os comensais vao chegando, cada um a seu
turno. A mae, Gigi, ja se encontra a postos, preparando os ovos mexidos. O filho
Quentin chega a mesa, mas antes de sentar-se, beija a mae. Rodolphe, o pai,
alimenta a lareira. H4 muita variedade de alimentos a mesa: frutas, cereais,
paes, biscoitos, bolos, leite, suco. A mesa ¢ farta e adornada também: ha um
vaso de flores que se parecem lirios brancos.

[...] toda comensalidade ¢ de certa forma sacramental. Embelezamos os
alimentos, porque ndo comemos s6 com a boca, mas também com 0s
olhos. O momento do comer ¢ um dos mais esperados do dia e da noite.
Ha a consciéncia instintiva e reflexa de que sem o comer néo ha vida nem
sobrevida, nem alegria de existir e de coexistir (BOFF, 2008).

Ha fartura e cuidado com a mesa. A mesa dos Bélier serve de pano de
fundo para a agdo. Ndo se trata de uma familia pobre, com dificuldades fi-
nanceiras. Pelo contrario, a mesa revela o lugar social que ocupam os Bélier.
Contreras e Gracia nos falam sobre a relacdo entre os alimentos ¢ a condicao
social de quem os consome.

A natureza dos alimentos consumidos, de acordo com seu grau de exo-
tismo, raridade, tipo e grau de elaboragdo, preco, etc., constitui uma
expressdo do status do proprio alimento, e, por meio deles, das pessoas
que os consomem. O status dos alimentos também pode ser determinado
pelo fato de serem consumidos por pessoas de alto status (CONTRERAS;
GRACIA, 2011, p. 218).

Assim, a mesa dos Bélier os revela em sua condi¢do social ¢ em sua
relagdo afetiva. A familia faz junta a primeira refei¢do da manha. E ali que as
manifestagdes de carinho e afeto surgem para dar suporte aos comensais-fami-
liares, para que desempenhem suas fungdes cotidianas e tenham a esperanca
e a vontade de retornar a mesa para outra vez usufruirem desse convivio.

Os codigos inscritos socialmente para um modelo de familia que se
proponha mais ou menos universal sao conhecidos pelos Bélier, independen-
temente da surdez. Nesse momento, a mesa, comensais-familiares ndo tém
nenhuma distingdo com relagdo a outras familias ditas normais, ou configuradas
dentro do padriao de normalidade estereotipado que conhecemos em nossas
sociedades contemporaneas. A mesa da familia Bélier ¢ a grande reveladora
do posicionamento do realizador. Como ja mencionamos, a complexidade do
surdo sinalizador num universo cultural e linguisticamente indspito torna sua
existéncia repleta de desafios.
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A primeira questdo ¢ a compreensao que a pessoa surda faz parte do mundo
em que vive. Nao ha como negar que o co6digo ¢ um elemento primordial da
comunicacdo. Segundo Jakobson (1995), ha seis elementos constituintes do
processo comunicacional, entre os quais, o c6digo. Se um desses elementos
ndo se efetivar, havera ruido de ordem interna ou externa & comunicag¢ao, in-
viabilizando-a. Por isso, uma familia de surdos sinalizadores ter um cotidiano
perfeitamente construido nos moldes de uma familia ouvinte pode parecer
inatingivel do ponto de vista da interagdo comunicativa.

E da propria narrativa filmica que tomamos exemplo dessa dificuldade.
Rodolphe e Gigi assistem a televisao em casa; essas imagens — tipica cena de
uma familia, ap6s um dia de trabalho — colocam em questdo a normalidade
requerida pela obra cinematografica. Na tela da tevé, o prefeito surge, dando
uma entrevista. Gigi percebe a chegada de Paula e, imediatamente, a conduz a
sala para interpretar o que diz o prefeito. O casal s6 compreende a mensagem a
partir da intervengdo de Paula. Vale ressaltar que, embora a cena se componha
a partir da chegada de Paula, a narrativa nos da a entender que Rodolphe e
Gigi ja se encontravam vendo a televisdo. Nossa observacao se encaminha ao
seguinte questionamento: o que estavam fazendo em frente a televisao se ndo
estavam ouvindo o que se veiculava? Se, porventura, estavam fazendo leitura
labial, por que ndo o fizeram no caso da entrevista do prefeito?

Nesse caso, podemos pensar que a configuracdo de familia construida
pela narrativa a partir do idealizado para ouvintes e de um ethos requisitado
pelos grupos culturais de surdos sinalizadores. Esta perspectiva da surdez se
relaciona ao conceito de despatologizagao (SCLIAR, 1998) que, basicamente,
corresponde a um movimento iniciado pelos surdos sinalizadores da Universit
of Gallaudet, EUA, que ganhou repercussao mundial nas comunidades sur-
das em 1988. Esse movimento reclama a legitimagao das linguas de sinais,
preconiza o reconhecimento de uma identidade surda e revela o orgulho de
pertencer a uma comunidade com cultura e lingua proprias. E a partir dele que
as linguas de sinais comec¢am a ganhar status de lingua em diversos paises.

