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Construcao, estratégias e praticas: analise de dois
cartazes de “Meia-noite em Paris”

Mariana de Souza Coutinho’

Resumo: Este trabalho analisa dois cartazes de cinema do filme Meia-Noite
em Paris (2011), de Woody Allen. Levamos em conta o conteudo do filme e a
pratica que envolve os cartazes de cinema para entender quais sao as diferentes
estratégias empregadas nos textos analisados, que produzem enunciacoées bem
diferentes tanto no plano do contetido quanto no plano da expressdo. Tomamos
por base o conceito de pratica semiética de Fontanille (2005), descrevendo aquela
que envolve os cartazes de cinema. Se, nessa pratica, o cartaz objetiva atingir o
mesmo perfil de enunciatario do filme que ele apresenta, que estratégias plasticas
serdo postas em questao para construir esse texto em relaciao ao filme? Como
essas estratégias se relacionam com os géneros cinematograficos e quais sao
as reiteracoes em cartazes que passam a remeter a certo género? Os cartazes
de Meia-Noite em Paris utilizam essas estratégias ligadas ao género em que ele
se enquadra? Nossa analise se baseia nas ferramentas da semiética francesa,
especialmente da semidtica plastica, como as categorias cromatica, eidética e
topologica (Floch, 1985), e o estabelecimento de relacoes semissimbolicas para
responder a essas perguntas e verificar se ha identidade entre cartaz e filme e se
os perfis de enunciatario de ambos batem.
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1 Introducao

O éthos de Woody Allen apresenta-se mais uma vez na abertura de “Meia-noite em
Paris” (2011), com a reiteracao da tela preta e a fonte Windsor com suas serifas
arredondadas em um contrastante branco anunciando o estudio que produziu o
filme. Em seguida, imagens de uma Paris ensolarada ao som de tranquilas notas
do jazz de Sidney Bechet cobrem a tela. A cidade é a protagonista da histéria de
passantes descontraidos, turistas dispersos e parisienses relaxados nas cadeiras
de madeira a frente de charmosos bistrés. Os tons quentes se dispersam quando
passamos a imagens do céu mais carregado e, enfim, de uma Paris chuvosa. Place
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de la Concorde, o Arco do Triunfo, Notre Dame, a fachada de uma loja da Dior.
Guarda-chuvas e capas, o chao brilhante e os faréis e luzes que vao abrindo
passagem a uma Paris noturna.

Em trés minutos, a sequéncia se fecha com a Torre Eiffel iluminada e volta a
tela escura com os créditos caracteristicos dos filmes de Allen. Ja podemos ouvir
um off de Gil (Owen Wilson), um roteirista hollywoodiano que sonha em se dedicar
a literatura, e sua noiva Inez (Rachel McAdams), que, ja entao, apresentam um
comportamento que se repete ao longo do filme: ele sempre muito impressionado
com a cidade, nostalgico e dado a epifanias e ela a dissuadir seus devaneios de
forma rispida e impaciente. Quando os créditos terminam, podemos ver as duas
personagens nos jardins de Monet, em Giverny. O beijo dos dois em uma ponte €
a imagem retratada em um dos cartazes do filme, que analisaremos neste artigo.

A proposta deste trabalho é analisar dois cartazes do filme “Meia-Noite em
Paris” veiculados nos cinemas do Brasil e do exterior - e também como capas
de DVD e Blu-Ray do filme - por meio das ferramentas da Semiética de linha
francesa, especialmente da Semio6tica Plastica. Em um dos cartazes, vemos o
citado beijo entre as personagens de Gil e Inez em primeiro plano; no outro
cartaz, temos a figura de Gil caminhando sozinho pelas ruas de Paris, sendo o
cenario uma mescla entre uma fotografia da cidade e a pintura “A noite estrelada”,
de Van Gogh. Nesta analise, levaremos em conta nao apenas as diferencas
nos estilos expressos pela dimensao plastica, mas também os efeitos de sentido
produzidos pelas diferentes estratégias enunciativas, pensando, portanto, na
relacao persuasiva entre enunciador e enunciatario e nos niveis de pertinéncia
semiotica (texto-enunciado, objeto, pratica) (Fontanille, 2005, p. 15).

Observamos, a primeira vista, que os cartazes tém estratégias plasticas muito
distintas para, em tese, cumprir um mesmo objetivo: o de instaurar no enunciatario
um querer assistir aquele filme e ser capaz de preencher as lacunas que os
cartazes deixam. Sao construcodes diferentes no plano da expressao que remetem a
diferentes temas no plano do conteudo. Nossa ideia, com este artigo, € estabelecer
uma comparacao entre os dois cartazes pensando em sua relacdo com o conteudo
do filme. Ha identidade entre os cartazes? E entre os cartazes e o filme?

No longa metragem de 2011, Woody Allen apresenta a histéria de Gil, um
escritor americano nostalgico que visita Paris com sua noiva Inez e os pais dela. A
personagem interpretada por Owen Wilson apresenta uma sensibilidade agucada
para as belezas da cidade e sonha com a Paris dos anos 20, sua idealizacao de
época perfeita. Sua noiva, por outro lado, é mais racional, preferindo os dados
e referéncias arrogantemente proferidos por seu amigo Paul durante os passeios
por museus e pontos turisticos aos devaneios do noivo. Durante o filme, vemos
um crescente afastamento entre Gil e Inez, ao passo que ela se aproxima cada vez
mais de Paul.

Em certa noite da viagem, Gil resolve fugir do roteiro de Inez e um outro casal
de amigos e volta a pé sozinho para o hotel em que estao hospedados, perdendo-se
no caminho. Ao bater meia-noite, ele € surpreendido por um carro antigo que
para a sua frente e de onde saem homens muito bem vestidos, que, em francés,
oferecem-lhe carona. Ele acaba entrando no carro e logo se vé no meio de uma
festa onde conhece ninguém menos que o casal Zelda e F. Scott Fitzgerald e o
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escritor Ernest Hemingway. Nao € um devaneio: Gil realmente voltou no tempo e
esta dentro da Paris dos anos 20 com a qual sempre sonhou.

Em suas incursdes noturnas, que acontecem sempre a partir da meia-noite, o
roteirista com pretensoées literarias conhece muitas outras referéncias da época,
entre pintores, escritores e musicos, e acaba se apaixonando por Adriana (Marion
Cotillard), uma francesa que estuda moda com Coco Chanel e tem romances
tempestuosos com diversos artistas.

Gil tenta contar a noiva sobre suas aventuras, mas ela se recusa a acreditar e
diz que ele esta louco. Em certa noite, Gil e Adriana voltam ao século XIX, a época
favorita da francesa, a Belle Epoque. E 14 que Gil se da conta do circulo vicioso da
nostalgia: ele idealizava os anos 1920 como a época perfeita, assim como Adriana
idealizava a Belle Epoque e os pensadores do século XIX idealizavam o periodo do
Renascimento. Ao se dar conta disso, Gil volta ao presente e resolve terminar o
noivado com Inez e viver na Paris contemporanea da maneira que sempre quis.

2 Examinando os cartazes

Vemos, assim, que o filme tem como tema central a nostalgia e sua tradug¢do como a
incessante busca por uma época perfeita perdida no passado. Os relacionamentos
amorosos de Gil sao apenas um pano de fundo para o tema da nostalgia e a
compreensao do tempo (passado x presente) e do espaco (Franca x Estados Unidos)
pela personagem principal. Trata-se muito mais de uma busca identitaria (a que
lugar e tempo ele pertence) do que de uma busca amorosa. Tendo isso em mente,
e assumindo um certo protagonismo da Cidade Luz no filme, podemos comecar
nossa analise pelo cartaz #1 (ver Figura 1) abaixo:

Kathy Bates Adrien Brody Carla Bruni Marion Cotillard
Rachel McAdams Michael Sheen Owen Wilson

Meia Noite
em Paris

Escrito e Dirigido por Woody Allen

Tudo pode acontecer
na Cidade Luz.