Assim, a mesma familia cuja mae prepara o dejejum com todo afeto,
beija o filho, cuida da filha e do marido; que tem a mesa farta e reveladora da
posi¢do social que ocupam seus componentes; que ¢ empreendedora, tendo
construido uma cadeia produtiva, desde a criagdo de vacas até a venda de
queijos, e vive de seus lucros; que assiste a tevé ao fim do dia, quando os
componentes retornam a casa, essa mesma familia ¢ aquela que ndo entende
o que o prefeito diz na entrevista televisada, que precisa de um intermediario
para efetivar a comunicacao cotidiana com o mundo e que, aparentemente,
sem esse intermediario, ndo € capaz de manter o ideal que pretende a narrativa
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filmica. Pensamos que a idealizagdo de familia que constroi a narrativa faz
parte de uma militdncia em favor da perspectiva sinalizadora.

Encontramos no filme outro espaco de comensalidade situado para além
da mesa fisica ou, em outras palavras, a mesa simbolica que traz o alimento
exercendo a mediacdo entre os atores que compoem a relagdo social estabelecida.
Trata-se da feira-livre em que os Bélier vendem queijos fabricados na propria
fazenda, com o leite das vacas que criam. Explicamos: uma cliente se aproxima
da barraca e ndo consegue estabelecer a comunicagdo com Gigi. Paula intervém
e resolve o quase-problema criado pela inviabilidade comunicacional. A pergunta
da cliente abre espago para que Paula afirme a nogao de familia construida pela
obra. Ao ser indagada sobre o porqué de Gigi nao interagir adequadamente a
situagdo comunicativa, Paula diz que se trata de uma familia na qual existe a
divisdo do trabalho: a mae sorri, ela fala e o irmao cobra.

Uma panoramica aproxima a barraca onde esta a familia. Veem-se as
personagens em plano médio e o cartaz que indica a expressdo fromage fermier,
significando algo equivalente a produto artesanal de fabricacdo propria. Paula
grita para anunciar os produtos. O burburinho de feira marca o espago fisico,
junto com a quantidade de pessoas transitando e frequentando as barracas.

Todo esse esfor¢o técnico e criativo quer construir o cenario laboral da
familia Bélier, ao mesmo tempo que anuncia alguns posicionamentos ideo-
logicos relacionados a perspectiva da sinaliza¢do. Gigi ndo entende o que diz
a cliente e, portanto, ndo interage comunicativamente; permanece sorrindo,
o que refere a necessidade da existéncia da figura do intérprete de lingua de
sinais, uma das profissdes que passam a existir em fung@o do reconhecimento
e da legitimagdo dessas linguas, a partir da década de 1980. A sinalizacao
constroi identidade baseada em cultura propria.

Trata-se de grupo que cria seu proprio universo comunicacional. Entre-
tanto, para intermediar a relagdo do surdo pertencente a esse grupo com o
mundo sonoro, cujos componentes estdo sempre em maior nimero, na maioria
das sociedades surge o intérprete de lingua de sinais. No filme, ¢ Paula quem
desempenha esse papel, por ter nascido ouvinte entre surdos e aprendido a
lingua de sinais dos pais. Temos, entdo, a seguinte situagdo na feira: sem a
intermediagdo, a impossibilidade de interagdo comunicativa se acentua; com
a presenga do intérprete, tudo estaria resolvido.

Este também € um posicionamento idealizado a partir da perspectiva sina-
lizadora. Entretanto, ¢ a propria obra filmica que vai trazer a luz um pouco da
complexidade que marca a condi¢ao do intérprete. Identificamos essa complexi-
dade, primeiramente, em Paula, alterando completamente o que o diz o pai para
o prefeito, sem que ninguém se dé conta de que houve, o que se da a partir do
entendimento da intérprete sobre o que era “certo”: a manipulacao do discurso.
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Segundo, como esta contrariada na fungdo de intérprete, Paula passa a fazer uma
interpretagdo monossilabica e estranhamente sintética do que diz Rodolphe para
areporter do canal de televisdo que o vai entrevistar. Por fim, Rossigneux, surdo
oralizado no papel de intérprete, ndo filtra o discurso de Rodolphe, interpretando-o
com palavras grosseiras e deselegantes para os eleitores, que se chocam com o
tratamento inesperado. Embora ndo seja a inteng@o deste estudo problematizar
em profundidade a figura dos intérpretes de lingua de sinais, nao podemos deixar
de observar que isso esta posto na obra filmica, a partir de um posicionamento da
propria narrativa, que se mostra militante da causa da surdez sinalizadora.

Vale reiterar que os planos que compdem as cenas sdo curtos, tendo du-
ragdo, em média, de trés segundos; entretanto, as duas cenas localizadas no
ambito da comensalidade fogem a essa estratégia estilistica para render-se ao
travelling, ao plano geral ou conjunto. Sdo planos que chegam a dez segundos,
o que consideramos extensos, tendo em conta a dura¢ao dos demais. Isso ndo
ocorre por acaso, ha uma intencao de, com esse recurso, deixar muito claro
para o espectador como ¢ a familia Bélier, o que faz para ser quem € e como
intermedeia o compartilhamento do espago sociocultural por que transita.

[...] socorramo-nos de Alfred Hitchcock, um mestre na condugao das pre-
feréncias, quando afirmou que o tamanho da imagem era talvez o elemento
mais importante no arsenal de que o realizador dispunha para manipular a
identificacdo do espectador com a personagem, porque o jogo das escalas
dos planos, associado a multiplicacdo de pontos de vista, possibilitava uma
alternancia de proximidade e distancia, criando uma inscri¢ao particular
de cada personagem na rede relacional apresentada em cada situacao
(SEABRA, 2014, p. 104).

Ousamos aqui estender a no¢ao de tamanho da imagem a sua duragao.
E nos planos mais abrangentes ou mais delimitados, como é o caso das pano-
ramicas das cenas analisadas até aqui, que o realizador vai fortalecer a empatia
entre espectador e personagem, Essas escalas, no entanto, surtirdo maior ou
menor efeito de acordo com a duragdo do plano. Lartigau da as cenas de co-
mensalidade especial atengdo, pois € por elas que constrdi posicionamentos
importantes no espectador, ao passo que aproxima ainda mais as personagens
e seus universos, revelando-as em suas peculiaridades.

O ritmo dos 1.300 planos que compdem a narrativa € algo que chama a
atencdo pela sua duragdo e, como nos orienta Seabra, considerando a dindmica
externa das unidades, “a duracdo do plano € um dos meios de que o cineasta
dispde para controlar o ritmo da narrativa, na qual os planos longos geram
um tempo que passa lentamente, enquanto os planos curtos criam a nogao de
aceleracao do tempo” (2014, p. 115). Da mesma forma, notamos a deferéncia
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temporal que Lartigau d4 aos planos que compdem as cenas de comensalidade,
sempre mais longos, que deixam ao espectador a possibilidade do processa-
mento da informacao, propiciando e valorizando o tempo das reflexdes que
o levam a construir determinada imagem, tanto de cada personagem, como
de modelos possiveis de familia.

O uso do espaco da comida pela narrativa nos remete a outra faceta da
comensalidade: a divergéncia. As tensdes sociais podem usar o espaco da
comensalidade para se instituirem, resolvendo-se ou nao. O realizador, para
confrontar os dois candidatos — o prefeito Lapidus e Rodolphe Bélier —, usa
o espaco da feira. O plano conjunto, americano, abre a imagem para que o
espectador seja levado a ver as personagens atribuladas de trabalho: clientes
comprando, pessoas passando pela feira, Paula vai a frente da barraca, onde
estao Rodolphe e Gigi, discutindo pela qualidade de seu cartaz de campanha.
A heroina ¢ interpelada a opinar sobre qual seria o melhor cartaz: o do pai ou
o do prefeito Lapidus, que esta afixado num ponto da feira. O plano conjunto
se fecha para médio, sempre em angulo perpendicular, levando o espectador
para a problematica que vira em seguida. Aproxima-se o prefeito Lapidus, no
momento em que Rodolphe estd com o cartaz de campanha nas maos. A ca-
mera abre para um plano geral, enquanto o prefeito cumprimenta a familia,
e logo fecha novamente para um plano aproximado do peito, que revela o
deboche do prefeito, olhando com ironia para o cartaz, as gargalhadas. Paula
tenta resolver a tensdo gerada pela presenga do prefeito, oferecendo-lhe um
pedaco de queijo, ao que ele recusa e agradece.

A partir dai, intensifica-se a tensdo, porque Rodolphe insulta o prefeito,
mas Paula, como intérprete, altera o discurso do pai na tentativa de minimizar
essa tensdo que caminha para a intensificagdo. Entretanto, o prefeito percebe
algo de estranho entre os sinais que faz Rodolphe e a fala de Paula; resolve
aceitar o queijo oferecido por Paula, desloca-se ao balcao da barraca e, reserva-
damente, pergunta a Paula se eles acreditam que as pessoas realmente votariam
num surdo. Os planos sdo aproximados do peito e formam o conjunto para
que o enquadramento contemple os interlocutores nesse momento, tamanha
a importancia desse didlogo, pois revela o estigma que recai sobre a pessoa
surda. O sentido de desvaloriza¢dao da pessoa surda ¢ posto na pergunta de
Lapidus. Paula entende perfeitamente a carga discriminatoria posta na fala
do prefeito e reponde com uma ofensa, chamando-o de idiota. Goffman nos
esclarece sobre o estigma:

Por definicdo, ¢ claro, acreditamos que alguém com um estigma ndo seja
completamente humano. Com base nisso, fazemos varios tipos de dis-
criminagdes, através das quais efetivamente, e muitas vezes sem pensar,
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reduzimos suas chances de vida: construimos uma teoria do estigma; uma
ideologia para explicar a sua inferioridade e dar conta do perigo que ela
representa, racionalizando algumas vezes uma animosidade baseada em
outras diferengas [...] (GOFFMAN, 1998, p. 8).

Entretanto, se ¢ importante a analise observar o estigma que se perpetua
na fala do prefeito Lapidus ¢, da mesma maneira, interessante observar o nivel
léxico-semantico em que sdo postos os termos “surdo” e “idiota”. E a propria
Paula, que representa o discurso construido pela ideologia da narrativa, quem
traz esse nivelamento. Com isso, queremos dizer que nesse plano filmico ha
duas questdes que consideramos importantes: a primeira € técnica. Pela impor-
tancia do tema tratado naquele plano, o enquadramento implica a participacdao
dos interlocutores em plano de conjunto, com angulo perpendicular e escala
aproximada do peito. Essa estratégia envolve nao somente os interlocutores,
mas o espectador, que ¢ levado a julgar a fala do prefeito como expressao do
preconceito contra os surdos. O segundo ¢ uma questdo subjetiva, para cuja
compreensdo acedemos ao conceito de interdiscurso em Orlandi, quando afirma
que “todo discurso se reconstroi, baseado no discurso que o gerou e impregnado
da ideologia que sujeitou o individuo que o produziu” (2001, p. 31).