Figura 1: Cartaz #1 de “Meia Noite em Paris”, um dos divulgados no Brasil pela
Paris Filmes e que figura na capa do DVD vendido posteriormente no pais.
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No cartaz, temos em destaque as figuras do casal, o homem com roupas em
tons escuros e a mulher com roupas em tons claros, na iminéncia de um befjo,
e em uma organizacao plastica que remete ao tema da conjuncao amorosa: o
casal voltado para uma interioridade e convergindo para um mesmo ponto, com o
cenario quase desfocado atras. Curiosamente, nenhum dos elementos do titulo
“Meia-Noite em Paris” se encontra representado. O cenario pouco identificado € o
de Giverny, nao o de Paris, e a cena se passa em um passeio diurno.

Ha predominancia das formas curvilineas, tanto nos corpos dos atores como
nas arvores ao fundo e nas vitorias-régias do lago. As cores sao harmonizadas
em tons mais pastéis, da cor dos cabelos e das roupas aos tons claros do verde
da vegetacao e do azul do céu que abriga o titulo do filme. A frase “T'udo pode
acontecer na Cidade Luz” reforca a figura da cidade de Paris, que aparece, como
vimos, apenas no plano verbal, e abre o leque de possibilidades interpretativas,
as lacunas que o espectador deve querer preencher assistindo ao filme. Que
“tudo” € esse que pode acontecer em Paris? O que pode acontecer com esses dois
personagens? Temos, ainda, no plano verbal, a referéncia ao projeto enunciativo
dos filmes do realizador: “Escrito e dirigido por Woody Allen”.

Ampliando o nivel de analise, podemos pensar no nivel do objeto e nas praticas
semioticas que envolvem os cartazes de cinema. Fontanille (2005, p. 18) trata
do estudo de cartazes e explica que o texto enunciado se da a entender como um
“dispositivo de inscricao”, que seria conveniente ao cartaz, mas nao daria conta
de sua afixagem. Ja os objetos seriam estruturas materiais imbuidas de uma
funcionalidade, destinadas a certo uso ou pratica mais ou menos definidos.

Em sintese, mesmo se objetos se dao a ver em sua autonomia material e
sensivel, seu funcionamento semio6tico € inseparavel tanto do nivel de pertinéncia
inferior (os textos-enunciado), como do nivel de pertinéncia superior, esse das
praticas (Fontanille, 2005, p. 22).

Sendo assim, vemos que o cartaz impresso de cinema pode ser analisado
tanto no nivel do texto-enunciado quanto no do objeto. Ao mesmo tempo, em
outro nivel, ele € um dos atores da situacao semioética, funcionando como um
participante de uma pratica social. O nivel da situacao semioética “comporta todos
os elementos necessarios a producao e a interpretacao da significacdo de uma
interacdo comunicativa” (Fontanille, 2005, p. 24). A situacao semiotica tem relacao
direta com as praticas:

A pratica € entao convertida em um ou muitos processos (um ou muitos
predicados), os atos de enunciacao que implicam papéis actanciais representados,
entre outros, pelo texto ou pela propria imagem, pelo seu suporte, por elementos
do entorno, pelo passante, o usuario ou o observador, por tudo aquilo que constitui
a cena tipica de uma pratica. Ela consiste igualmente em relacées entre esses
diferentes papéis de carater essencialmente modal (Fontanille, 2005, p. 26).