Para finalizar este bloco de planos, percebemos que a ofensa ¢ detectada
pelo interlocutor da situagdo comunicativa ao romper com a possivel conclusao
do processo de comensalidade que se estava instaurando. O prefeito recusa
o queijo oferecido por Paula e sai. A divergéncia fica, entdo, compreensivel
pelo espectador: na recusa do queijo deu-se o distanciamento afetivo entre
o prefeito e Paula. Assim, parece-nos, que toda a construgdo técnica nao sé
pretende perpetuar a tensao no tempo filmico, como também acirra-la.

Seguindo a trama, permanece a mesa como lugar de confronto, de tensdes.
Aqui, Paula anuncia sua participa¢@o no coro da escola e a ida ao concurso de
canto em Paris. Os pais se exaltam insatisfeitos, porque ja vislumbram a pos-
sibilidade de perderem a filha, a intérprete, a mediadora. Esclarece-nos Boff:

[...] importa reconhecer que a mesa ¢ também lugar de tensdes e de con-
flitos familiares, onde as coisas sdo discutidas abertamente, diferencas sdo
explicitadas e acertos podem ser estabelecidos. Onde hd também siléncios
perturbadores que revelam todo um mal-estar coletivo (BOFF, 2016).

E importante reconhecer que conflitos e tensdes fazem parte das relagdes
sociais. Nas familias s3o sempre oportunidades para que se reparem distensoes
criadas pela propria convivéncia ou para que se demarquem espagos simbdlicos
que ndo podem ser invadidos. O aumento das tensdes vai se desdobrar em
diferentes temas: a preocupacao legitima da mae por pensar na filha fora da sua
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protecdo; a preocupacdo da filha em pensar como ficard a familia sem sua mediagao
comunicacional; a preocupagao do pai com o trabalho na fazenda; o conflito entre
o sentimento maternal e o interesse pela utilidade que a filha representa; enfim,
a mesa ¢ deflagrado o grande climax da narrativa, considerando sua tematica.

De que maneira o realizador constroi essas tensdes? Com um plano em
conjunto aproximado do peito, ele contempla a mesa e o que nela ha. Os
Bélier estdo a mesa, mas desta vez o siléncio impera. H4 um mal-estar entre
os comensais. Paula mexe na comida, mas ndo a come. Rodolphe olha a mu-
lher. E como se estivessem esperando algo acontecer. Paula ja demonstrava
mudanga no comportamento, o que gerou na mae a crenca de que ela estaria
apaixonada. Assim, esperavam uma noticia relacionada a esse tema. Paula
informa sobre o concurso. Os pais ndo entendem bem. O plano muda e Paula
agora esta enquadrada em 3/4, mantido o plano conjunto, com Rodolphe de
perfil e Gigi de nuca. Esse enquadramento implica as personagens que definem
os rumos das coisas. Percebamos que o realizador exclui o irmao Quentin,
focando nos trés elementos envolvidos. A mesa continua presente. E ela que
medeia a tensdo deflagrada pela possibilidade de que Paula va estudar em Paris.

Os pais nao tém muito o que dizer e buscam confirmar se o concurso
acontecera em Paris. Gigi diz que Paula ainda é um bebé¢, levanta-se num
gesto de inconformismo. Aproxima-se de Paula, que agora ¢ enquadrada num
angulo contrapicado, em relacdo a mae. Vemos, neste momento, o estado de
fragilidade em que se encontra a protagonista. A autoridade da mae se impde
sobre ela, que, embora revele firmeza nos argumentos, aparenta fragilidade
pela condigao de filha.

Neste momento, somente Gigi encontra-se em pé. E enquadrada em
plano médio, enquanto os demais em plano aproximado do peito. A mesa
segue sendo o cenario do conflito. Os alimentos ja ndo sdo tocados. A tensdo
estd direcionada somente para o problema que estabelece o climax narrativo.
Gigi solicita a participacao de Rodolphe na conversa, chamando-o a respon-
sabilidade de pai. Ele se levanta, demonstrando contrariedade e diz que vai
para cama. Gigi senta-se em seu lugar e neste momento o enquadramento nos
da a sensac¢do de um confronto entre duas mulheres. As duas estdo no mesmo
nivel de enquadramento. Gigi continua em sua atitude agressiva com Paula,
que, sem a presenca do pai a mesa, ja se encontra mais firme para confrontar
a mae; a0 mesmo tempo ¢ em sinal de contrariedade pela retirada inesperada
de Rodolphe, da as costas a mae e vai para o quarto.

O conflito gerado pela informa¢ao de Paula ndo se resolve naquele
momento; contudo, a mesa de casa ¢ colocada como aquela que aproxima,
interligando e centralizando o simbdlico das partes separadas pela tensdo.
A mesa simbolica da feira ndo ¢ suficientemente agregadora para resolver as
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tensodes. Nao relaciona, nem reconhece os lugares exteriores, diegeticamente
falando. Eis ai a grande diferenga entre os dois espagos: o afeto familiar esta
na centralidade da mesa em casa; afeto esse que também ¢é construido, que
nao nasce das relagdes puramente consanguineas, mas da pratica cotidiana
do viver junto, do alimentar-se mutuamente como cuidado de si e do outro.
Ou seja, o fato de que os rituais sejam construidos pela familia € significativo
para o fortalecimento da mesa, por uma comensalidade que resiste as tensdes.
E mais: transforma-as em possibilidades de novas formulagdes e reposicio-
namentos diante do outro comensal.