Pensamos aqui na pratica dos posteres exibidos em cinemas que procuram
manipular os espectadores ali presentes, em sua maioria, pessoas que ja se
dirigiram a sala para ver outro filme, a quererem assistir ao proximo filme que
estreara ou que ja esta em exibicdo. O cartaz, portanto, busca manipular seu
enunciatario com uma preévia do filme, apresentando figuras que remetam aos
temas tratados por ele, mas deixando lacunas que o enunciatario deve querer
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preencher. Nesse nivel de analise, podemos pensar que o sentido do cartaz nao se
fecha em si mesmo, mas depende desse outro texto, o filme.
Em termos gerais, poderiamos descrever essa pratica da seguinte maneira:

1. o cartaz, de uma forma mais canénica, é produzido com elementos que
remetem a figuras do filme, tentando sintetizar as principais tematicas e a
premissa da histéria. Eleprovavelmente vai trazer elementos de identificacao
para o enunciatario: remeter a certo género cinematografico, destacar a
presenca de um ator ou diretor conhecido, destacar uma figura que acredita
interessar ao enunciatario do filme. Dentro da estratégia de construcao
desse tipo de texto, para que ele alcance seu objetivo, seria preciso que o
enunciatario do cartaz fosse o mesmo enunciatario do filme.

2. o cartaz abre um sistema de possibilidades ligadas ao filme, mas deixa
lacunas que s6 podem ser completamente preenchidas com a fruicao do
filme.

3. o cartaz é afixado nas salas de cinema antes da estreia do filme, de forma
que sera lido por pessoas que ja estavam indo ao cinema para ver outro filme
e podem ser manipuladas pelo cartaz a querer ver esse filme. Abre-se uma
narrativa em que o sujeito € manipulado por um querer fazer (contrato que
pode se dar, por exemplo, pela tentagdo, a promessa de uma recompensa ao
assistir ao filme; recompensa essa que seria a de ser capaz de preencher as
lacunas abertas pelo cartaz e por outras formas de divulgacao do filme). O
objeto-valor € assistir ao filme.

4. A pratica se completa quando o enunciatario, manipulado pelo cartaz, final-
mente assiste ao filme e completa as lacunas.

Dentro dessa pratica, observamos que se constroem certas maneiras de enun-
ciar esses cartazes que sao reiteradas dentro dos diferentes géneros cinematografi-
cos: certas figuras no plano do conteudo e construcoes plasticas com recursos
semelhantes no plano da expressao. Essa reiteracao vai criando um estilo enun-
ciativo que vai se sedimentando ao longo do tempo e passa a ser facilmente
identificado dentro de uma praxis enunciativa.

[...] uma preocupacao recorrente de Greimas: a de que o carater idioletal dos textos
individuais nao pode fazer esquecer o carater eminentemente social da comunicacao
humana. Ha duas ordens de restricées que determinam a enunciacdo: de um lado,
o sistema da lingua; de outro, os limites, de carater sociocultural, impostos pelos
habitos, pelas ritualizagdes, pelos esquemas, pelos géneros, pela fraseologia etc. A
enunciacao individual nao se realiza independentemente das enunciacoes coletivas
que a precederam e que a tornam possivel. Os usos sedimentados, resultantes
da histéria, determinam todo ato de linguagem. O enunciador, no momento da
enunciacao, convoca, atualiza, repete, reitera um “ja dado” (géneros, modos de dizer
etc.), mas também o revoga, recusa-o, renova-o e transforma-o. Ha um dominio do
impessoal que rege a enunciacao individual (Fiorin, 2010, p. 10).

Assim, a praxis enunciativa se constitui como um modo de enunciar calcado
em certos elementos que vao se repetir em diferentes enunciacoées individuais,
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(2012) www.imdb. www.imdb. Stars (2014)
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tt1327194/ tt2582846/

(e) The Notebook (f) The Best of Me (g) Love Happens (h) The Longest

(2004) (2014) (2009) Ride (2015)
www.imdb. www.imdb. www.imdb. www.imdb.
com/title/ com/title/ com/title/ com/title/
tt0332280/ tt1972779/ tt0899106/ tt2726560/

Figura 2: Cartazes de filmes classificados nas categorias “drama” e “romance” no
IMDB entre 2004 e 2015

criando um conjunto identificavel que se torna social e que pode se relacionar
mesmo a algumas praticas descritas. No entanto, como destacou acima Fiorin,
esses padrodes relacionados a certa praxis enunciativa podem ser, sim, quebrados
em diversos textos, anunciando, assim, novas possibilidades ao sistema e trazendo
acentos de sentido pela quebra das expectativas de reiteracao.

No caso dos cartazes de cinema, podemos identificar uma praxis enunciativa
do género drama romantico contemporaneo, por exemplo. A praxis se enquadraria
dentro de uma légica implicativa (Zilberberg, 2011, p. 263), ja que concretiza
uma expectativa preconizada pelas reiteracoées passadas. Para falar dessa praxis
do drama romantico, observemos a seguir, na Figura 2, oito cartazes de filmes
divulgados no Brasil e no exterior que foram classificados ao mesmo tempo nos
géneros “drama” e “romance” no Internet Movie Database (IMDB), base de dados
online da Amazon sobre cinema, entre os anos de 2004 e 2015 (ver Figura 2).

Vejamos que ha uma reiteracdo nas imagens tanto no plano de conteudo
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quanto no plano de expressao que nos permite determinar e descrever essa praxis
enunciativa do drama roméantico contemporaneo. Primeiro, destacamos que ha
sempre a figura do casal heterossexual em estado de conjuncdo amorosa'. Esse
efeito de sentido é construido plasticamente pelo posicionamento do casal no
cartaz: um voltado para o outro em um beijo, toque ou olhar. Ambos convergindo
para um ponto no centro da imagem. Ha mesmo uma construcao englobante
que representa esse estado inicial da narrativa principal esperada no filme: a
conjuncao amorosa, que pode passar a um segundo estado de disjuncéao e voltar
ou nao a conjuncao ao final, mas que necessariamente vai passar pela disjuncao,
pelo resultado da acao de um antissujeito.

O casal é o foco e ocupa quase toda a extensiao do poster, o fundo é pouco
identificavel e nenhuma outra figura tem destaque além do casal. As expressoes
dos atores indicam o foco no outro, ou a paixao em si. Olhos fechados e meios
sorrisos vao construindo os efeitos de dramaticidade. As cores sao harmonizadas,
especialmente em tons claros, € ha sempre muita luz, vindo principalmente de
tras da figura do casal e destacando as expressoes de seus rostos.

A partir desses elementos descritos por nos que constroem a praxis dos cartazes
de drama roméantico contemporaneo, poderiamos fazer o caminho inverso. Nao
partiriamos da praxis para o texto, mas do texto para a praxis. Dessa maneira,
¢é possivel identificar se um cartaz reproduz efeitos de sentido que se relacionam
com os géneros de comédia romantica, terror, suspense ou drama. E por isso
que, sem conhecer nada previamente sobre um filme, podemos ter um bom palpite
sobre a que género ele pertence apenas pelo cartaz, caso esse cartaz preserve uma
esperada identidade com o conteudo do filme.

Curiosamente, o primeiro cartaz apresentado de “Meia-Noite em Paris” expoe
grande parte dos elementos por nos descritos como construtores da praxis do drama
romantico. No entanto, o longa de Woody Allen dificilmente seria enquadrado
nessa categoria.

No IMDB, o filme esta marcado dentro dos géneros “comédia”, “fantasia” e
“romance”. Além disso, a sinopse que descrevemos, embora tenha narrativas
amorosas, se desenvolve muito mais em uma narrativa principal identitaria, em
que Gil tenta se descobrir naquela nova cidade e outra época.