Truculéncia comunicativa e cultura surda

Propomos nesta parte do texto refletir sobre um aspecto do filme que nos
parece interessante e que justifica algo que pode causar certo estranhamento no
espectador desavisado: chamaremos isso de truculéncia comunicacional. Esta
claro que este conceito de truculéncia € pensado a partir do nosso ponto de vista,
enquanto ouvintes que somos. Essa truculéncia nada mais ¢ que aquilo que se
contrapde a polidez e a cortesia, conceitos requeridos para as interagdes sociais.

Segundo a tabela de estratégias de polidez, criada por Brown e Levin-
son (1987), a polidez positiva requer iniciativas na interagdo comunicativa,
como: perceber o outro, mostrar-se interessado, obter a aprovagao do outro,
usar marcas de identidade do grupo a que pertencem os participantes da inte-
racdo, procurar acordo, evitar desacordo, declarar pontos em comum, fazer
piadas, explicitar conhecimento dos desejos do outro, oferecer, prometer, ser
otimista, incluir o outro na atividade linguageira, simular reciprocidade, dar
e pedir explicagdes, dar presentes.

Percebendo, em 4 Familia Bélier, surdos que rompem com esse esquema
de polidez, apontado como mediador e atenuador das tensdes postas no processo
comunicacional, podemos pensar por duas vias: ou hd uma ruptura com as formas
de cortesia e polidez, compartilhadas por n6s humanos, ou, de fato, a polidez e a
cortesia para os grupos de surdos sinalizadores se constroem com base em outros
codigos, diferentes daqueles que norteiam a cultura ouvinte. Esta tultima hipotese
nos levaria a considerar a existéncia de uma cultura surda, que englobaria surdos
cuja lingua de sinais seria a manifestacao natural para a comunicacao.

E claro que este assunto é vasto e ndo temos aqui a pretensio de esgota-lo,
nem sequer de nos aprofundar, pois, se assim fosse, nos exigiria um esfor¢o extra
de delimitacdo. Entretanto, nos pareceu interessante abordar este tema para registrar
que as diferengas no que tange a polidez e a cortesia na interacdo comunicativa
sdo requeridas pelo surdo sinalizador como algo inerente a sua cultura. Se € assim,
a tensdo do processo comunicativo intensifica-se, 0 que, consequentemente,
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complexifica ainda mais aquilo que vimos discutindo: o confronto linguistico
entre surdos sinalizadores e ouvintes desconhecedores das linguas de sinais.

Adentrar nesse terreno do que é permitido ou transgressor na dita cultura
demanda estudos mais aprofundados, porém, ndo podemos deixar de perceber
alguns movimentos postos no filme em questdo, que revelam manifestacdes
dessa suposta cultura.

Segundo Perlin (2004, p. 77-78), cultura surda ¢ o jeito de o sujeito surdo
entender o mundo e de modifica-lo, a fim de torna-lo acessivel e habitavel, ajus-
tando-o a suas percepgoes visuais, que contribuem para a definicao das identidades
surdas e das “almas” das comunidades surdas. Para esse autor, a cultura surda
abrange a lingua, as ideias, as crengas, os costumes e os habitos de povo surdo.

[...] as identidades surdas sdo construidas dentro das representacdes pos-
siveis da cultura surda, elas moldam-se de acordo com maior ou menor
receptividade cultural assumida pelo sujeito. E dentro dessa receptividade
cultural, também surge aquela luta politica ou consciéncia oposicional pela
qual o individuo representa a si mesmo, se defende da homogeneizagao,
dos aspectos que o tornam corpo menos habitavel, da sensacdo de inva-
lidez, de inclusdo entre os deficientes, de menos valia social (PERLIN
apud STROBEL, 2008, p. 24).

E importante destacar o carater especulativo e pragmatico com que nos
debrugamos sobre este tema, haja vista a parca bibliografia voltada a teoria
da polidez na chamada cultura surda.

Propomos, entdo, algumas reflexdes acerca da questdo. A primeira ¢ a na-
turalizada falta de polidez e cortesia demonstrada pelo casal Gigi e Rodolphe,
em A familia Bélier. Isto, claro, desde o ponto de vista através do qual enten-
demos nos, ouvintes, o conceito de polidez e cortesia. A segunda ¢ a nocao de
interdicdo no ato comunicativo de Gigi, quando, no consultorio médico, usa, de
forma disfarcada, um sinal obsceno para se comunicar com o marido, tendo a
certeza de que o médico ndo decodificaria aquela mensagem em lingua de sinais.

Em relagdo a essas reflexdes, queremos estabelecer um confronto que
manifesta um paradoxo: ao mesmo tempo que Gigi e Rodolphe nio filtram,
pela nogdo de cortesia e polidez, os sinais com que se dirigem aos diversos
interlocutores, reconhecem determinada interdi¢do do contexto social ¢ omi-
tem um sinal de representacdo obscena. Estando num ambiente em que nao
lhes era permitido o dito sinal, o casal reconhece essa proibi¢ao, mas se vale
da ininteligibilidade da lingua de sinais por parte do médico e da distracao
de Paula, efetivando a comunicagdo: Gigi tranquilizava Rodolphe sobre a
prescri¢ao de abstinéncia sexual por duas semanas. Ela sinaliza que podem
fazem sexo oral. Ora, Gigi e Rodolphe, em outras situacdes desta mesma cena,
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tornam publicas as relagdes intimas do casal; mas, especificamente nestes
planos, a interdi¢@o ¢ reconhecida por eles.