Em uma rapida pesquisa pelas sinopses dos filmes descritos como drama
romantico contemporaneo, vemos que a narrativa amorosa € sempre a central e
que grande parte das historias tem como antissujeito alguma tematica ligada a
morte ou doenca, algum impedimento de tempo ou espaco ou diferencas sociais.
Vejamos algumas breves sinopses dos filmes apresentados nos cartazes acima,
providas mais uma vez pelo IMDB:

e Um homem de sorte (The Lucky One, 2012): Um fuzileiro naval viaja para a Ca-
rolina do Norte depois de servir no Iraque e procura pela mulher desconhecida

!Curiosamente, a maioria dos cartazes de filmes classificados como comédias romanticas
mostram, ao contrario, o casal em disjun¢ao amorosa, seu estado inicial na narrativa principal do
filme. Cada personagem virado para um lado com expressao facial de repulsa ou tédio. Os olhares
nunca estao voltados para o parceiro, mas sim para o espectador ou para algum ponto fora da
imagem. Alguns cartazes de comédia romantica podem ser acessados no seguinte link também do
IMDB: http://www.imdb.com/list/1s058479560/

2http://www.imdb.com/title/tt1605783/
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que ele acredita ter sido seu amuleto da sorte durante a guerra.

Para Sempre (The Vow, 2012): Um acidente de carro deixa Paige em coma, e
quando ela acorda com uma grave perda de memoria, seu marido Leo tenta
reconquistar seu coracao.

Um Dia (One Day, 2011): Apo6s passarem a noite juntos depois de sua
formatura na faculdade, Dexter e Em sdo apresentados a cada ano na mesma
data para mostrar como estao vivendo suas vidas. Naquele dia, as vezes eles
estao juntos e as vezes nao.

A Culpa é das Estrelas (The Fault in Our Stars, 2014). Um casal de adolescen-
tes pacientes de cancer vivem uma jornada de amor e de afirmacao da vida e
visitam um autor recluso em Amsterdam.

Diario de uma Paixao (The Notebook, 2004): Um homem pobre se apaixona
por uma jovem rica e lhe apresenta um sentido de liberdade. Eles logo sao
separados por suas diferencas sociais.

O Melhor de Mim (The Best of Me, 2014): Um casal de ex-namorados se
reencontra depois de muitos anos quando eles voltam para visitar sua
pequena cidade natal.

O Amor Acontece (Love Happens, 2009): Um vituvo autor de livro sobre como
lidar com o luto se apaixona pela florista de um hotel onde ele profere palestra,
apenas para descobrir que ele ainda nao tinha confrontado verdadeiramente
a morte da mulher.

Uma Longa Jornada (The Longest Ride, 2015): As vidas de um jovem casal se
entrelacam a de um homem mais velho, enquanto ele reflete sobre um amor
do passado.

Passemos a analise do segundo cartaz observando a Figura 3:
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Written and Directed
Kathy Bates by Woody Allen

Adrien Brody

Carla Bruni
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Figura 3: Cartaz #2 de “Meia-Noite em Paris” divulgado mundialmente e também
no Brasil

O segundo cartaz, divulgado mundialmente, inclusive no Brasil, apresenta a
figura de Gil ao centro. Embora seja uma imagem de corpo inteiro da personagem,
ele aparece bem menor do que no primeiro cartaz e mais distante. Enquanto
no cartaz #1, Gil dividia o protagonismo com Inez, aqui ele o divide com Paris.
Gil passeia pelas ruas, explorando a cidade, mas também fazendo parte dela.
Observemos que as cores de suas vestes, a camisa azul, a calca bege e o cabelo
claro o colocam em harmonia com o cenario em tons fechados de azul, amarelo
e um pouco de verde e branco. A verticalidade da figura de Gil e dos edificios ao
fundo contrasta com a horizontalidade da rua atras e a diagonal do rio. Ao mesmo
tempo em que ele pertence a cidade, ele também se diferencia dela.

Destaquemos ainda que, diferente do outro cartaz, neste texto ha compatibili-
dades reiterativas entre o plano verbal e o plano visual: o titulo “Midnight in Paris”
(Meia-Noite em Paris) € representado no visual pela figura da cidade de Paris, pelos
tons de azul escuro e pela mescla com a pintura de Van Gogh (ver Figura 4), que
concretizam justamente o tema da noite e o contraste entre claro/escuro.
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Figura 4: Reproducao da pintura Noite Estrelada, de Vincent Van Gogh (1889)

No cartaz #2, a mescla da pintura tem ainda outras funcées além de concretizar
a tematica da noite. A insercao da reproducao de uma pintura mesclada a uma
fotografia, de forma que a cidade passa da pintura a fotografia, concretiza também
uma oposicao entre “fantasia x realidade”.
Van Gogh € um pintor pos-impressionista que destaca contrastes cromaticos e
a bidimensionalidade em suas obras, além das pinceladas caracteristicas. Seus
quadros, portanto, nao tém o objetivo de se aproximar realisticamente dos fatos
empiricos e, assim, criar certos efeitos de real”. Por isso, podemos dizer que sua
pintura promove também um efeito de sentido de fantasia, daquilo que nao reflete
a realidade, quando comparada a fotografia, a qual, de uma forma geral, traz um
efeito de sentido muito maior de realidade ou referencialidade pela sua iconicidade.
Sobre esse conceito, explica Barros (2010):

Ha etapas diferentes na figurativizacdo: a figuracao € a instancia das figuras, ou
seja, o primeiro nivel de especificacao figurativa do tema, quando se passa do tema a
figura; a iconizacao € o investimento figurativo exaustivo final, isto é, a ultima etapa
da figurativizacdo, com o objetivo de produzir ilusao referencial (...). Na iconizagao,
mas também nas demais etapas da figurativizagcao, o enunciador utiliza as figuras
do discurso para levar o enunciatario a reconhecer “imagens do mundo” e, a partir
dai, a acreditar na “verdade” do discurso. O enunciatario, por sua vez, cré ou nao
no discurso, gracas, em grande parte, ao reconhecimento das figuras do mundo. O
fazer-crer e o crer dependem de um contrato de veridiccao que se estabelece entre
enunciador e enunciatario e que regulamenta, entre outras coisas, o reconhecimento
das figuras (BARROS, 2010, p. 72).

Nessa analise, buscamos explorar a plasticidade e as diferentes categorias
do plano da expressao (Teixeira, 2008, p. 16): eidética, que diz respeito as
formas, cromatica, relacionada as cores, e topologica, que descreve a disposicao,
as posicoes das figuras na imagem (Floch, 1985, p. 10). Dentro dessa ultima
categoria, poderiamos pensar que a pintura de Van Gogh, no que diz respeito ao
espaco, esta em uma posicao de superioridade e a fotografia em uma posicao de
inferioridade.

Destacamos, ainda, que essas categorias do plano de expressao terao relacao
direta com categorias do plano de conteudo, em uma relacao semissimbolica
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(Barros, 2009, p. 79). Portanto, nesse caso, as categorias topolégicas vao se
relacionar aos temas da fantasia e da realidade: a superioridade esta para a
fantasia assim como a inferiodade esta para a tematica da realidade. Da mesma
forma, podemos estabelecer uma relacao entre a figura do homem e a figura da
cidade com as categorias topologicas de englobado e englobante, respectivamente.

3 Comparando os cartazes

A partir das analises depreendidas, pudemos constatar que os dois cartazes tém
estratégias enunciativas bastante diferentes, tanto no plano da expressao quanto
no plano do conteudo. O cartaz #1 investe na figura do casal como principal,
tratando a figura da cidade como secundaria. Isso se reflete, no plano da expressao,
pelo desfoque do fundo e o foco nas figuras centrais. A conjuncao amorosa ¢ uma
tematica apreendida pelas figuras e pelo seu posicionamento na pagina, como
vimos, centrais em relacao a todo o espaco do cartaz e voltadas uma para a outra.
Ja o cartaz #2 da destaque para a figura do homem sozinho (englobado) e para a
figura da cidade (englobante).