Queremos com isso dizer que, em nome da cultura surda, podem ser
elaborados atos de comunicagdo de diversa natureza; entretanto, alguns sio
reconhecidos como um interdito. A cultura ndo contempla todos ou, simples-
mente, todos fazem parte dela em maior ou menor grau de permissao. Ou,
ainda, a dita cultura surda é uma espécie de “muleta” utilizada pelo surdo
quando lhe convém, considerando a interagdo comunicativa.

Cumpre-nos referenciar as cenas acima citadas (planos 1-148), que exibem
a protagonista Paula Bélier num consultorio médico, mediando a comunicagao
entre os pais ¢ o médico. Ha nessa cena uma situagdo que, para a maioria dos
grupos sociais de ouvintes, corresponderia a falta de polidez e cortesia na in-
teragdo comunicativa. Entretanto, ndo podemos dizer que para os surdos Gigi
e Rudolph a situacdo tenha sido deselegante. O casal vai ao médico por conta
de um problema de saude genital. O médico questiona o uso de um creme,
prescrito a Rodolphe. Ele diz que ndo estd usando, pois lhe causa desconforto,
promovendo algo como uma gosma em seu pénis. Gigi, imediatamente, reage
negativamente a revelacao e, visivelmente, transtornada, questiona o egoismo
do marido, ja que de sua parte estava tomando todos os cuidados recomendados
pelo médico, mas sem resultados positivos. Gigi menciona frases, como: Estou
com a minha vagina pegando fogo e vocé ndo se importa! A discussdo, em lingua
de sinais, ¢ interrompida por Paula, que considera imprdprios os termos usados
pelo casal, avaliando tal impropriedade a partir de um crivo cultural hibrido, ja
que ela ¢ afetada por duas culturas, concomitantemente.

Essa descri¢do € necessaria para avaliarmos o que € polidez na interagdo
comunicativa, de acordo com a perspectiva cultural que trazemos a situagao.
Para Gigi e Rodolphe, as mengdes as suas doencgas genitais, bem como a expo-
si¢do da sua intimidade, ndo se configuram em algo indizivel; pelo contrario,
¢ assunto corriqueiro que pode ser falado, inclusive na presenca da filha. Para
Paula, ha um limite para o que se diz. Mesmo estando no papel de intérprete, ela
se ressente na figura da filha e se reserva o direito de nao presenciar dialogos
como o que se desenrolava naquele consultorio. A inadequagdo comunicativa
s0 ¢ vista como inadequacao pelos ouvintes presentes: Paula e o médico. Para
os surdos, em dialogo, ndo ha constrangimentos.

Nao podemos avaliar com exatidao se esse “indizivel” para os grupos de
ouvintes € visto pelos surdos como uma transgressao ou como algo inerente a
cultura surda. Vivenciamos varias situa¢oes no Instituto Nacional de Educagao de
Surdos (INES), instituicao onde desenvolvemos nossa docéncia, que deixariam
um ouvinte bastante constrangido, mas quando questionamos os surdos sobre
essas questoes, varios deles afirmavam que a “franqueza”, a “transparéncia” e
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a concretude sdo marcas da cultura surda. Mesmo no INES, espacgo de conforto
linguistico para surdos sinalizadores e ouvintes conhecedores da Libras, ndo ¢
raro que ouvintes fiquem chocados com uma ou outra fala de surdos, que atri-
buem a “falta de polidez e cortesia” a essa cultura. O recurso das aspas marca a
relativizagao dos termos, pois nesta analise nao militamos por abonar ou ndo a
existéncia da dita cultura surda. Buscamos apenas olhar esse objeto, considerando
as perspectivas, ou seja, de onde se olha e de quem ¢€ o olhar.

A nogao de ethos discursivo e pré-discursivo de Maingueneau (2005)
nos ajuda a pensar como o surdo constroi a imagem de si no discurso, € mais:
que expectativas sao suscitadas ao deflagrarmos uma interagdo comunicativa
com um surdo? Ja estaremos impregnados pelos estigmas dos estereotipos
socialmente construidos? O estranhamento causado pelo que se diz reformula
o ethos pré-discursivo ou o refor¢a? Sao questdes para as quais nao temos
a pretensao de respostas, mas queremos problematiza-las, para ampliar as
possibilidades de sua analise.

A imagem construida no momento anterior a interagdo comunicativa
(ethos pré-discursivo), provavelmente, desenha um participante competente
para o processo comunicacional. Entretanto, com a efetiva troca linguageira,
o ethos pré-discursivo se reformula em bases diferentes daquelas exigidas
para um sujeito ouvinte e reconstroi o ethos discursivo a partir do ethos dito
(sinalizado), o que pode deflagrar o estigma do deficiente — qualificacdo re-
jeitada pela cultura surda, que reclama para o surdo sinalizador o status de
diferente linguistico. Para os grupos de surdos sinalizadores, o conceito de
deficiéncia impde a nog¢ao de desvalorizagao.

A busca pelo lugar da diferencga se justifica em argumentos que susten-
tam que um sujeito, cujo processo comunicativo encontra-se baseado numa
competéncia bilingue, ndo pode ser alcunhado de deficiente. Entende-se, neste
caso, que um sujeito que cria seu proprio cddigo comunicacional, estando
ainda em tenra idade, para externar suas mais basicas necessidades, ndo pode
ser enquadrado no conceito de deficiéncia. Ha, ainda, a base argumentativa
que justifica o fato de o surdo responder ao mundo sem grandes preocupagdes
com a polidez e cortesia, considerando o cansaco natural de lutas seculares
por direitos, que o reposicionam diante dos grupos majoritarios de ouvintes e
diante de seus proprios pares, que, por vezes, rechagam esse lugar requerido
pelos surdos sinalizadores: referimo-nos aos surdos oralizados.