No que diz respeito a categoria eidética, vemos que, no cartaz #1, prevalece
o curvilineo das figuras humanas. No cartaz #2, temos um contraste entre
o curvilineo do homem e da arte do fundo superior(o céu de Van Gogh com
suas espirais) e o retilineo da cidade (as linhas verticais dos edificios, as linhas
horizontais e diagonais das ruas). Ja as cores do primeiro cartaz siao mais claras e
harmonizadas, sem muitos contrastes. No cartaz #2 temos tons mais vibrantes,
embora haja também uma harmonizacao entre as cores do homem e da cidade, o
que traz um efeito de sentido de pertencimento daquele elemento ao conjunto.

Essa analise pode ser resumida na tabela 1.

Principais figuras de con-
tetido
Categoria eidética

Categoria cromatica

Categoria topolégica

CARTAZ #1

CARTAZ #2

Casal

predominancia do curvi-
lineo

cores claras, pouco con-
traste

Figura principal (casal)
no centro, grande.

homem, cidade
curvilineo: homem, arte

retilineo: cidade

cores mais vibrantes em
relacdo ao primeiro car-
taz

Figuras principais do
homem (englobado) pe-
queno e da cidade (englo-
bante)

superior: arte, fantasia
inferior: fotografia, reali-
dade

Tabela 1: Analise das categorias de expressao e conteudo nos dois cartazes
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4 Consideracoes Finais

Nossa analise teve como objetos dois cartazes do mesmo filme, que, portanto,
teriam o mesmo objetivo de manipular um espectador que se encaixasse no perfil
de enunciatario do filme a comparecer a sala de cinema para assisti-lo. No entanto,
vimos que os cartazes abordaram estratégias bastante diferentes. O cartaz #1
construiu uma enunciacao que pode ser facilmente relacionada a praxis dos
cartazes de filmes do género drama romantico contemporaneo. Ao passo que o
cartaz #2 remete, em sua construcio, a tematicas mais proximas da fantasia e da
arte e nao apresenta nenhuma figura que concretize o tema da narrativa amorosa.

Dentro da proposta apresentada, acreditamos que o cartaz #2 apresenta
um perfil de enunciatario mais proximo ao perfil de enunciatario do filme de
Woody Allen, ja que apresenta uma identidade maior com a proposta do filme, sua
figuratividade e narrativa. Ele concretiza mais claramente a narrativa identitaria
e a relacao entre cidade e individuo apresentada como dominante no filme. A
narrativa de base de “Meia-Noite em Paris” €, sobretudo, identitaria. A narrativa
amorosa sera apenas um programa de uso dessa narrativa principal e isso fica claro
ap6s a fruicao da pelicula. Acreditamos que a mescla entre pintura e fotografia
introduz a tematica da narrativa fantastica, outro tema apresentado pelo filme,
uma vez que Gil é capaz de ter contato com figuras do passado.

O cartaz #1 destaca muito mais a narrativa amorosa, que € secundaria no
filme, e pretende atingir um perfil de enunciatario que se interessa por dramas
romanticos contemporaneos, que pode ou nao ser o perfil de enunciatario buscado
pelo filme. Essa conjunc¢do nos parece menos garantida do que a pressuposta pela
manipulacido do primeiro cartaz.

Além disso, podemos pensar, no que diz respeito a intensidade, que a
construcao do cartaz #1 € mais implicativa, e, portanto, desacelerada, pois se
insere em uma praxis enunciativa e apresenta uma reiteracdo de elementos ja
conhecidos dentro dessa pratica do cinema hollywoodiano contemporaneo. Ja o
cartaz #2 promoveria uma aceleracdo maior, ao surpreender o enunciatario com
a mescla entre pintura e fotografia, pouco comum em cartazes de cinema desse
tipo. @
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