Esta claro que o paragrafo anterior revela somente reflexdes suscitadas a
partir de nossa pratica docente e do contato que temos com surdos sinalizado-
res, além das telas de cinema que revelam as percepcdes de realizadores que se
debrucam sobre a problematica. Entretanto, embora sejam apenas elucubragdes,
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correspondem a uma tentativa de refletir sobre algo distante da polidez em alguns
surdos e de pensar sobre a relagdo entre essa truculéncia e a cultura surda.

Em A Familia Bélier, seja na cena do consultorio médico (planos 1-148),
seja no confronto de Rodolphe com o prefeito Lapidus na feira em que traba-
lha a familia (planos 402-476), ou, ainda, no comicio de Rodolphe, em que
os eleitores sdo insultados com a interpretagdo de Rossigneux (planos 975-
1055), a falta de polidez e cortesia, segundo o entendimento ouvinte desses
conceitos, ¢ uma constante nas intera¢cdes comunicativas. Os atores Karin
Viard e Frangois Damiens, que ndo sdo surdos, personificam com maestria a
dita truculéncia comunicacional de alguns surdos sinalizadores, que atribuem
tal atitude a cultura surda. Assim, as cenas nos revelam certa naturalidade
no fato de, no consultoério médico, Gigi e Rodolphe discutirem abertamente,
sem nenhuma cerimoénia, sua relacdo sexual; nos xingamentos em lingua de
sinais com que Rodolphe trata o prefeito Lapidus, cuja atenuagao necessaria
ao convivio pacifico requer a intervencao de Paula, alterando a mensagem
ofensiva proferida pelo pai. O comicio de Rodolphe nao ¢ diferente no que
tange a truculéncia comunicacional. Com a traducdo literal de Rossigneux, ele
chama seus eleitores de ignorantes e os acusa de interesseiros e individualistas.

Ainda problematizando a no¢do de polidez e cortesia na dita cultura
surda, Gigi (planos 1-148) no consultério médico, apos a prescrigdo para que
o casal mantivesse abstinéncia de sexo por duas semanas, disfarcadamente
faz um sinal para o marido comunicando que poderia acontecer o sexo
oral. O sinal feito de forma velada, camuflada, ndo ¢ traduzido por Paula.
O médico ndo compreende o sinal. Gigi sabe disso e, aproveitando-se dessa
ignorancia, faz o sinal tranquilamente para o marido, que pisca e manda-lhe
um beijinho de cumplicidade. Queremos dizer com isso que, embora grupos
de surdos sinalizadores justifiquem a truculéncia comunicacional como algo
inerente a sua cultura, o casal de surdos da obra filmica reconhece como
indizivel um gesto que pode ser interpretado pelo médico como obsceno
durante a consulta. Nossa pergunta, entdo, se da no sentido de saber por que
rol de critérios o surdo sinalizador reconhece o que pode ou ndo ser dito,
considerando o confronto linguistico-cultural.

Consideracoes finais

Ao iniciar esta andlise, pensamos numa abordagem que tendesse a
perscrutar o universo das personagens para que, por essa via, chegdssemos a
constru¢do de um ethos discursivo da protagonista Paula, considerando suas
caracteristicas de juventude e talento para determinada arte, confrontadas
com sua funcdo de mediadora entre dois mundos: a surdez ¢ o mundo sonoro.
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Com a elaboracdo da Estrutura Narrativa, fomos percebendo que a propria
montagem, somada as pistas discursivas deixadas pelo realizador, no ambito
da ideologia, se configurava também como um caminho bastante interessante
para a analise. Assim, passamos a olhar A4 familia Bélier desde uma pers-
pectiva técnico-cinematografica, com o apoio de alguns conceitos, como 0s
de comensalidade, despatologizacao da surdez, militancia pela sinalizagdo,
memoria, interdiscurso, entre outros.

A narrativa se caracteriza pela tendéncia de militar a favor da sinalizagdo
e se posiciona até pejorativamente com relagao a outra perspectiva, a orali-
zagdo. Entretanto, parece-nos que ela parte de um discurso espraiado num
tempo contemporaneo a sua realizacdo e num espaco comum das linguas de
sinais, que reclamam o reconhecimento de cultura propria.

Embora estejamos mergulhados no universo da sinalizacdo, pelo nosso
proprio fazer docente nesse campo da educagdo de pessoas surdas, enxerga-
mos nesta obra cinematografica um discurso impregnado da militdncia, mas
carente de uma reflexdo mais profunda. Temos a sensagao, ao fim da analise,
de que se operou um deslocamento inicialmente centrado na figura de Paula
como mediadora para a construgdo desse discurso militante da sinalizagdo.
Entdo, a centralidade do filme afasta-se da questao relacionada a possibilidade
ou nao de que uma familia de surdos viva sem a mediagdo de um intérprete:
essa pergunta ja estava respondida pelo realizador desde o inicio da obra.

Concluimos que a obra nao pretende perguntar, mas responder aqueles
que ainda duvidam de que a resposta seja afirmativa. 4 familia Bélier cor-
responde a obra produzida a partir de um posicionamento ideologico vigente
num espaco especifico da sinalizacdo, que tratou cinematograficamente a via
narrativa, direcionando-a a aquiescéncia do sim a pergunta e manipulando
as emogdes para contagiar os olhares do espectador, estendendo o campo da
militancia, pelo contagio.

Ter centralizado o olhar nas mesas fisica e simbolica, percebendo como
a construgdo filmica considerou esse espaco como fundamental para contar
a historia, discutindo as questdes sociais, nas relagdes em que o alimento
estava presente para mediar as divergéncias e convergéncias, confirmou que
0 nosso lugar-de-olhar — a comensalidade no cinema — ¢ um rico espago para
a percepcao de como se constroem, se destroem e se reconstroem as relacdes
sociais no universo da surdez e nos confrontos linguistico-comunicacionais
estabelecidos pela sua fatalidade.
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Estrutura Narrativa do filme 4 familia Bélier

Tema: A possibilidade de que uma familia de surdos sobreviva sem a sua Unica ouvinte, que lhes
serve de mediadora entre a surdez e 0 mundo sonoro.

Sequéncia 1 Cena Plano Assunto
1 1_148 Paula recebe o veterinario na fa_ze_anda
Apresentacgao de Paula e seu cotidiano: fazenda e escola.
2 149-186 Cliente comprando na barraca dos Bélier na feira
Trabalho da familia Bélier: a feira
Paula e Mathilda no quarto brincam
3 187-205 | Paula é mostrada como uma adolescente comum em sua
casa, com sua amiga.
4 206-235 Maestr'o selecigna Paula pelo timbre da sua voz na fala
Apresentacdo Paula é escolhida para o coro.
da protagonista
Fenla 2oy Paula traduz para Rodolphe e Gigi a entrevista do prefeito
® 236-304 | na televisdo Rodolphe decide se candidatar a Prefeitura.
Acertos a candidatura. Construgdo da campanha.
Paula no ensaio do coro é identificada como soprano
Paula é convidada a fazer um dueto com Gabriel. Des-
cobre sua aptidao vocalica.
41 305-401
Plano de corte: Paula em seu quarto, apds experimentar
a voz no caminho de volta a casa, ouve o CD que Ihe dera
0 maestro para treinar o dueto com Gabriel.
Sequéncia 2 Cena Plano Assunto
Confronto de Rodolphe e o prefeito na feira
1 402-476 Confronto entre Rodolphe e o prefeito. Paula nao traduz
A familia Bélier os xingamentos de Rodolphe. Reunido de Rodolphe e
se encaminha agricultores.
para a indepen- Paula e Mathilda no refeitério do colégio Paula sofre
dianc!a com re[a- bullying pela menstruagéo. Paula é convidada para par-
¢80 a mediagéo 2 581-716 | ticipar de um concurso de canto e recusa. Paula aceita
de Paula. Ocor- o convite e combina os ensaios com o maestro. Ensaio
rem conflitos na — Cotidiano — Passagem de tempo.
familia para o — -
desenlace. A se- 3 717-732 Mw Paula procura
quéncia revela Gabriel.
um marco da Jornalista da TV vai a casa dos Bélier para entrevistar
maturidade de Rodolphe
Paula para essa N e Paula é obrigada a traduzir para o pai em entrevista de
independéncia: televisdo, o que lhe impede de ensaiar nesse dia.
sua primeira
menstruagao. Paula 8 mesa com a familia
5 814-890 | Paula revela o concurso a familia. Gigi e Rodolphe se

desentendem.

continua
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continuagéo
Sequéncia 2 Cena Plano Assunto
Paula e Mathilda na fazenda
- . 6 891-903 Paula tenta ensinar a lingua de sinais a amiga, para uma
A familia Belier possivel substituicao se for aprovada no concurso e tiver
se encaminha que ir viver em Paris.
para a indepen- . . -
el e ke Recusa da familia a ideia de que Paula va para Paris.
c&o a mediagio 7 904-974 ‘Re’chagam seu papel de intérprete. Paula rgjeltada como
de Paula. Ocor- intérprete pelo pai. Rodolphe chama Rossigneux (surdo
rem conflitos na oralizado)
familia para o Paula ensaia com o maestro. Comicio de Rodolphe com
desenlace. A se- interpretagéo de Rossigneux. Quentin ensina lingua de
quéncia revela 8 975-1055 | sinais a Mathilda e a seduz. Quentin sofre uma reagéo
um marco da alérgica com o latex do preservativo. Quentin é socorrido
maturidade de pelo médico.
F’aula parfa e_ss.a Paula informa ao maestro que desistira do concurso.
|ndepend(=,‘.nC|a.1. Cotidiano da fazenda.
sua primeira 1056-
menstruagdo. 9 1074 | Plano de corte: Paula leva a vaca e seu bezerro para
pastar e Gigi aparece e a convida para irem juntas ao
cabeleireiro.
Sequéncia 3 Cena Plano Assunto
Com a apresen- 1075- | Paula e Mathilda no refeitério. Gabriel incentiva Paula
= 1 = o
tacao do dueto 1099 para a apresentagéo do dueto no colégio.
de_ Paula e G~a- 2 1100- | Coral da escola. Paula e Gabriel se apresentam. Paula
brle!,. 2 ’tensao 1119 canta para Rodolphe, que sente a musica pelo tato.
familiar é resol-
vida e Paula vai 3 1120- | Rodolphe incentiva Paula e a leva para o concurso. Maes-
a Paris fazer o 1263 tro acompanha Paula ao piano.
teste, passa e . . .
- des?)ede da 4 1264- Paula se prepara para deixar a casa e ir para Paris.
1300 Despedida de Paula.

familia.




